Von der verlorenen Erinnerung: Zhang Yimous Guilai )3
& (Coming Home) als Spiegel gesellschaftlicher
Wahrnehmung

Agnes S. Schick-Chen

The release of Zhang Yimou’s 2014 film Guilai (Coming Home) triggered widespread discus-
sion within Chinese audiences and film critics in China mainland and overseas. Whereas
some have found praise for the fifth generation filmmaker’s apparent return to earlier merits
both in terms of content and style, others have criticized the way in which the film addresses
the sensitive topic of political repression in the campaigns of the Mao era and its dire conse-
quences. They reproach Zhang of reducing people’s hardship and traumata during and in the
aftermath of the Cultural Revolution to the melancholic love story of an intellectual
victimized in the course of excessive political campaigning, who returns home from forced
labor in 1976 only to find his wife having lost part of her memory and being unable to recog-
nize him due to traumatizing experiences in the recent past. Whereas some critics point to a
lack in historicity and commitment of a film produced under the premises of censorship and
commercialization, this article reads Guilai as a story of traumatization caused by restricted
remembrance and the hardships of confronting and overcoming the resulting state of partial
oblivion. It intends to highlight the political, social and cultural implications of this seemingly
timeless narrative of memory lost and never found again in a socio-political context built on
the premises of controlling, restricting and eclipsing processes of remembering.

Bei seiner Verdffentlichung im China des Jahres 2014 erweckte Zhang Yimous ik
2 (geb. 1950) Film Guilai VA% (Coming Home) fiir viele den Eindruck einer
liber die Bedeutung des Filmtitels hinausgehenden ,Riickkehr.! Tatsdchlich
schienen die thematische Ausrichtung der Handlung, die du3ere Form der filmischen
Umsetzung, und nicht zuletzt die Besetzung der weiblichen Hauptrolle durch Gong
Li U (geb. 1965) auf den Versuch eines Ankniipfens an frithere Phasen seines
Schaffens als einer der wichtigsten Vertreter der fiinften Generation chinesischer
Filmregisseure hinzuweisen. Mit der Geschichte des Intellektuellen Lu Yanshi &%
P und seiner Familie in der Zeit der Kulturrevolution und den Jahren des Uber-
gangs nach deren Ende greift der Film noch einmal das bereits in fritheren Filmen
Zhangs thematisierte Sujet des Lebens und Uberlebens in der von politischen
Kampagnen gepriigten Mao-Ara auf. Die Art und Weise, in der der Regisseur sich

! Siehe unter anderem Wang Dili 2014; Li Feng und Zhang Peng 2015, S. 102.
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nach Filmen wie Huozhe 5% (To Live/Leben, 1994) und Shanzhashu zhi lian 111
M 2 2% (Under the Hawthorn Tree/Der Baum der Helden, 2010)* noch einmal
diesem schwierigen Kapitel der chinesischen Zeitgeschichte ndhert, fand jedoch
keine uneingeschriankte Zustimmung. Tatsdchlich scheint sich die in ihm vorgenom-
mene Behandlung des politisch und gesellschaftlich sensiblen Stoffs einer diskur-
siven Auseinandersetzung mit der Thematik zu entziehen und stattdessen eine an
den Geschmack eines kommerziellen Filmpublikums und offizielle Vorgaben ange-
passte Geschichte zu erzdhlen. In diesem Sinne erweist es sich als schwierig, den
Film als expliziten Beitrag zu chinesischen Erinnerungsdiskursen, filmische Vergan-
genheitsaufarbeitung® oder reprisentatives Ereignis der jiingeren chinesischen Film-
geschichte zu behandeln. Der vorliegende Beitrag zielt nicht auf die Entschliisselung
einer im Film implizit oder explizit getroffenen Aussage zur jiingeren Vergangenheit
Chinas, sondern nimmt vielmehr das teilweise von der Kritik monierte Fehlen einer
personlichen und/oder kiinstlerischen Stellungnahme in der Gegenwart zum Aus-
gangspunkt. Er versteht Guilai als Manifestation einer gesellschaftlichen Distan-
ziertheit zur eigenen Erinnerung und erarbeitet die im Film thematisierten, ihm aber
gleichzeitig — bewusst oder unbewusst — in seiner Entstehung zugrunde liegenden
gesellschaftlichen Perzeptionsrahmen gestorter Erinnerungsprozesse, durch die die
gesellschaftliche und politische Aussagekraft des Films schlussendlich in ein neues
Licht geriickt wird.

Geschichte in zwei Teilen: Historischer Umbruch und Bruchlinie
im Film

Im ersten Drittel des auf den letzten Kapiteln des Romans Lu fan Yanshi S35 17
(Der Delinquent Lu Yanshi)* der in Amerika lebenden Autorin Yan Geling %%
(geb. 1958) basierenden Films wird die Geschichte einer politischen Verfolgung
sowie ihrer Auswirkungen auf die Familie des Verfolgten in der Mao-Ara anhand
eines Fluchtversuchs wéhrend der Kulturrevolution in verdichteter Form dargestellt.
Lu Yanshi, der sowohl in der Anti-Rechts-Kampagne als auch in der Kulturrevo-
lution zu Lagerhaft und Zwangsarbeit verurteilt worden ist, versucht in den frithen
1970er Jahren ohne vorherige Genehmigung eines Hafturlaubs in seine Heimatstadt

