Studie

Kulturwirtschaft" — Das letzte Stiick Kuchen der
Reform — Eine kritische Betrachtung der chinesischen
Kulturpolitik und deren Praxis im Prozess der

Globalisierung

Zhang Junhua* unter Mitarbeit von Katrin Willmann / Ursula Dreikosen*

Abstract

As a result of the economic growth and the increasing globalization, China’s cultural industry is emerging. Consuming
cultural products is becoming more and more important for everyday life of the Chinese population. The authors of this
paper give an overview of the genesis of cultural policy of the PRC as well as the state-of-art of China’s cultural industry.
Focusing on both film industry and television film industry, the paper sheds light on some contradictory trends in the
Chinese cultural market originated from China's political influence and global ,cultural turn*. Although the authors hold
that China’s cultural industry is still in the phase of transition, it is argued that present cultural industry has immense
potential and will change the structure of economy and cultural life in China greatly. Taking various obstacles existing
in the country into account, it remains to be seen weather China — parallel to the arising economic power — will obtain a
respective degree of ,soft power " through restructuring and consolidating its film industry and television film production.

1 Einleitung: Gegenstand der
Thematik

Kulturwirtschaft, im Englischen creative economy ge-
nannt, gewinnt seit den letzten Jahren immer mehr an
Bedeutung. Seitdem die Telekommunikationstechnolo-
gie eine neue Entwicklungsstufe erreicht hat, ist weltweit
der zunehmende Einfluss der Kulturwirtschaft nicht nur
auf das Alltagsleben, sondern auch als eigener Wirt-
schaftssektor zu beobachten. Ein geeignetes Beispiel da-
fiir ist GroRbritannien. Dort {ibersteigen die Einnahmen
aus Popsongs und den damit einhergehenden Audio-
Video-Produkten inzwischen die Einnahmen aus der ge-
samten Stahlindustrie des Landes. Insgesamt hat sich
die Konsumierung von Kulturprodukten im Westen wie
auch in anderen Erdteilen in den letzten Jahrzehnten
vervielfacht und in einem erstaunlichen Tempo interna-
tional ausgeweitet (Soendermann 2001).

Die Ausbreitung der Kulturwirtschaft scheint umso
stérker, je mehr sich die Globalisierung intensiviert, so
kann sogar von einer ,Globalitdt der Kulturen* gespro-
chen werden. Diese ist eine Folgeerscheinung der wach-
senden, globalisierten Wirtschaft und hat sich durch den
Zerfall des Ostblocks wesentlich verstirkt. Das gezielte
Vordringen des transnationalen Kapitals und des tech-

25

nologischen Know-hows in Billiglohnlander wie die VR
China und der massive Export von Produkten aus den
Billiglohnlandern in die Industriestaaten, haben das Tor
fiir fremde Kultureinfliisse in beide Richtungen gedfinet.
Transnationale Konzerne wie Warner, AOL und Bertels-
mann begniigen sich ldngst nicht mehr mit einem Markt,
der nur auf eine lokale Kultur begrenzt ist. Internatio-
nale Kulturproduzenten machen sich viele Elemente aus
fremden Kulturen zueigen, um entweder kulturelle ,Hy-
bride“ als ein neues Produkt herzustellen, oder um ei-
gene Produkte im jeweiligen Land ,yolksnah “ verkaufen
zu konnen. Der erfolgreiche Vormarsch von Hollywood -
sollte in diesem Sinne nicht blof als ,,Amerikanisierung“
abgestempelt werden. Stattdessen lassen sich bei Filme-
machern aus Hollywood Ansatze erkennen, amerikani-
sche Sujets in einen globalen Kontext zu fassen, um ho-
he Einspielergebnisse zu erreichen. Die Globalisierung
bietet daneben auch anderen Kulturen die Moglichkeit
zu expandieren. So wurden in den vergangenen Jahren
fremde Kulturelemente, wie z.B. die chinesische Kampf-
kunst, die chinesische Medizin und die chinesischen Kii-
che, in vielen Lindern aufgenommen, was davon zeugt,
dass die ,Invasion der Kulturen langst nicht mehr ein-
seitig verlduft. Generell ldsst sich also feststellen, dass
die Globalisierung fiir jede Nation sowohl eine Heraus-
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forderung als auch eine grofe, vielleicht auch eine einma-
lige Chance fiir die Neupositionierung und somit auch
fiir die Starkung der eigenen Kulturwirtschaft ist.

