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Urauffithrung August 1985, Taipeh, Taiwan
Format 35 mm, Farbe, 1:1.85
Linge 145 Minuten

Der Film wird von der Produktionsgesellschaft auch unter dem
englischen Titel A TIME TO LIVE AND A TIME TO DIE (Zeit
zum Leben und Zeit zum Sterben) herausgebracht.

In einer anderen Transkription lautet der Originaltitel des Films:
T'UNG NIEN WANG SHIH.

Sprachen des Films: chinesisch (mandarin, taiwanesisch,
hakkonesisch)

Zu diesem Film: So sind wir aufgewachsen

GESCHICHTEN EINER FERNEN KINDHEIT zeichnet die Ju-
gend einer Person nach. Dieser Film ist auch ein Bild einer ganzen
Epoche.

Ein Mensch oder eine Nation werden oft erwachsen, ochne da man
dem Vorgang Bedeutung schenkt; alles, was wir fithlen,ist, daff die
Zeit vergeht. Wir hoffen etwas von der Zeit zu bewahren, die ver-
gangen ist, nach der manche Menschen bleiben, manche dahinge-
gangen sind. Der Film méchte an die erinnern, die dahingegangen
sind und an etwas, was uns gemeinsam ist, um denen, die bleiben,
als Ermutigung zu dienen.

Im Verlauf der Filmarbeiten haben wir die Bilder vieler bedeuten-
der und unbedeutender Menschen zum Leben erweckt.

Inhalt

GroBmutter nannte ihn Ah-ha-gu. Sie glaubte, daB er einst ein
groBBer Wiirdentrager werden wiirde und war deshalb immer be-
sonders gut zu ihm.

Am vierzigsten Tag nach Ah-has Geburt filhrte sein Vater ein
Athletikerteam nach Kanton, um am Athletikertreffen der Pro-
vinz teilzunehmen. Dort traf sein Vater einen alten Klassenkame-
raden aus der Universitit von Tschungsschan, Li Kuei, der damals
Biirgermeister von Taitschung, Taiwan, war. Li sagte, Taiwan sei
ein schoner Ort und schlug Ah-has Vater vor, ihn sich einmal an-
zusehen. Ah-has Vater tat das und schrieb in seinem Brief nach
Haus, da8 es in Taiwan flieBendes Leitungswasser gibe. Das war
1947. Im nichsten Jahr iiberquerte die ganze Familie die Strafie
von Formosa.

Ah-ha hatte einen dlteren Bruder, der 39 Kilo wog und keinen
Kriegsdienst zu leisten brauchte. Er hatte auch einen jingeren
Bruder, der ein rohes Ei auf dem Handteller balancierte, wihrend
er Kalligraphie iibte, einen weiteren jiingeren Bruder und eine net-
te, hiibsche Schwester. Vater wollte drei, vier Jahre in Taiwan ar-
beiten und lieB es sich nicht trdumen, daB er sich dort schlieBlich
niederlassen, dafl er dort krank werden und sterben sollte. Das war
in dem Jahr, als Ah-ha die Grundschule abschlof.

Von so ernsthaften Dingen schien er nichts zu verstehen. Fiir thn
bestanden die Folgen des Krieges vom 23. August mit dem kom-
munistischen China darin, daB er keine Apfel mehr zu essen hatte,
Er verbrachte seine Tage damit, den schwachen roten Ameisen zum
Sieg iiber die drohenden schwarzen Ameisen zu verhelfen, und sie



Zu unterstiitzen, Brotkriimel in ihr Loch zu schieben.

Wihrend er die Mittelschule besuchte, heiratete seine Schwester.
Er machte Bekanntschaft mit Banden und kimpfte immerzu,

Er verliebte sich in ein Madchen aus der Nachbarschaft und fing

zum ersten Mal an, sich im Spiegel zu betrachten. Eines Nachts,
gerade als er in Vorbereitung zu einem groBen Kampf sein Mes-

ser scharfte, starb seine Mutter.