2 Xiong 2004; Zeng 2008, S. 86-98; Yang Guang 2015, S. 93.
3 Sausmikat 2002; Weigelin-Schwiedrzik 2008; Gao 2008.
4 Yan Geling 2011.
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zuriickzukehren, um seine Familie zu sehen, von der er seit der Kleinkinderzeit der
Tochter getrennt ist. Er versucht, mit seiner Frau Feng Wanyu {%%ik, einer
abgesehen von ihrer Ehe mit einem ,Rechtsabweichler ,politisch unauf-
falligen* Lehrerin, Kontakt aufzunehmen. Sie wagt es jedoch nicht, ihm die Tiire zu
offnen, weil sie von den Sicherheitsbehorden und dem Parteibeauftragten der Schule
ihrer Tochter gewarnt worden ist, sich auf keinen Fall mit einem fliichtigen
Verbrecher einzulassen. Eine durch den Tiirspalt geschobene Notiz ihres Mannes
nimmt sie jedoch entgegen und begibt sich am nédchsten Morgen — gegen den Willen
ihrer halbwiichsigen Tochter Dandan #}#}, die um ihre Hauptrolle in einem
Revolutionsballett fiirchtet — zum von Lu vorgeschlagenen geheimen Treffpunkt am
Bahnhof, um ihren Mann zumindest zu sehen und ihm ein paar auf der Flucht niitz-
liche Dinge zu bringen. Bevor jedoch die Eheleute, die sich seit Jahren nicht ge-
sehen haben, zusammentreffen konnen, wird Lu, von seiner eigenen Tochter an die
Sicherheitsbehdrden verraten, in einer dramatischen Szene vor den Augen seiner
verzweifelten Frau festgenommen und abgefiihrt.

Aufgrund der auf die Opfererfahrung zugespitzten Handlung und einer teilweise
an Narbenfilme der Zeit nach der Kulturrevolution® erinnernden Ausgestaltung in
diesem ersten Abschnitt des Films, scheint vorerst eine Interpretation als tentative
filmische Traumaverarbeitung® plausibel. Der Bruch, der im zweiten, lingeren Teil
des Films sowohl in Hinsicht auf die Erzéhlweise als auch die stilistische Um-
setzung vollzogen wird, stellt diesen Zugang jedoch in Frage und schlieft, trotz
einer um die Rehabilitierung der Hauptfigur angeordneten Handlung, ein direktes
oder indirektes AnschlieBen an die pingfan dianying “V-Jx L5 (Rehabilitierungs-
filme) der spéten 1970er- und frithen 1980er Jahre’ und die zu Beginn des 21. Jahr-
hunderts entstandenen unabhéngigen Dokumentationen von Unrechtsfillen der
Mao-Ara® aus. Eine stark reduzierte Dynamik der Handlungsabliufe, sowie eine
weniger kontrastive Darstellung der handelnden Personen vermitteln den Eindruck
einer Beruhigung, nicht jedoch einer Erleichterung oder eines Auflebens nach der
Katastrophe. Auch die nur an einigen wenigen Punkten unterbrochene Farblosigkeit

5 Zeng 2008, S. 53-65; Braster 2003, S. 131-157; Cai Shenshen 2015, S. 276; Berry 2004,
S. 77-100.

¢ Xiong 2004.
7 Schick-Chen 2018.
8 Edwards 2015, S. 69-95.



184 Agnes S. Schick-Chen

des Films® vermittelt den Eindruck einer Entriicktheit und verringerten Eindring-
lichkeit der Darstellung.

Ortlich gesehen beginnt der zweite Teil des Films dort, wo der erste ein paar
Jahre frither geendet hat, ndmlich am Bahnhof, wo Dandan 1976 ihren mittlerweile
rehabilitierten und aus der Haft in Qinghai entlassenen Vater vom Zug abholt. Als
dieser ohne die Tochter, die vorgibt, ihre Schicht in der Fabrik, in der sie mittler-
weile arbeitet, beenden zu miissen, nachhause kommt, wird ihm jedoch rasch be-
wusst, dass seine Frau und mit ihm sein fritheres Zuhause eine vorerst schwer greif-
bare Verdnderung durchlaufen hat. Er erkennt dies an in der ganzen Wohnung ange-
brachten Merkhilfen, sowie an Fengs freundlich-zuriickhaltendem Benehmen ihm
gegeniiber, das er anfangs nicht zu deuten weil3. Erst, als sie ihn mit einem fremden
Namen anspricht und schlielich aus der gemeinsamen Wohnung wirft, versteht er,
dass sie ihn nicht als ihren zuriickgekehrten Ehemann erkennt, sondern mit einer
anderen, vorldufig unbekannten Person verwechselt.