Vor diesem Hintergrund soll in der vorliegenden Ar-
beit die Kulturwirtschaft der VR China einer Bestands-
aufnahme unterzogen werden. Dabei stehen der Wan-
del des Kultursektors zur Kulturwirtschaft im Verlauf
der Reform- und Offnungspolitik und die Darstellung
neuer Entwicklungstrends im Mittelpunkt. Ferner soll
die Entwicklungsstrategie der chinesischen Zentralregie-
rung im Kulturbereich, sei es als eigenstdndiger Sek-
tor oder als Teil des Wirtschaftssektors, entschliisselt
und die Schwierigkeiten bei der Implementierung dieser
Strategie veranschaulicht werden. Fiir die Analyse der
chinesischen Kulturwirtschaft werden die Kinofilm- und
Fernsehfilmindustrie — hier liegt der Schwerpunkt auf
den Unterhaltungsfilmen — herangezogen. Beide Sekto-
ren werden in der vorliegenden Arbeit als ,,Arttainment “
bezeichnet — ein Begriff, der noch keine offizielle Aner-
kennung gefunden hat, in seiner Zusammensetzung aus
,Kunst“ und ,,Unterhaltung‘ jedoch durchaus selbster-
klarend ist.

Die Auswahl der zu untersuchenden Sektoren folgt
dem Konzept der ,Erlebnisgesellschaft“ (Schulze 1992).
Ohne nédher auf Adornos Ansétze der Kulturkritik ein-
zugehen, ist diesen jedoch zu entnehmen, dass die Ver-
breitung des Fernsehers mit der Etablierung einer vi-
suellen Kultur einhergeht. In einer Gesellschaft, in der
das Sehen und Gesehen werden einen besonders hohen
Stellenwert hat, wird logischerweise die Visualitdt der
Dinge in Form von Kunst und Massenkultur das Frei-
zeitverhalten des Menschen viel stiarker beeinflussen als
andere Formen (Jameson 1990).! So ldsst sich feststel-
len, dass sich ein revolutiondrer Wandel im kulturellen
Bereich durch die Verlagerung des menschlichen Fokus
von der Schrift zur visuellen Kultur in den letzten Jahr-
zehnten vollzogen hat. Bis zu einem gewissen Grad kann
sogar behauptet werden, dass der rasante Anstieg von
plastischer Chirurgie ebenfalls diesem cultural turn ent-
spricht. Eine andere Deutung des Phinomens, wie sie
von Featherstone vorgenommen wurde, geht davon aus,
dass die moderne Gesellschaft voller ,rapid flow of signs
and images which saturate the fabric of everyday life in
contemporary society “ ist (Featherstone 1991: 67).

2 Zum Begriff ,,Kulturwirtschaft”

Gegenwirtig gibt es weder in Europa noch in China
eine anerkannte Definition und eindeutige Abgrenzung
des Begriffs Kulturwirtschaft, daher soll er im Folgen-
den kurz erldutert werden. Kulturwirtschaft im deut-
schen Kontext umfasst den erwerbswirtschaftlichen Sek-
tor und damit alle Unternehmen und Selbstdndigen,
die kulturelle Giiter produzieren, vermarkten, verbrei-
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ten oder damit handeln sowie Kulturgiiter bewahren,
und die auf Gewinnerzielung ausgerichtet und {iberwie-
gend in einer privaten Rechtsform organisiert sind. Des
Weiteren zdhlen auch gewerbliche Betriebsteile offent-
lich finanzierter Kulturinstitutionen wie beispielsweise
Museumsldden und -cafes zum erwerbswirtschaftlichen
Sektor der Kulturwirtschaft.Wie Selbsténdige, Unter-
nehmen und Institutionen als die wesentlichen Protago-
nisten der Kulturwirtschaft den Teilmérkten der Kultur-
wirtschaft gemaf internationaler Standards zuzuordnen
sind, veranschaulicht Tabelle 1 im Anhang am Beispiel
Berlins.

In Grofibritannien wird die Kulturwirtschaft als krea-
tive Industrie bezeichnet. Sie bezieht sich auf die Té&-
tigkeiten, die in individuellen Innovationen, Fahigkeiten
und Talenten wurzeln. Durch Forderung des intellek-
tuellen Eigentums sollen Reichtum und Arbeitsplatze
geschaffen werden. Folgende Sektoren werden als crea-
tive industry bezeichnet: Werbung; Architektur; Kunst-
handwerk und Designmd&bel; Modebekleidung; Film, Vi-
deo und andere Audio-Video-Produktionen; Graphik
und Design; Software fiir Ausbildung und Unterhal-
tung; Livemusik und Musikaufnahmen; Darbietungs-
kiinste und Unterhaltung; Fernsehen, Radio und Inter-
net; visuelle Kiinste, Antiquitdten und Printmedien.