Er hatte das Gefiihl, etwas fiir seine tote Mutter tun zu miissen.
Er versuchte eine Summe zuriickzubekommen, die Leute seiner
Mutter schuldeten. Er sah aber, daBl das Zuhause der anderen
noch heruntergekommener war als ihr eigenes, und daf sie noch
armer als er waren. Er konnte sich nicht entschlieBen, das Geld
zuriickzuverlangen.

Ein Jahr darauf starb seine Gro8mutter. Er fiel durch das Colle-
geaufnahmeexamen und wurde zur Armee einberufen. Er be-
kam einen Brief von seinem Bruder. Sein Bruder schrieb, er
habe an die bewufite Familie einen Brief mit dem Schuldschein
geschickt und ihnen mitgeteilt, daf sie die Schuld nicht zu zah-
len brauchten.

In der Bliite des Sommers erinnert sich Ah-ha an seine Kindheit
und Jugend.

Uber die Dreharbeiten

Ein Film reich an autobiographischen Details, die fast alle dem
Leben des Regisseurs Hou Hsiao-hsien entnommen sind. Regis-
seur Hou hatte das Konzept fiir den Film, als er und seine Pro-
duktionskollegen Growing Up (1982) drehten. In ihrer folgen-
den Produktion allerdings, Die Jungen aus Feng-kuei (1983)
verinderte sich dieses Konzept: es wurde eine andere Geschich-
te daraus. In den beiden Jahren seither stand Hou unter grofien
finanziellen Schwierigkeiten und unter dem Druck kommerziell
rentable Filme zu machen. Aber dennoch liefl er nicht von dem
urspriinglichen Konzept des Films GESCHICHTEN EINER
FERNEN KINDHEIT ab und begann schlielich mit finanziel-
ler Unterstiitzung der Central Motion Picture Corporation die
Produktion dieses Films. Die fehlende Bereitschaft zum Kom-
promiB ist ein direkter Charakterzug Hou Hisao-hsiens. Seine
Originalitit, zusammen mit seiner ganz besonderen Filmsprache
haben ihn zu einem der bedeutendsten Filmregisseure Taiwans
werden lassen. Er arbeitet innerhalb der taiwanesischen Film-
industrie und steht als schépferischer Kiinstler doch aufierhalb
von ihr.

In GESCHICHTEN EINER FERNEN KINDHEIT verfeinert
Hou seine kiinstlerische Handschrift. Beim Drehbuchschreiben
und am Drehort verwarf Hou alle kiinstlich erfundenen Ereig-
nisse und wollte sich auch nicht an seinen friitheren Stil klam-
mern. Stattdessen hat er es vorgezogen, sein Material der tat-
sichlichen Erfahrung direkt zu entnehmen, weil er glaubt, daBl
die urspriinglichen Begebenheiten selbst kriftig genug sind.

Hauptdrehort des Films ist Hous Kindheitszuhause in Kaosiung:
ein heruntergekommendes Haus, das man so dekoriert hat, daf
es den Lebensstil von vor zwanzig Jahren wiedergibt.

Die Szenerie ist die gleiche, die Menschen sind es nicht. Von

all seinen Freunden, die er dort als Kind hatte, ist nur noch
Ah-hou da. Eines Tages kam A-hou wihrend der Dreharbeiten
mit einem Fahrrad, um seinen alten Freund zu besuchen. In
seinen Augen wird der alte Freund nie ‘Regisseur Hou’ sein,

als der er jetzt bekannt ist, sondern derselbe verriickte ‘Ah-ha-gu’
bleiben, der gern alte Lieder sang und herumalberte. Tante Wang,
eine Nachbarin, die immer noch in der Gegend wohnt, sagte:
,»Als Ah-ha den Golden-Horse-Award kriegte, habe ich mich so
fiir seinen Vater und seine Mutter unter der Erde gefreut.”

Eines Tages hatte Hou am Drehort gerade sein mitgebrachtes
Lunchpaket aufgegessen. Tante Wang schickte ihm eine grofie
Schale mit Nudeln heriiber. Er seufzte. ,,Ein anderer als ich

soll das fiir mich essen. Wenn es nicht gegessen wird, wird mich
Tante Wang umbringen; wenn ich es esse, werde ich sterben.”