Die sich aus dem partiellen Gedéchtnisverlust seiner Frau fiir Lu ergebenden
emotionalen und praktischen Beeintrdchtigungen, die Unmdglichkeit einer Riickkehr
in sein frilheres Zuhause, sowie die dadurch notwendig gewordene Zuweisung von
»Ersatzwohnraum* in Form eines ehemaligen Lagerraums auf der gegeniiberliegen-
den StraBBenseite durch eine befreundete Parteifunktionérin, werden erstaunlich ver-
halten dargestellt. Die Enormitit dieser Situation, durch die im Grunde nicht
weniger als Lus Existenz und seine Identitit in Frage gestellt werden, geht jedoch
indirekt daraus hervor, dass Lus Leben — und somit auch der Film — in der Folge
seinen Bemiihungen um die Wiederbelebung der Erinnerung seiner Frau gewidmet
ist. Seine beharrlichen aber grofBitenteils unaufgeregten Versuche, Wanyu begreiflich
zu machen, dass er derjenige ist, auf den sie schon so lange wartet, finden ihre Ent-
sprechung in Fengs ebenso beharrlichen und bald zu einer monatlichen Routine
erstarrenden Fahrten zum Bahnhof, ausgelost durch einen Brief aus Qinghai, in dem
Lu seine Heimkehr ankiindigt, der jedoch erst nach seiner Ankunft eintrifft und zur
stetigen Quelle des Hoffens aufs Lus Riickkehr wird — also auf etwas, das nicht
mehr eintreten kann, weil es — unerkannterweise — bereits eingetreten ist. Trotz der
Tragik dieser zwei in letzter Instanz zum Scheitern verurteilten {iber viele Jahre hin-
weg verfolgten ,,Lebensprojekte werden beide sehr ruhig und an einzelnen Punkten
beinahe ins Tragikomische abgleitend inszeniert. Die vorsichtige Anndherung, die
trotz enttduschter Erwartungen und Hoffnungen mit der Zeit zwischen Lu und Feng

9 Carew 2015, S. 82-83.
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und schlieflich auch Dandan stattfindet, kann von auflen betrachtet keinesfalls als
die von einem Teil des chinesischen Filmpublikums'® postulierte Wiederverei-
nigung der Familie gewertet werden.

Die einzige voriibergehende Steigerung der im zweiten Teil des Films ent-
wickelten Handlung besteht in Lus Entdeckung des Grundes fiir die dem Gedicht-
nisschwund seiner Frau zu Grunde liegende Traumatisierung. Spét aber doch, erfahrt
er von der sexuellen Notigung durch ein Mitglied des lokalen Revolutionskomitees,
die Feng geduldet hatte, um so die Schonung des Lebens ihres Ehemannes nach
dessen missgliicktem Fluchtversuch zu erwirken. Dies scheint Lu zum ersten Mal
wirklich aus der Fassung zu bringen, und er versucht, den mittlerweile in Ungnade
gefallenen Parteikader zur Rede zu stellen oder gar zur Verantwortung zu ziehen,
erfahrt jedoch von dessen Frau, dass dieser festgenommen und weggebracht worden
ist — und somit nicht fiir eine Klarung der Angelegenheit zur Verfiigung steht. Nach
diesem kurzen erfolglosen Aufbegehren gegen die eigene Machtlosigkeit scheint
sich Lu endgiiltig seinem Schicksal zu ergeben und die Rolle des mittlerweile guten
Freundes und Nachbarn als dauerhaften Zustand zu akzeptieren. Diese einer Auf-
gabe des Anspruchs auf seine frithere Identitit gleichkommende Haltung kommt
nicht zuletzt dadurch zum Ausdruck, dass er beginnt, seine Frau auf den fiir sie
zunehmend miihseligen Fahrten zum Bahnhof zu begleiten, wo der Film schlieBlich
viele Jahre spéter, erkennbar an einem modernisierten Bahnhofsumfeld, sowie am
Alter und der Kleidung des Ehepaars und einer offensichtlich in héherer Position be-
schiftigten Dandan, die die Mutter an der Tiir wortlos an den Vater iibergeben hat,
endet. Wiahrend jedoch die &uBlerliche Verinderung uniibersehbar ist, hilt die
Kamera gleichzeitig einen unverdnderten Zustand des Wartens, wenngleich ohne
Anzeichen einer tatsdchlichen Erwartungshaltung, in den Gesichtern der
Protagonisten fest. Wangs Hoffnung auf eine Riickkehr des Ehemannes und Lus
Sehnsucht nach einer Riickkehr in sein fritheres Leben ist ohne die Grundlage einer
gemeinsamen Erinnerung vergeblich geblieben. Thre sprachlose Entriicktheit im
Sinne einer Abkehr von der sie umgebenden Wirklichkeit, durch die sie sich auch
dem Dialog mit dem Filmpublikum zu entziehen scheinen, wird jedoch in einer der
letzten Einstellungen durch einen plétzlichen direkten Blickkontakt von Lu Yanshi
mit dem/der Zuseher/in unterbrochen. Es scheint, als wolle Lu das chinesische Film-