In China werden die genannten Beschreibungen von
Kulturwirtschaft und die Einteilung der Sektoren grund-
sétzlich iibernommen, beispielsweise im jéhrlich erschei-
nenden Blue Book of Chinas Culture — Report on De-
velopment of China’s Cultural Industry (Jiang 2005).
Die sektorelle Aufteilung verlduft jedoch nicht stringent.
Bislang existieren weder auf der Zentral- noch auf der
Provinzebene eindeutige und konsensfiahige Aussagen
zur Begrifflichkeit. Oft werden z.B. Tourismus und Sport
oder gar Bildung mit einbezogen, sodass eine statisti-
sche Erfassung kaum moglich ist. Zwei Besonderheiten
miissen hier beriicksichtigt werden. Erstens scheint die
Festlegung der Sektoren fiir die Kulturwirtschaft in der
VR China nicht nur nach theoretischen Gesichtspunk-
ten bzw. fiir die Statistikbehorden zu erfolgen, sondern
ebenfalls das Machtterrain der jeweiligen Behorden zu
betreffen. Die Tendenz der Kulturbehorde, Sport, Bil-
dungswesen oder gar Tourismus als Teil der Kulturwirt-
schaft zu bezeichnen, ist zwar aus fachlicher Sicht nach-
zuvollziehen, dennoch 1asst sich dies auch als ein Kampf
um Ressourcen und gesellschaftliche Anerkennung inter-
pretieren.

Zweitens wird in China neben der sektorellen Auftei-
lung der Kulturwirtschaft auch zwischen kommerziel-
len, 6ffentlichen oder von privaten Mézenen geforderten,
kulturellen Aktivitdten unterschieden. Die Frage, inwie-
weit Kulturwirtschaft (wenhua chanye) von Kulturein-
richtungen (wenhua shiye) abgegrenzt werden sollte, die
gemeinniitzige Zwecke verfolgen und vom Staat finan-

!Bell hat dazu folgende Anmerkungen gemacht: ,Mass entertainments (circuses, spectacles, theatres) have always been visual, but
there are two distinct aspects of contemporary life that necessarily emphasize the visual element. First, the modern world is an urban
world. Life in the great city and the way stimuli and sociability are defined provide a preponderance of occasions for people to see,
and want to see (rather than read and hear) things. Second is the nature of the contemporary temper, with its hunger for action (as
against contemplation), its search for novelty, and its lust for sensation. And it is the visual element in the arts which best appeases

these compulsions* (Bell 1978: 105-106).
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ziert oder subventioniert werden, ist selbst in der inter-
nationalen Debatte nicht vollig gekldrt. Die VR China
scheint daher ein geeignetes Beispiel fiir die Transforma-
tionsldnder zu sein, in denen vor Beginn der Reformen
alle Kulturbereiche staatlich geregelt waren.

3 Von der Elitenkultur zur Kultur-
wirtschaft — China bereitet sich
auf das Zeitalter der Kulturpro-
duktion vor

Die steigende Produktion und der zunehmende Kon-
sum von Kulturprodukten in der VR China hingen
von verschiedenen Faktoren ab, die im Folgenden erldu-
tert werden sollen. Zum einen beeinflusst das verfiigbare
Einkommen den Konsum von Kulturprodukten. Riick-
schluss auf den Lebensstandard bzw. Wohlstand und da-
mit auf die Bedeutung der Kulturwirtschaft eines Lan-
des erlaubt u.a. das BIP pro Kopf. Die USA erlebten
Mitte der 1940er Jahre einen Aufschwung ihrer Kultur-
wirtschaft. In Japan und Siidkorea fand der Take-off der
Kulturwirtschaft jeweils in den 1970er und 1990er Jah-
ren statt. Vergleicht man parallel dazu die Angaben aus
Maddisons Darstellung der Entwicklung der Weltwirt-
schaft zwischen 1820 und 1992, so wird ersichtlich, dass
alle drei Lander zum Zeitpunkt des Take-offs ein dhnlich
hohes BIP pro Kopf aufwiesen. In den USA lag es im
Jahr 1943 bei US$ 9.753, in Japan 1971 bei US$ 9.726
und in Siidkorea 1991 bei US$ 9.645 (Maddison 1995:
49-267).