*

»Es gibt ein Sprichwort, das besagt: Kenntnis erwichst aus Un-
kenntnis. Ich mochte iiber den Film sagen, dafl Film aus Berei-
chen kommen muf, die nicht Film sind. Ich fiihle zutiefst, da
ich unter Menschen lebe. Ich lebe in ihrer Mitte, und deswegen
spiegeln die Dinge, die ich filme, meine eigenen Gefiihle gegen-
iiber den Menschen, den Ereignissen, gegeniiber der Welt. Diese
Gefiihle sind untrennbar von mir selbst.”
Hou Hsiao-hsien

Kino in Taiwan/China
Von Michel Egger

Seit dem 16. Jahrhundert folgten sich auf der Insel die Invasionen
ohne Unterbruch. Die Urbevilkerung der Insel — heute noch un-
gefahr 250 000 Menschen — erlebte als erstes die hollindische
Herrschaft. Dann iiberfluteten Siidchinesen die Insel, die dann,
1895, von den Japanern erobert wurde, ein Joch, das ein halbes
Jahrhundert dauerte und in der Gesellschaft, den Anschauungs-
weisen, der Architektur, der Numerierung der Strafien, der Aus-
sprache, der viterlichen Autoritit, tiefe Spuren hinterliefi. Der
japanische Imperialismus verschonte auch das Filmgewerbe nicht,
was sich vor allem beim Ubergang auf Tonfilme bemerkbar mach-
te, da die Eindringlinge nur Filme in japanischer Sprache erlaub-
ten.

1949 landete Tschiang Kaischek auf der Insel, gefolgt von zwei
Millionen ‘Nationalisten’. Die Chinesische Republik entstand: .
‘eine Besetzung in aller Form, manchmal sogar brutal’, erklirt

ein Bewohner. Die Emigranten des Festlandes — die ‘Mainlanders’
— verlangten von den Eingeborenen, da8 Mandarin zur offiziellen
Sprache erkoren wurde. Einmal mehr sahen sich die Inselbewoh-
ner ihrer einheimischen Sprache beraubt. Auch heute noch miissen
sich die Schiiler sehr vorsehen, wenn sie es wagen sollten, an der
Schule taiwanesisch zu sprechen.

Die goldenen Zeiten

,,Die Filme der fiinfziger Jahre mit ihrem stark politischen Ein-
schlag sind ein ideales Propagandainstrument im Dienste der Re-
gierung”’, meint Tschen Kuofu, ein junger Kritiker aus Taipei.
Die Herrscher erlaubten allerdings das Drehen von Unterhaltungs-
filmen in taiwanesischer Sprache, die dann vom Publikum mit
groBem Interesse und Begeisterung aufgenommen wurden. Die
Produktion belief sich zu diesem Zeitpunkt auf ungefihr 150
Filme pro Jahr.

Anfangs der sechziger Jahre bahnte sich ein Neubeginn an. 1962
wurde die offizielle Central Motion Picture Corporation (CMPC)
gegriindet. Sie blieb bis zum heutigen Tag die wichtigste Film-
produktions-Gesellschaft der Insel.

Zu Beginn der siebziger Jahre kannte die taiwanesische Filmindu-
strie goldene Zeiten. Trotz eines ziemlich niedrigen Allgemein-
niveaus, Kung-Fu, Melodramen in Soja-Sauce, Liebes- und Ge-
spenstergeschichten, verzeichneten die Filme einen aufierordent-
lichen Publikumserfolg in ganz Siidost-Asien und den Chinatowns
auf der ganzen Welt. Mit mehr als 200 Filmen pro Jahr nahm die
Insel hinter Indien auf der Liste der weltweit bedeutendsten Pro-
dukteure den zweiten Rang ein.

Die Euphorie hielt lange an, die Szenerie wechselte erst 1975 radi-
kal. Mit dem Sieg der Kommunisten in Vietnam verlor Taiwan ei-
nen seiner grofiten Abnehmer. Unmittelbar danach — als Preis

der unbegreifbaren Alchimie diplomatischer Berechnungen — ver-
schlossen sich auch andere Absatzgebiete wie Thailand oder Ma-
laisia. Ergebnis: Das asiatische Reich des taiwanesischen Film-
gewerbes wurde klein und kleiner. Nicht zu vergessen ist dabei,
daB Hongkongs Filmindustrie, dank des aufiergewdhnlichen tech-
nischen Fortschritts seiner Werke, den eigenen Markt zuriicker-
oberte und die Gunst der Chinesen aus Ubersee mit Stars wie Bruce
Lee neu gewann. (...)