19 Unter anderem nachzulesen auf zwei Blogs, die abseits der in Zeitungen und Zeitschriften
verdffentlichten Filmkritiken Zuschauerreaktionen und -kommentare zum Film enthalten
(Sina 2014, Zhihu 2014).
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publikum des 21. Jahrhunderts direkt mit der Tragik (s-)eines durch gestorte Erinne-
rungsprozesse bedingten Kommunikations- und Identitdtsverlusts konfrontieren.
Dieses mehr auf den Verlust eines Zugangs zur eigenen Vergangenheit als auf eine
Einschitzung dieser Vergangenheit selbst abzielende Fazit entspricht dem in China
selbst und von im Ausland lebenden Chinesen geduBlerten Vorwurf einer nicht statt-
gefundenen kritischen Auseinandersetzung mit Geschichte. Gleichzeitig steht ein
Verstdndnis des Films als Ausdruck einer ohne die Grundlage einer kommunizierten
und dadurch geteilten Erinnerung in Frage gestellten Gemeinschaft!! im Wider-
spruch zur ebenfalls mehrfach geduBerten Kritik einer apolitischen Grundhaltung
des Films. Die beiden divergierenden Interpretationsansitze des Films als — nicht er-
folgte — geschichtliche Aufarbeitung und als Wahrnehmung der Folgewirkungen
einer solchermalien verabsdumten Erinnerungsarbeit sollen im Folgenden dar- und
einander gegeniibergestellt werden, um schlussendlich eine Einschétzung des Films
im Kontext einer Problematik des (Nicht-)Erinnerns im China des 21. Jahrhunderts
zu ermoglichen.

Kritik der Kritiklosigkeit: Vom Umgang mit Geschichte in Film
und Filmkritik

Viele der zahlreichen Reaktionen und Diskussionen, die inhaltliche und kiinstle-
rische Aspekte von Guilai nach sich gezogen haben, kreisen, hdufig im Rahmen
eines nach auf3en hin politisch unverfianglichen Vergleichs zwischen Film und litera-
rischer Vorlage,'> um Fragen des Umgangs mit Geschichte beziehungsweise der
eigenen Vergangenheit. Von einem Teil der Kritiker wird dem Film vorgeworfen,
sich in einer Art und Weise mit der Spatphase und den Folgejahren der Kulturrevo-
lution auseinanderzusetzten, die der Bedeutung der dargestellten Ereignisse und Ent-
wicklungen nicht gerecht wird. Wéhrend fiir die &ltere Generation Erinnerungen
wachgerufen wiirden, ohne jedoch eine wirkliche kathartische Wirkung zu entfalten,
sei ein besseres Verstindnis und eine korrektere Einschdtzung der Filmhandlung fiir
Zuseher unter 50 Jahren aufgrund eines fehlenden zeitgeschichtlichen Hintergrund-

'l Diese Interpretation von Guilai orientiert sich an Assmanns (1988) Auslegung und
Weiterentwicklung der von Halbwachs (1950) formulierten These eines kollektiven Ge-
déchtnisses im Sinne eines auf dem Austausch von Erinnerung innerhalb der direkt betrof-
fenen Generationen basierenden kommunikativen Gedéchtnisses.

12 He Qinglian 2014; Yang Guang 2015.
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wissens kaum mdglich; und auch durch die Betrachtung des Films selbst sei eine
vertiefte Kenntnis der historischen Zusammenhiinge nicht zu erreichen.'? Eine
reflektierte Heranfiihrung der jiingeren Generation an die in den meisten Familien
nicht ausreichend thematisierten Erfahrungen der Eltern- und GrofBelterngeneration
finde ebenso wenig statt wie eine Konfrontation der &lteren Zuschauergeneration mit
den gesellschaftlichen und politischen Implikationen der damaligen Geschehnisse
und ihrer spiteren Handhabung.

Als einzige Moglichkeit eines emotionalen Zugangs zur Handlung des Films er-
weist sich deshalb fiir einen groBeren Teil des Filmpublikums die von vielen als
tragische Liebesgeschichte verstandene, gewiirdigte und beweinte Beziehung
zwischen Lu und Feng, die dem Film laut Kritik zwar Popularitit und Verkaufs-
zahlen eingebracht hat,'* durch die jedoch die Relevanz der politischen Verirrungen
der Mao-Ara auf das Private beschriinkt wird. Wenngleich Zhangs Fokus auf den
zwischenmenschlichen Beziehungen in manchen Texten auch als Riickbesinnung
auf eine humanistische Sichtweise befiirwortet wird,'> so wird ihm doch deren
dsthetisierende Darstellung, sowie deren Beschrankung auf den familidren Bereich,
teils als Unterordnung unter die Vorgaben eines stark kommerzialisierten Film-
betriebs, teils als strategischer Zug im Sinne einer politischen Angepasstheit aus-
gelegt. '° Die Vorwiirfe einer ,konsumierten aber nicht reflektierten Kultur-
revolution® (,xiaofei wenge* erfei ,fansi wenge‘, 4% 3L MAE B ICEY,
eines ,,,das Politische transzendierenden‘ Narratives und eines ,Abschirmens der
Geschichte* (,chao zhengzhihua* xushi yu ,lishi pingbi* HEUA NFES ik
B#’) '* oder des ,,Herunterbrechens der Epoche auf das Individuum und des Um-
gehens historischer Masternarrative™ (vi geti zheshe shidai, huibi hongda lishi xushi
DALMY S AR, (9] 38E 22 K D5 S AUEF)" sprechen eine, angesichts ihrer Ver-

offentlichung in VR-chinesischen Journals,?” iiberraschend klare Sprache.

13 Chou 2015; He Qinglian 2014.

Chou 2015. Allerdings wird auch der diesbeziigliche Erfolg des Films wird von manchen
Kommentatoren in Frage gestellt, siche u.a. Yun Feiyang 2014.