Die VR China hat 2003 zwar gemif des letzten Hu-
man Development Reports der UNO nur die Halfte die-
ses Niveaus erreicht, dennoch verfiigt bereits eine Bevdl-
kerungsgruppe iiber einen entsprechend hohen Lebens-
standard, um Kulturprodukte konsumieren und damit
zum Aufblithen der Kulturwirtschaft beitragen zu kon-
nen (Soendermann 2001: 6; DCMS 2005). Durch die Be-
vorzugung von Kiistenregionen und Stidten im Rahmen
der Wirtschaftspolitik der letzten zwei Jahrzehnte konn-
te sich eine Mittelschicht herausbilden, die iiber durch-
schnittliche Jahresnettoeinnahmen von ca. US$ 12.500
verfiigt. Es ist zwar umstritten, wie grof dieser Teil
bezogen auf die Gesamtbevélkerung ist, Prognosen ge-
hen aber davon aus, dass ca. 10 Prozent der chine-
sischen Bevolkerung innerhalb der nichsten sechs bis
sieben Jahre dieses Einkommensniveau erreichen wird
(Nealer 2002; Xinhuanet 2004a). Der rasant wachsende
Dienstleistungssektor reflektiert den steigenden Trend
in der Kulturwirtschaft. Inzwischen macht der Beitrag
des Dienstleistungssektors ca. 30 Prozent von Chinas
Bruttoinlandsprodukt aus (Luo 2001: 8). Insgesamt ist
der Beitrag der Kulturwirtschaft zum Mehrwert des BIP
allerdings noch sehr gering. 2001 lag der Anteil bei 2,96
Prozent (Xinhuanet 2004b; siehe dazu auch Tabellen 2
bis 6 im Anhang).

Neben der Finanzkraft beeinflusst auch der Umfang
der arbeitsfreien Zeit den Konsum von Kulturproduk-
ten und damit der Expansion einer Kulturwirtschaft we-

sentlich. Weltweit gesehen ist der steigende Konsum von
Kulturprodukten zum grofiten Teil auf die Kiirzung der
Arbeitszeit zuriickzufiihren. Noch in der ersten Hélfte
des 19. Jh. musste ein Arbeiter in Frankreich im Durch-
schnitt 13 Stunden pro Tag arbeiten. Zusammen mit
den gesetzlichen Feiertagen hat sich die Arbeitszeit in-
zwischen deutlich verringert. Zumindest in Nordeuropa
liegt sie nun bei 31 Stunden in der Woche (siehe Tabelle
7 im Anhang).

Um 1900 verbrachte ein Mensch im Durchschnitt ein
Viertel seiner Lebenszeit mit Erwerbsarbeit, im Jahr
2000 war dies weniger als ein Zehntel. (Prahl 2002: 15)

In der VR China wurde 1998 die Fiinf-Tage-Woche
eingefiihrt. Hua Jian prognostiziert, dass noch vor 2020
die Arbeitszeit einheitlich auf 35 Stunden pro Woche ge-
kiirzt wird (Hua 2001: 184). Die Kiirzung der Arbeitszeit
bietet der stddtischen Bevolkerung mehr Spielraum fiir
die Freizeitgestaltung. Im Gegensatz zu anderen Lé&n-
dern kann in China allerdings bei weitem noch nicht
von der Ausbildung einer ,Freizeitgesellschaft“ gespro-
chen werden. Die chinesische Staatsfiihrung treibt dies
in den letzten Jahren jedoch durch eine Férderung der
inldndischen Freizeitindustrie voran. Per Erlass wird die
Stadtbevolkerung mobilisiert, die vorsétzlich verldnger-
ten Feiertage mit dem Konsum von kulturwirtschaftli-
chen Produkten — vor allem im Tourismusbereich, der
im chinesischen Kontext inoffiziell auch als Kulturwirt-
schaft im weiteren Sinne aufgefasst wird — zu verbringen.

Freizeit 13sst sich ebenfalls als ein Phidnomen der ge-
sellschaftlichen Modernisierung erkldren. Je hoher der
Grad der Modernisierung, desto grofer der Freizeitin-
dustriemarkt, der als Teil der Kulturwirtschaft zu be-
greifen ist. Dies ist auch mit der Zeitverknappung zu er-
klaren, die mit der Modernisierung einhergeht. So klagt
trotz der Arbeitszeitverkiirzung

eine grofe Mehrheit der Bevélkerung [...] immer noch
iber zu wenig Freizeit. Durch Beschleunigung, Verdich-
tung und Rationalisierung entsteht 'Zeitnot’, woraus sich
neue Formen gesellschaftlicher Privilegierungen und Be-
nachteiligungen ableiten. (Prahl 2002: 16)