Neue Welle

In Anbetracht dieser Krise heifit es reagieren und das lokale Publi-
kum neu erobern. Die Biirokraten der CMPC zerbrechen sich den
Kopf. (...) Aufgeriittelt durch die kritische Lage, hat der Staat eine



neue kulturelle Offnungspolitik ausgearbeitet. Der Zwang der
Zensur, der Taxierungen und Versteuerung auf importierten
Filmen wurde etwas abgeschwicht, die Zensur des Drehbuch-
entwurfs aufgehoben. Vergessen ist die Bedingung, iiber Ethik
und offizielle Politik zu wachen.

Die “‘Neue Welle’ ist mit einem etwas unbeholfenen, aber sehr
vielversprechenden ersten Film In Our Time (1982) — vier Ske-
tches, vier Regisseure (Edward Yang, Jim Tao, Ke Yi-Chen,
Chang Yi), die ihre ersten Erfahrungen in auslindischen Film-
schulen, in Kurzfilmen oder beim Fernsehen gesammelt haben
— eingeldutet worden: ein Wendepunkt in der Kinogeschichte
der Insel, cin positiver Versuchsballon, der noch keine Gro8-
gewinne verzeichnet, aber auch kein Geld verliert: eine erste
Bresche im Monolith der kommerziellen Produktion, eine Off-
nung fiir ein ‘anderes’ Kino. Die neuen Filme sind einerseits
billiger — fiinf bis sechs Millionen NT$ (ungefihr 400 000 Fran-
ken) anstatt zehn bis elf Millionen fiir einen kommerziellen
Film —, da die jungen Filmschaffenden die Panavision dem
Cinemascope, AuBenaufnahmen den kiinstlichen Dekors in den
Studios, unbekannte Schauspieler den Stars vorziehen. Wirk-
lichkeitsnaher ist das neue Kino andererseits, da auf Realitit
mehr Wert gelegt, das Leben wahrheitsgetreu dargestellt wird
und man sich an Beobachtungen des Alltags und an autobio-
grafischen Erlebnissen inspiriert. BeeinfluBt durch das Beispiel
der europiischen Vorhut, angeregt durch die Modernitit der
neuen Welle in Hongkong (Ann Hui, Tsui Hark, Allen Fong
.usw.), die sich 1979 bemerkbar machte, traumen die jungen
Filmemacher aus Formosa von einem Neubeginn. ,,Wir waren
der Abenteuerfilme unserer Viter, all jener altbekannten, ab-
gedroschenen Erzdhlungen miide. Wir wollten keinc Anpassun-
gen mehr an Hongkongs Megaproduktionen”, erklirt Edward
Yang, einer der Initianten der neuen Welle: ,,Nun heifit es, das
Auge offenzuhalten, Taiwan unter einem anderen Gesichtspunkt
zu betrachten und den Gedanken, dieses Land sei eine ideologi-
sche Festung oder ein kulturelles Heiligtum, fallenzulassen.”

Hervorgegangen aus der Generation nach 1949, haben die jungen
Autoren freiere Gedanken als ihre Vorginger. Sie kennen weder
die Verbitterung der Eingeborenen gegeniiber der Besatzungs-
macht noch die Sehnsucht der aus dem Reich der Mitte Ver-
bannten, die sich jeden Abend zum Theater der Streitmichte
begeben, um einer Peking-Oper beizuwohnen. Auch wenn sie
Kinder der ‘Mainlanders’ sind, verspiiren die jungen Taiwanesen
nicht unbedingt den Wunsch, auf den Kontinent zuriickzukeh-
ren und wie zur Zeit von 1949, mit der Aussicht auf ein mehr als
ungewisses Ubermorgen,zu leben. Ihre Wurzeln sind auf der In-
sel. Sie mochten das Heute im Frieden genieBen und nicht mehr
in der versteckten Feindseligkeit gegeniiber der Volksrepublik
China leben, welche in einem offiziellen ‘Kriegszustand’ fort-
besteht. Der Traum von Kuomintang, China zuriickzuerobern,
interessiert sie umso weniger, als er ihnen als absolut triigerisch
erscheint:auch wenn ihre Eltern — miide dieser Utopie nachzu-
trdumen und traurig, nicht in das so nahe Land ihrer Ahnen zu-
riickkehren zu konnen — sich entschlieBen, nach Amerika oder
Australien auszuwandern. ,,Weggehen ist keine Losung. Ich ha-
be elf Jahr in den Vereinigten Staaten gelebt. Der amerikanische
Traum ist eine Illusion wie eine andere”, meint Edward Yang.