15 Li Feng und Zhang Peng 2015, S. 102.

16 Cai 2015, S. 277, 288; He Qinglian 2014.

17" He Qinglian 2014.

8 Yin Xing 2016.

1 Yang Guang 2015, S. 93.

Dianying Wenxue HL523 % [Movie Literature] (Yang Guang 2015); Xinan Keji Daxue
Xuebao: zhexue shehui kexue ban VHFAFHE K%M #2242 R4 /R [Journal of
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GleichermalBen erstaunlich scheint auf den ersten Blick, dass im Film selbst nur
sehr zaghaft thematisierte post-traumatische Problemstellungen und Losungsansétze
wie die der Schuld, Anklage und Versohnung?' in die kritische Auseinandersetzung
mit Zhangs Darstellung der Kulturrevolution und ihrer Folgen Eingang finden*? —
wihrend gleichzeitig der quasi als Leitmotiv fungierenden Problematik der verlore-
nen Erinnerung?® keine vorrangige Aufmerksamkeit geschenkt wird. An den
wenigen Stellen, an denen dies geschieht,?* und die Frage des Gedichtnisverlustes
mit der des Identitatsverlusts oder der des politischen Gedéchtnisses verkniipft wird,
wird jedoch rasch die politische Tragweite dieser Thematik ersichtlich und als
Grund fiir das Ausbleiben einer eingehenderen innerchinesischen Auseinander-
setzung mit diesem zentralen Aspekt der in Guilai erzdhlten Geschichte nachvoll-
ziehbar. Gleichzeitig ergibt sich aus Relevanz und unzureichender Behandlung der
Erinnerungsproblematik der Bedarf einer Re-Interpretation des Films unter diesem
Gesichtspunkt.

Manifestation nicht manifester Wahrnehmung: Vom Umgang mit
Erinnerung und Evinnerungsverlust im Film

Die filmische Anndherung an die Frage des Umgangs mit Erinnerung im postrevolu-
tiondren China erfolgt in Guilai iiber eine Auseinandersetzung mit den folgenden
Aspekten. Der Film thematisiert Griinde fir den Verlust von Erinnerung, die

Southwest University of Science and Technology: Philosophy and Social Sciences] (Yin

Xing 2016).

Ohne sich auf Transitional Justice als wissenschaftlichen- oder Policy-Ansatz im Zusam-

menhang mit der Aufarbeitung von gewaltsamen Konflikten zu berufen, nehmen die Au-

toren implizit auf zwei der in diesem Feld vertretenen Hauptargumentationslinien einer

Hretributive justice* (Vergeltungsgerechtigkeit) und einer ,,restorative justice” (Konsoli-

dierungsgerechtigkeit) (Daly 2000) Bezug.

22 Yun Feiyang 2014. Fiir eine kritische Auseinandersetzung mit der Ausséhnung im
familidren Raum (jiating kongjian de hejie 7% 7S [BIIFNfE) siehe Li Chao und Li
Dongliang 2015, S. 40-41. He Qinglian (2014) versucht, den Grund fiir die vermeintliche
Ruhe und Zuriickhaltung der Hauptperson Lu Yanshi aus dem personlichen Hintergrund
des ihn verkdrpernden Schauspielers Chen Daoming FRiEH] und des Regisseurs Zhang
Yimou abzuleiten.

23 Li Feng und Zhang Peng (2015, S. 101) sprechen von yiwang i#iks (Vergessen) als
einem der zwei zentralen Begriffe des Films.

24 Zwei Texte, in denen diese Verbindung ansatzweise hergestellt wird, sind Zhang Yi 2015
und Yin Xing 2016.
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Schwierigkeit einer Wiederherstellung von Erinnerung, und die Folgen des Schei-
terns eines solchen Unterfangens, also eines nicht reparablen Erinnerungsverlustes.

In Hinsicht auf die Ursachen von Feng Wanyus fortschreitendem Gedéchtnis-
verlust bietet die Handlung des Films mehrere Erklidrungsansitze, die vereinzelt
auch in VR-chinesischen Filmkritiken angedeutet, dann jedoch nicht niher aus-
gefiihrt werden. So wird beispielsweise der Erinnerungsverlust als Moglichkeit ge-
deutet, die eigenen Zweifel an den vergangenen Ereignissen oder die Schamgefiihle
beziiglich der eigenen Verwicklung in ebendiese zu {iberwinden. Fengs Skepsis
beziiglich der Argumente und Vorgehensweisen der Partei und ihrer Vertreter schon
wihrend der Kulturrevolution spiegelt sich in mehreren Einstellungen in ihrer
Mimik wieder und steht im sichtbaren Kontrast zur durch eine starre Mine aus-
gedriickten ,,unverriickbaren* Uberzeugung ihrer Tochter in dieser Zeit der Indok-
trinierung. Auch wenn Feng im Film durchwegs als Opfer dargestellt wird, konnten
das Versperren der Tiir vor dem auf der Flucht befindlichen Ehemann, sowie das
,Erkaufen* des Lebens des Ehemanns durch das Einwilligen in sexuelle Handlungen
mit einem Anderen als mogliche Griinde fiir Fengs Zuriickschrecken vor der eigenen
Erinnerung in Betracht gezogen werden. Ein Anhaltspunkt fiir diesen
Erkldrungsansatz konnte in der einzigen Szene, in der ein Wiedererkennen zum
Greifen nahe scheint, gesehen werden. Lu spielt eine ihm und Feng vertraute Melo-
die am Klavier, und tatsidchlich beginnt seine Frau zu weinen und legt dem ebenfalls
weinenden Lu die Hand auf die Schulter. Als dieser jedoch versucht, sie zu umar-
men, scheint sich wieder eine Mauer des Zweifels zwischen die beiden zu schieben,
und Feng weist Lu erneut zuriick, wobei hier neben der Unertréglichkeit der Erinne-
rung an die erzwungene Nihe des anderen Mannes auch die Mdglichkeit eines Zu-
riickweichens vor einem Menschen, der sich aufgrund der Entbehrungen der letzten
zwel Jahrzehnte duflerlich und innerlich so verédndert hat, dass er einfach nicht mehr
der ist, der er einmal war, im Raum steht.