Fiir viele Berufstatige wird die Nutzung der Freizeit
zur Erholung von der Arbeit deshalb immer wichtiger.
Arttainment als Bestandteil der Freizeitindustrie ist in
der Folge zu einem expandierenden Bereich der Wirt-
schaft mit Wachstumspotenzial und neuen Beschéfti-
gungsmoglichkeiten geworden (ebenda). Der Grad der
Modernisierung wird dabei wesentlich vom Urbanisie-
rungsgrad und dem Grad der Verstddterung, also der
Diffusion stddtischer Lebens- und Verhaltenweisen, be-
stimmt. Im historischen Vergleich zu Grofbritannien
liegt die Urbanisierungsrate in der VR China zwar noch
weit zuriick, in den letzten zwei Jahrzehnten nahm
die Geschwindigkeit des Urbanisierungsprozesses jedoch
deutlich zu (siehe dazu Tabelle 8 im Anhang). Von ei-
ner weiteren Ausweitung der Kulturwirtschaft ist daher
auszugehen.
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4 Eine kurze Darstellung der
Geschichte der Kulturpolitik
der VR China

Bevor die Kulturbehtrden als einer der vier Akteure
der chinesischen Kulturpolitik dargestellt werden, ist es
zundchst notwendig, die Entwicklung der chinesischen
Kulturpolitik nachzuzeichnen. Diese ldsst sich grob in
drei Phasen einteilen.

4.1 Erste Phase (1942-1976): Absolute

Ideologisierung der Kultur und Kunst

Als ideologische Grundlage fiir die Kulturbehorden
diente lange Zeit die Rede von Mao Zedong von 1942
wahrend der Yanan-Periode. Die Quintessenz dieser Re-
de ist, dass alle Bereiche der Kultur und Kunst der Ideo-
logie zu dienen und bedingungslos der Parteifiihrung zu
folgen haben. Die Kunstschaffenden sollten Diener der
Arbeiterklasse, der Bauernschaft und der Soldaten sein
(Mao 1967: 814-820). Offiziell wird diese Rede Maos im-
mer noch als die Leitlinie der Ideologie angesehen. Die
heutige Praxis weicht jedoch von den Vorgaben aus die-
ser ersten Phase erheblich ab.

Der absolute Machtanspruch im Bereich der Kunst
und Kultur und die Uberbetonung der oben genann-
ten Sozialgruppen h#dngen unmittelbar mit Mao Ze-
dongs Ressentiments gegeniiber Intellektuellen zusam-
men. Schon in den 1930er Jahren zeigte Mao Zedong
grofe Skepsis gegeniiber den chinesischen Kunst- und
Kulturschaffenden. Nach der Griindung der VR China
verkiindete Mao de facto eine rigorose Politik, die den
Geist der Yanan-Rede praktizierte. Die Strenge dieser
Praxis zeigte sich in ihrer vollkommenen Ignoranz des
Bedarfs an Kunst und Kultur seitens der Bevolkerung,
sowie der gezielten Instrumentalisierung kultureller und
kiinstlerischer Tatigkeiten fiir die parteistaatliche Pro-
pagandaarbeit. In den darauf folgenden drei Jahrzehn-
ten wurden zur Sicherung des Status der Partei zahl-
reiche Kampagnen gegen die Kultur- und Kunstschaf-
fenden durchgefiihrt. Die mutmaflichen Feinde im Be-
reich der Kultur und Kunst wurden als Bourgeoise ,ent-
larvt“ und aus dem Elitenkreise entfernt. Im Bereich
der Filmindustrie entfachte sich im Jahr 1951 unter der
Fiihrung von Mao Zedong eine Kampagne gegen den
Film Wuzunzhuan (Wuxuns Biographie), dessen Autor
unterstellt wurde, Vertreter der biirgerlichen Intellektu-
ellen zu sein. In der Folge kam die gesamte Filmindustrie
zum Stillstand, sodass in den darauf folgenden ein bis
zwei Jahren kein einziger Film mehr in China produziert
wurde (Wu 2004: 97; Yan 2003: 210). Noch bis Ende der
1970er Jahre war das Schicksal der Kultur und Kunst
der Willkiir einigen wenigen Politikern ausgeliefert.