()

Dieser beschleunigte Wandel bildet den Hintergrund zu Wan
Jens Werk. Sein bester Film Ah Fei (1983), ein tragikomisches
Melodrama auf halbem Weg zwischen Naturalismus und drolli-
ger Karikatur, erzihlt den schmerzlichen Befreiungsprozef ei-
nes jungen Midchens. Am Beispiel seiner Geschichte und dem
seiner Familie schildert der Filmschaffende die wichtigsten
Wandlungen der taiwanesischen Gesellschaft, insbesondere die
dvich die Landflucht und Verstidterung hervorgerufene sozial-
psychologischen Zerstérungen.

»Taiwan ist in einer Ubergangsphase”, betont Edward Yang,
,,ein zerrissenes Land zwischen dem technologischen Modernis-
mus und dem alten Glauben und Aberglauben, den Prinzipien
der offiziellen Ideologien und der Wirklichkeit der Tatsachen
und Wiinsche.”” Hongkong ist es gelungen, ein originelles und
etwas abwegiges Gleichgewicht zwischen Ost und West zu

schaffen, indem seine Schizophrenie zu seiner eigentlichen Iden-
titit wurde: Taiwan hingegen hat Miihe, mit dieser Zerrissenheit
zu leben.

Diesen Gedanken verfolgt Edward Yang noch mit viel mehr Ge-
nauigkeit und Stirke in seinem letzten Film Taipei Story (1984).
»Wenn The Day on the Beach gewisse Traditionen anprangert, zeigt
Taipei Story meine Sorge vor der Zukunft und predigt die Riickkehr
zu gewissen Grundwerten. Die heutige Jugend, vollkommen durch-
drungen von der japanischen Kultur, macht mir Angst. Wo gehen
wir hin? Woher kommen wir? Die junge Generation mu8f ihre ei-
gene Identitit finden und nicht nur Fremdes kopieren)’(...)

»Die Zensurgrenzen gibt es wirklich”, erklirt Edward Yang,
naber vielleicht gibt es auch ein Selbstzensur-Problem zu iiber-
winden.” Der erste Film, der das Schutzgelinder der Regierung
frontal angriff, war The Sandwich Man (1983), eine der ersten er-
laubten Anpassungen eines Romans, in diesem Falle das Werk des
bekannten und sehr umstrittenen Schriftstellers Huang Chu-Ming,
ausgefiihrt nach dem Muster des ‘In Our Time’, einem Gemein-
schaftsprodukt, bestehend aus drei, von drei verschiedenen Filme-
machern realisierten Episoden (Wan Jen, Hou Xiaoxiang, Jong
Cheung Tsang). Das heikle Hauptmotiv:der japanische und ameri-
kanische Imperialismus. Das Resultat einer Anniherungspolitik
an eine nichtkommunistische Welt, notwendig gemacht durch das
Bediirfnis, der insularen Klaustrophobie und der durch Peking ge-
schiirten internationalen diplomatischen Isolation zu entkommen.
Ein Unternehmen mit einigen nicht immer sehr gliicklichen Aus-
wirkungen. (...)