Um seiner Frau die Verdnderung, die er in den Jahren politischer Verurteilung
und Haft durchlaufen hat, nachvollziehbar und begreifbar zu machen, ldsst Lu ihr
die vielen in der Gefangenschaft geschriebenen, aber nie abgeschickten Briefe ,,zu-
stellen”, die er bei seiner Riickkehr mit nachhause gebracht hat. Er schliipft in die
Rolle des hilfsbereiten Nachbarn, der Feng die fiir sie teilweise nur schwer entziffer-
baren und verstdndlichen Briefe vorliest, und hofft, dadurch schrittweise eine Ver-
bindung zwischen dem Lu Yanshi der Vergangenheit und dem der Gegenwart fiir sie
herstellen zu konnen. Diese fiir ihn selbst nicht immer einfache Rekonstruktion
seines fritheren Selbst verstirkt zwar bei seiner Frau die Sehnsucht nach dem sein
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Leben im fernen Qinghai vor ihr ausbreitenden Lu und stellt gleichzeitig einen
Zustand der Vertrautheit zwischen ihr und dem vermeintlichen Mittler der Erfahrun-
gen und Gedanken ihres Mannes her; zur erhofften Einsicht hinsichtlich der Einheit
von Vorleser und Vorgelesenem kommt es jedoch nicht. Nach einer Phase der Verz-
weiflung tiber das misslungene Experiment fiigt Lu sich schlieBlich in das scheinbar
Unvermeidbare und beginnt, sich der Autoritit des ,,abwesenden* Ehemannes zu be-
dienen, indem er neue Briefe ,,aus der Ferne* schreibt, um die zunehmend verwirrte
und hilflose Feng Wanyu in Alltags- und Familienangelegenheiten wie der Versoh-
nung mit ihrer Tochter zu beraten. Feng, die bis dahin wie verziickt dem Inhalt der
Briefe gelauscht hat, hinterfragt an dieser Stelle einmal kurz die Autorenschaft der
in einem neuen beinahe erzieherischen Ton verfassten Schreiben, fiigt sich jedoch
rasch in die doppelte Fiirsorge ihres Mannes — wenngleich sie diese nicht als solche
erkennt. Neben der Wirkungslosigkeit der zweckentfremdeten oder gar veruntreuten
Erinnerung steht hier auch die Manipulation des Unwissenden durch eine nicht
authentische, weil zu diesem Zweck erfundene ,,Erinnerung® im Raum. In letzter
Instanz begeht Lu Yanshi mit der im Film quasi als Verzweiflungstat legitimierten
Vorgehensweise aber auch einen Verrat an sich selbst, weil er sich durch sie ge-
zwungen sieht, seine eigene Vergangenheit zu verfalschen und den Anspruch auf
seine urspriingliche Identitét aufzugeben.

In der Darstellung seines zum Scheitern verurteilten Kampfes um die Wieder-
herstellung der Erinnerung seiner traumatisierten Frau spiegelt sich eine negative
Bewertung der Moglichkeiten und Aussichten von Erinnerungsarbeit, die in Er-
mangelung einer auf individuelle Schicksale umlegbaren offiziellen Deutung durch

Opfer fiir Opfer erfolgen muss, wider.?

Die pessimistische Einschitzung der
Heilungschancen unter diesen Umstinden wird bereits frith im Film explizit ge-
macht, als der von Lu und Dandan konsultierte Arzt im Anschluss an seine Diagnose
einer traumabedingten partiellen Amnesie lapidar feststellt, eine Behandlungs-
moglichkeit fiir diese Krankheit gidbe es in China nicht. Gleichzeitig erkldrt er, von
der westlichen Theorie eines Déja vu-Effekts gelesen zu haben, der durch Fotos,

Musik und Erzdhlungen im Sinne der Erzeugung einer spéter aktivierbaren ,,imagi-

25 Die stdndig anwachsende Erinnerungsliteratur, die in Form von Auto-/Biographien,

Memoiren, Oral History, Romanen, Dokumentarfilmen und &hnlichem bemiiht ist, eine
von der offiziellen Geschichtsschreibung nicht geleistete Kldrung der ,,von der Geschichte
zuriickgelassenen Fragen™ oder Reprisentation der aus dieser Geschichte hervorgegan-
genen Generationen zu erreichen, kann hier als Bezugsrahmen nicht ausgeschlossen
werden.
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ndren Erinnerung® (huanjue jiyi %)5164Z) unterstiitzt werden konne; mit der prak-
tischen Umsetzung eines solchen Therapieansatzes ldsst er Lu jedoch allein. Neben
der Problematik einer von auBen herbeigefiihrten und gelenkten Erinnerung, kommt
hier auch die Problematik einer Ausrichtung von Erinnerungsarbeit nach westlichen
Ansitzen und Modellen, die man im chinesischen Kontext nicht zur Génze nachvoll-
ziehen kann, zum Ausdruck.