Die Staatsfiihrung hielt es fiir legitim, sich unein-
geschrankt in das Kulturleben einzumischen, da Kul-
tur als Teil der Propagandaarbeit angesehen wurde und
instrumentalisierte jegliche kulturelle Aktivitaten. Da-
durch wurden die Kulturbehorden selbst zu Kulturpla-
nern und -schaffenden. Die Verantwortlichen fiir die je-
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weiligen Kulturbranchen wurden von oben ernannt und
verfiigten in den seltensten Fillen iiber fachliche Kom-
petenz. Diejenigen, die im Kultursektor titig waren,
wurden als Regierungsarbeiter (ganbu) angestellt. Alle
kulturellen Veranstaltungen und Filmproduktionen wa-
ren strikt nach Plan organisiert. Anders als die politische
Fiihrung der Sowjetunion schuf die KPCh damit aller-
dings weder eine sozialistische Kultur noch bewahrte sie
die eigenen kulturellen Traditionen.

Den Hohepunkt der Ausléschung kultureller Aktivi-
tidten und Zeugnisse bildete die Phase der Kulturrevo-
lution. Die Einfliisse aus dem Westen wurden als De-
kadenz der biirgerlichen Gesellschaft und die Tradition
als feudale Uberreste gebranntmarkt und fiir wertlos er-
klart. Das einzige, was noch als Kultur bezeichnet wer-
den konnte, waren acht Pekingopernstiicke, die unter
der Schirmherrschaft von Mao Zedongs Gattin, Jiang
Qing, zum Zwecke der politischen Erziehung inszeniert
wurden.

4.2 Zweite Phase (1985-1999):
Herausforderung und Neuanpassung

In der zweiten Phase passte sich die Kulturpolitik an
die neuen Gegebenheiten im Zuge der nach marktwirt-
schaftlichen Gesichtspunkten ausgerichteten wirtschaft-
lichen Umstrukturierung an, wie sie von der Staats-
und Parteifithrung zur Sicherung ihrer Legitimitdt prio-
ritdr vorangetrieben wurde. Die Zentralregierung hatte
in der Anfangsphase der Reform ihren Schwerpunkt auf
die Wirtschaft gesetzt. Infolgedessen entstand Ende der
1970er bzw. Anfang der 1980er Jahre im kulturellen Be-
reich zunichst ein Vakuum. Die Offnung Chinas fiihr-
te die Bevolkerung erst langsam aus dem Zustand ei-
nes kulturlosen Lebens heraus. Den Anfang machte eine
Musikgruppe, die 1979 in einem Hotel in der siidchine-
sischen Stadt Guangzhou auftrat. Kurz danach verbrei-
tete sich rasch das Interesse an Tanz und Filmen un-
ter den Stadtbewohnern der jiingeren Generation. Aber
selbst diese bescheidene Form der Unterhaltung wurde
anfangs von der Regierung nicht geduldet. Ohne trifti-
ge Griinde vorbringen zu konnen, verboten die Kultur-
behorden alle von Privatinitiativen organisierte oder zu
kommerziellen Zwecken gegriindete Kultur- bzw. Unter-
haltungseinrichtungen.

Erst Mitte der 1980er Jahre begannen die Kulturbe-
horden, einen Wandel weg von passiven Reaktionen hin
zur aktiven Betdtigung im kulturellen Bereich einzulei-
ten. Kennzeichnend fiir diesen Wandel ist die Aufhebung
des Verbots fiir 6ffentliche und private Tanzhallen im
Jahre 1987. In den darauf folgenden Jahren wurden vie-
le Aktivitdten auf dem Kulturmarkt, die seit der Griin-
dung der VR China auf der Verbotsliste standen, durch
die Einrichtung des Amtes fiir die Verwaltung des Kul-
turmarktes im Kulturministerium 1989 rechtlich wieder
anerkannt (Liu/Liu 2001: 53-56). Allerdings waren die
Partei und die Kulturbehorden mit einer neuen, bis dato
unbekannten Situation konfrontiert. So entstanden im-
mer mehr Arttainment-Produkte, die nicht mehr Inhalt
der behordlichen Planung waren und grofen Anklang
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bei der Bevolkerung fanden. Den Kulturbehorden fehlte
es daher an Ermessungskriterien fiir solche ,yon aufen
stammenden Produkte, was eine inkonsistente Politik
nach sich zog. Prominentes Beispiel fiir die Unsicherheit
auf behordlicher Seite sind die Auftritte des beriihmten
Popséngers Cui Jian, die mehrmals verboten und wieder
genehmigt wurden.