Im Gegensatz zu Edward Yang, der das Filmgewerbe in Los Ange-
les studierte, hat Hou Xiaoxiang Taiwan nie verlassen. Reiner Auto-
didakt, Filmschaffender der Intuition und der absoluten Genauig-
keit, hat er seinen Beruf selber erlernt, indem er hier und dort als
Techniker arbeitete. Als Hit im Box-Office kdnnte sein erster Film
The Green, Green Grass of Home (1982), eine die Probleme einer
Kleinstadt aufzeigende Komddie, als Vorzeichen der neuen Welle
betrachtet werden. Seine letzte Produktion A Summer at Granpa’s
(1984) ist das Ergebnis eines rigorosen und strengen Vorgehens,
das mit den Filmen The Sandwich Man und All the Youthful
Days begann.Da die Mutter sehr krank ist, verbringen die Kinder
einige Wochen bei threm Grofivater im Innern des Landes. Ein hel-
ler Sommer, durchtrinkt von Sonne und Gelichter. Doch nur auf
der Oberfliche, denn die Spiele und Streiche verdecken ungeahn-
te Dramen. Der Tod lauert iiberall, quilend im Hintergrund einer
auf naive Weise gliicklichen, aber insgeheim zerrissenen Kindheit.

Dank Genauigkeit, Scharfsicht und Strenge konnte das Wunder ge-
schehen: Die Eindringlichkeit seiner Bilder erlauben Hou Xiao-
xiang, die Wirklichkeit zu transzendieren und die unsagbare und
ungewdhnliche Poesie des Alltags hervorbrechen zu lassen. Er zeigt
ihn in all seinen Details, ob zirtlich oder grausam.

Gelingt die Auffrischung?

,,Die neue Welle wird nur iiberleben kénnen, wenn die CMPC
und die Medien daran glauben. Die Verleiher und Kinobesitzer
sollten neue Forderungsmethoden finden, die den Produkten
wirklich angepaBt sind”, empfiehlt Tschen Kuo-fu, ,,aber vor
allem sollten die Filmschaffenden mehr Phantasie zeigen, sich
erneuern, indem sie von der bestehenden Produktionsstruktur
profitieren. Bis heute haben sie sich wagemutiger gezeigt als ihre
Berufskollegen in Hongkong, deren Bewegung im Sumpf des Sy-
stems steckenblieb.” Uber ihre individuellen unterschiedlichen
Auffassungen hinaus haben sie den groBen Vorteil, eine einzige
Familie zu bilden, dhnlich wie die neue Welle zu deren Beginn in
Frankreich. Sie treffen sich oft, diskutieren viel, iiberlegen zu-
sammen, teilen die gleichen &4sthetischen und moralischen Werte.

Michel Egger, in: Zoom (Bern), Nr. 24/1985 (gekiirzt)



Biofilmographie

Hou Hsiao-hsien (in anderer Transkription: Hou Xiaoxiang).
Geboren 1947 in Kuangtung, China. Kam 1947 zusammen
mit seiner Familie nach Taiwan, 1969 - 72 Ausbildung in der
Filmabteilung der Nationalen Kunstakademie von Taiwan.
1973 erste Filmarbeit als Assistent (Script-Boy) des Regisseurs
Li Hsing. Ab 1974 Regieassistenz in zahlreichen Filmen, ab
1979 auch Drehbiicher. Verkauft 1982 sein Haus, um die Pro-
duktion des Films Growing up {Regie Chen Kwen-Hou, Dreh-
buch und Regieassistenz Hou Hsiao-hsien) zu finanzieren.
1983 Drehbuch zu A2 Fei (Regie Wan Jen), 1984 Buch und
minnliche Hauptrolle in Taipeh-Story (Edward Yang} {auch
Finanzierung des Films).

Filme in eigener Regie:
1979 Jiu shi liuliu de ta (That's the Way She Strolls around)
1980 Feng'er ti-ta cai {The Naughty Wind)

1982 Zai ne hepan ging cao cing {Das griine, griine Gras der
Heimat)

1983 Erzi de dz wan'ou (Des Sohnes grofie Puppe, Episode
aus fhe Sandwich Man)

Fenggui lai de ren (Die Jungen von Fengkue)
1984 Dangdong de jiagi (Ein Sommer beim GroBvater) ) .

1985 TONG NIEN WANG SHI (Geschichten aus der fernen
Kindheit)
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