Ein weiterer im Film angelegter Aspekt einer erschwerten Erinnerungsarbeit
besteht darin, dass die frilheren traumatisierenden Ereignisse nicht nur fiir den
Erinnerungsverlust, sondern auch fiir die Zerstdrung von Dingen, die in der post-
traumatischen Situation als Erinnerungsstiitzen dienen kdnnten, verantwortlich sind.
Dies wird deutlich, als Lu feststellen muss, dass Dandan wihrend der Kulturrevolu-
tion aus allen Fotos im Familienalbum das Konterfei ihres politisch verfemten
Vaters herausgeschnitten und so sein Bild aus dem Familiengedichtnis geldscht hat.
In seiner Not bittet er eine alte Freundin der Familie um das letzte vorhandene
Jugendfoto von ihr, ihrem Ehemann, Lu und Feng, welches sie ihm erstaunlich be-
reitwillig iiberldsst. Der Zuschauer versteht erst am Ende der Szene, dass sie sich so
wohl auch der Erinnerung an den Selbstmord ihres Mannes in der Kulturrevolution
zu entledigen versucht. Dandans Bemiihungen, die Mutter von der Uberein-
stimmung zwischen dem jungen Lu auf dem Foto und dem netten grauhaarigen
Mann aus der Nachbarschaft zu {iberzeugen, misslingt, weil Feng der Tochter auf-
grund ihres frilheren Verhaltens gegeniiber dem Vater als Informationsquelle miss-
traut. Sie hat dies bereits in einer frilheren Szene zum Ausdruck gebracht, als
Dandan geraten wird, Lu in Fengs Gegenwart mit ,,Baba“ anzusprechen, um die
familidre Verbindung fiir die Mutter herzustellen, worauf Feng jedoch meint, wie
solle denn die Tochter eine Verbundenheit mit dem Vater bezeugen, die sie davor
jahrelang verleugnet hat.

Auch der dritte und letzte Versuch, der Mutter iiber die Tochter einen Zugang
zur Erinnerung an die gemeinsame Familiengeschichte zu erdffnen, schliagt fehl.
Gegen Ende des Films tanzt Dandan im Wohnzimmer der Mutter im Beisein beider
Eltern noch einmal im roten Kostim das Solo aus dem ,Roten Frauenba-
taillon* (hongse niangzijun ZL{4IRT %), das ihr wihrend der Kulturrevolution
trotz Auslieferung des Vaters an die Schergen der Revolution vorenthalten geblieben
ist. Thre Vorstellung 16st beim Vater Anerkennung, bei der Mutter keine nennens-
werte Reaktion aus. Die Logik dieses Handlungselements erschlieit sich dem
auBlenstehenden Zuseher nur schwer, da angesichts der uniibersehbaren Verbindung
zwischen Dandans friiheren tdnzerischen Ambitionen und ihrer unrithmlichen Rolle
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in der Leidensgeschichte der Eltern sowohl der véterliche Stolz als auch die miitter-
liche Reaktionslosigkeit unangebracht erscheinen. Ausgehend von einem Verstiand-
nis des Films als Manifestation chinesischer Wahrnehmungswelten, ergeben sich
jedoch mehrere miteinander verbundene Deutungsmoglichkeiten: eine positive Be-
wertung von Leistungen einer Kindergeneration, die eigentlich von den Eltern fiir
das, was sie ihnen und anderen angetan haben, verurteilt oder zumindest kritisiert
werden miissten, was aber im Sinne eines iibergeordneten politischen- und Familien-
interesses nicht geschieht;?® die Wiederbelebung und Wiederaufwertung einzelner
Elemente einer negativ oder zumindest ambivalent erinnerten Vergangenheit im

Sinne einer motivationalen Nutzung derselben;?’

ein Abblocken von Erinnerung,
die eine nachtrégliche Auseinandersetzung mit Schuld und Verantwortung erfordern
und so eine mithsam herbeigefiihrte Wiederanndherung erneut in Frage stellen
wiirde. Wobei die bis zum Ende des Films wahrnehmbare Zuriickhaltung zwischen
Mutter und Tochter gleichzeitig auf die fehlende Aussprache als Grund fiir die Un-
moglichkeit einer Uberwindung emotionaler Distanz hinzuweisen scheint.