Neben der unklaren und ungewissen politischen Ori-
entierung ist ferner ein wichtiger 6konomischer Ein-
flussfaktor auf die Kulturpolitik zu beriicksichtigen.
Die Wirtschaftsreform fiihrte Anfang der 1990er Jahre
zum Gedeihen des Regionalismus auf der Provinzebene.
Dies hatte zur Folge, dass immer mehr Ressourcen an
die Lokalregierungen und Privatleute flossen, wahrend
die Macht- und Ressourcenkonzentration fiir den Staat
bzw. die Zentralregierung in hohem Mafs geschwicht
wurde. Bezeichnend dafiir ist ein gewaltiger Riickgang
der Steuereinnahmen fiir die 6ffentlichen Institutionen.
Nach den offiziellen Angaben betrugen die Staatsein-
nahmen im Jahre 1979 noch 28,4 Prozent des BIP. Im
Jahr 1995 reduzierten sie sich auf 14 Prozent. Nach der
Trennung von ,staatlicher Steuer“ (guoshui) und ,loka-
ler Steuer (dishui) im Jahr 1994 stabilisierte sich die
Situation etwas, sodass 1999 die Staatseinnahmen bei 14
Prozent des BIP blieben. Gleichwohl lag die VR China
mit dieser Zahl weiter hinter dem fiir Entwicklungslan-
der {iblichen Durchschnitt von 32 Prozent. Das Budget
der Zentralregierung erlebte ebenfalls eine Erosion. Be-
trug es im Jahr 1979 noch 16,2 Prozent des BIP, so
reduzierte es sich 1999 auf 5 Prozent (Zhao 2002: 219).

Auch die Kriterien fiir good performance eines Ver-
antwortlichen, sei es auf der Provinz- oder der Kreis-
ebene, festigten sich zugunsten der Wirtschaft, sodass
jegliche kulturelle Aktivitdten und Einrichtungen sehr
stiefmiitterlich behandelt wurden. Diese Umstande fiihr-
ten unweigerlich zu verstarkten Sparmafinahmen bei all
den Kultureinrichtungen, die bis dato vom Staat finan-
ziell abhéngig waren. Deshalb wurden viele Kulturein-
richtungen, vor allem im Bereich des Arttainment, dazu
gezwungen, sich zu Kulturunternehmen zu transformie-
ren. Schon Mitte der 1990er Jahre begannen die von der
Regierung 1993 eingeleiteten Reformen in einigen Sekto-
ren des Arttainment, darunter auch die Filmproduktion,
Wirkung zu zeigen. Der Staat war demnach nicht mehr
Planer der Filmproduktion und Subventionen fiir vie-
le Filmstudios wurden abgebaut, sodass die Direktoren
nun selbst fiir die Finanzierung ihrer Studios verant-
wortlich waren. Infolgedessen warben sie verstdarkt um
nichtstaatliche Investoren.

1998 wurde innerhalb des Kulturministeriums eine
Abteilung fiir Kulturwirtschaft (wenhua chanyeshi) ge-
schaffen. Dieser Schritt deutete darauf hin, dass die
Kultur nicht mehr zwangslaufig und ausschlieRlich als
ein integrierter Teilbereich der Propagandaarbeit, son-
dern ebenso als Teil der Wirtschaft angesehen wurde.
Im Jahre 1992 hatte die Partei durch Deng Xiaopings
Stidchinareise das Primat der Wirtschaft noch einmal
bekréftigt. Vor diesem Hintergrund hatte in den Stad-
ten die Umstrukturierung der Kulturbehoérden und der
Trager von Kunst und Kultur begonnen. Allerdings be-

standen dabei viele Unklarheiten, die teils technischen,
teils politischen Ursprungs waren. Es ging dabei in ers-
ter Linie um die Definition von wenhua shiye (Kultur als
eine gemeinniitzige Angelegenheit) und wenhua chanye
(Kultur als eine wirtschaftliche Tétigkeit). Auf der Ebe-
ne der Zentralregierung schien das Interesse vorhanden
zu sein, die wichtigen traditionellen Kultureinrichtungen
vor der Kommerzialisierung zu schiitzen. Da nach dem
Gesetz die Kultur grofitenteils von den Lokalregierungen
finanziert werden musste, verlor die Zentralregierung je-
doch an Durchsetzungsvermégen, sobald ihre Pline zur
Bewahrung der Kultur die unteren Verwaltungsebenen
erreichten.