Die hochsensible Frage, ob eine Uberwindung von traumatischer Erinnerung
ohne die Konfrontation mit den fiir die Traumatisierung Verantwortlichen moglich
ist, wird im Zusammenhang mit Lus Suche nach dem Parteikader, der Feng sexuell
gendtigt hat, aufgegriffen, letztendlich aber wieder fallen gelassen. Mitverantwor-
tung am missgliickten Versuch, durch Kldrung der vergangenen Ereignisse die
Erinnerung an sie zu ermdglichen, wird in zweifacher Hinsicht implizit der Kom-
munistischen Partei zugewiesen. Zuerst verweigert sie in Gestalt der befreundeten
Parteifunktiondrin — wie man spéter erfahrt, aus gutem Grund — die Kontaktauf-
nahme zu dem ehemaligen Revolutionskomitee-Mitglied, mit dem Feng ihren Mann
verwechselt. Als dieser dann endlich als verantwortlich fiir die Traumatisierung
identifiziert ist, verhindert seine Festnahme und Verbringung an einen unbekannten
Ort erneut eine Gegeniiberstellung mit dem indirekt Geschidigten Lu und seiner
Frau als dem eigentlichen Opfer. Insgesamt gibt es im Film nur eine einzige Stelle,
an der sich die durch ihre Funktiondrin personifizierte Partei aktiv an der Behand-

26 Ein prominentes Beispiel hierfiir sind Kinder von filhrenden Parteimitgliedern, die als

Rote Garden in der Kulturrevolution zu Tétern, als solche aber nie zur Rechenschaft ge-
zogen wurden, um die politische Stellung der jeweiligen eng mit der Parteigeschichte ver-
wobenen Familien nicht in Frage zu stellen. Sieche Weigelin-Schwiedrzik und Cui 2016,
S. 740.

Das in der Literatur am stirksten wahrgenommene Phédnomen dieser Art ist die soge-
nannte Red Culture Campaign in Chongqing (2008-2012). Siehe Xiao 2017.
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lung des Problems beteiligt. Direkt nach Lus Riickkehr versucht diese, Feng durch
das offizielle Rehabilitierungsdokument von Lus Identitdt zu iiberzeugen. Als dies
nicht fruchtet, legt sie ihre ganze personliche Glaubwiirdigkeit als ,,Vertreterin der
Partei* in die Waagschale und versichert Feng ,,im Namen der Partei®, dass dies ihr
Mann Genosse Lu Yanshi sei. In Fengs unglaubiger Mine und ihrem hartnickigen
Ignorieren dieser Belehrungsversuche zeichnet sich an dieser Stelle schon frith im
Film eine gewisse Skepsis hinsichtlich der von Seiten der Politik zur Verfiigung
gestellten Erinnerungshilfen, also einer politischen Verordnung von Erinnerungspro-
zessen ab.

Conclusio

Durch die Worte ,,viele Jahre spiter”, mit denen die Schlussszenen des Films ein-
geleitet werden, 6ffnet sich ein zeitlicher Bezugsraum, der nicht begrenzt ist und so
die Lebenswirklichkeit des chinesischen Filmpublikums im frithen 21. Jahrhundert
miteinschlieit. Tatséchlich scheinen die in Guilai implizierten Problemstellungen
wie die einer nachtriglichen Rekonstruktion, Imagination oder gar Manipulation von
Erinnerung, sowie die einer durch die Nichtwiederherstellbarkeit von Erinnerung
erschwerten Kommunikation, Interaktion und Identifikation, weniger auf eine
Reflexion der im Film dargestellten Vergangenheit, sondern vielmehr auf die Wahr-
nehmung einer durch Schwierigkeiten im retrospektiven Umgang mit dieser
Vergangenheit bedingten problematischen Situation in der Gegenwart hinzudeuten.
Unter diesem Gesichtspunkt erhalten insbesondere die im Film angelegten — wenn-
gleich nie klar ausformulierten oder umgesetzten — Deutungsrahmen hinsichtlich der
Rolle fritherer Téter in Erinnerungsprozessen, der Unmdglichkeit eines Abschlusses
derselben ohne Feststellung von Verantwortung, sowie des Bedarfs einer liber das
autoritative Verordnen einer Erinnerungsmatrix hinausgehenden politischen Unter-
stiitzung derselben eine Bedeutung, welche, wie zu Beginn angemerkt, der Ein-
schitzung einer historischen und politischen Belanglosigkeit des Films diametral
gegeniibersteht. Erhoht wird die Brisanz der erst durch die Analyse sichtbar
gemachten Frage- und Problemstellungen durch die ebenfalls nur indirekt ausge-
driickte fehlende Erwartungshaltung hinsichtlich ihrer Beantwortung. Der sich aus
nicht gestellten — weil nicht bewussten — Fragen und nicht erfolgten — weil nicht ein-
geforderten — Antworten ergebende Zustand der Orientierungslosigkeit wird am
Ende des Films durch das wort- und ausdruckslos vor dem verschlossenen Bahn-
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steigtor ausharrende Ehepaar ins Bild gesetzt. Der so insinuierte Zustand eines per-
petuierten Wartens, ohne wirklich zu wissen worauf, kann, ebenso wie die damit
assoziierten konkurrierenden Empfindungen der Resignation und Insistenz, als Hin-
weis auf die Selbstwahrnehmung einer ganzen Generation verstanden werden.?®
Guilai thematisiert nicht die traumatische Erinnerung, sondern reflektiert das
Trauma des Erinnerungsverlusts, der dadurch beeintrichtigten Rekonstruktion des
Ich und verhinderten Konstituierung des Wir, und der sich daraus ergebenden
Folgen fiir Individuum und Gesellschaft.
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