Die Reform der Kulturpolitik ging aus mehreren
Griinden sehr langsam voran. Zum einen hatten sich im
Kulturbereich iiber Jahrzehnte hinweg eine Reihe von
Interessengruppen formiert, die aus Griinden der Be-
sitzstandswahrung Widerstand gegen die geplante ,Ver-
gesellschaftlichung“ (shehuihua) der Kultureinrichtun-
gen leistete. Sie setzten sich meist aus den Leitern der
jeweiligen Kultureinrichtungen zusammen. Hintergrund
der Vergesellschaftlichung war das Ziel, die finanzielle
Belastung fiir den Staat durch den Riickzug aus seiner
Beteiliung zu verringern und den Kulturbereich markt-
wirtschaftlichen Einfliissen auszusetzen. Das politikkon-
forme Verhalten der Kulturschaffenden galt jedoch wei-
terhin als Prdmisse. Zum anderen orientierte sich im-
mer noch eine Minoritdt der zustdndigen Kader am al-
ten ideologischen Rahmen und betrachtete Kultur wei-
terhin als ein politisches Instrument, wodurch sie das
Reformtempo verlangsamten. Auf lokaler Ebene zeigte
sich ein gegenlaufiger Trend. Lokalregierungen trieben
die Vergesellschaftlichung der Kultur voran, um dadurch
ihre Einnahmen steigern zu konnen. Hierin sahen die
Beschiftigten in lokalen Kulturbehérden ein probates
Mittel, ihren personlichen Profit und Nutzen aus der
Reform der Kulturpolitik ziehen zu konnen, wie es in
anderen Branchen bereits moglich war.

Vor demselben Hintergrund entstanden mehrere Ei-
gentumsformen von Kulturproduzenten, die zur Formie-
rung einer Kulturwirtschaft in der VR China wesentlich
beitrugen. Bereits in der zweiten Hélfte der 1990er Jah-
re konnte die Reform erste Ergebnisse zeigen. So waren
im Jahre 1997 nur noch ca. 10 Prozent aller Kulturbe-
treiber (Theater, Orchester, Fernsehsender und derglei-
chen) in staatlicher Hand, alle anderen waren entweder
halbstaatlich oder nichtstaatlich (Chen 2002: 243). Die
grofie Vielfalt an Eigentumsformen der auf dem Kultur-
markt titigen Unternehmen zeigt Tabelle 9 im Anhang.

4.3 Dritte Phase (2000-heute):
Neuformulierung der Kulturpolitik

Die dritte Phase war durch eine zunehmende Integration
der Kultur und des Arttainment in die Wirtschaft cha-
rakterisiert. Die Formulierung und Umsetzung der Kul-
turpolitik seit dem Jahr 2000 resultierten demnach nicht
mehr vordergriindig aus der Verringerung des Budgets
oder der Offnung des chinesischen Marktes. Vielmehr
ist die chinesische Staatsfiihrung seither um eine aktive
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Ausgestaltung ihrer Kulturpolitik bemiiht.

Der besondere Akzent auf die Kulturwirtschaft sei-
tens der chinesischen Staatsfithrung steht sicherlich im
Einklang mit dem globalen Trend, den Sektor ,Kul-
turwirtschaft“ als ein wichtiges Phanomen der natio-
nalen und internationalen Wirtschafts- und Kulturent-
wicklung hervorzuheben. International wurde dies auf
der , KLYS World Conference on Culture 1998 (KLYS
1998) und dem Workshop zum Thema ,,Culture Counts “
in Florenz, welcher durch die Weltbank, die UNESCO
und die italienische Regierung unterstiitzt wurde, zum
Ausdruck gebracht (Wang 2003). Unmittelbar unter die-
sem Einfluss und parallel zur Wirtschaftsentwicklung in
der VR China fasste die Staatsfiihrung eine einigerma-
Ren klare Formulierung der jetzigen Kulturpolitik, die
von Staats- und Parteichef Jiang Zemin auf dem XVI.
Parteitag von 2002 verkiindet wurde. Demzufolge wird
die Kulturwirtschaft vornehmlich als Bestandteil des
Dienstleistungssektors angesehen. Nach Einschétzung
der chinesischen Staatsfithrung ist es daher von entschei-
dender Bedeutung, den Tertidrsektor (disan chanye) zu
fordern. Damit konne nicht nur ein Beitrag zur Verrin-
gerung der Arbeitslosigkeit geleistet werden, die unmit-
telbar politische Stabilitdt schaffe, sondern auch die Si-
cherung des kontinuierlichen Wirtschaftswachstums ge-
wéhrleistet werden. Zudem stellte Jiang Zemin in sei-
ner Rede fest, dass der Bedarf der Bevolkerung an kul-
turellen Aktivitdten im Laufe der Wirtschaftentwick-
lung weiter zunehmen werde und kiindigte an, dass die-
ser durch eine Forderung der Kulturwirtschaft gedeckt
werden solle (Jiang 2003: 62). In seiner Rede bekréif-
tigte er, dass die Kultur nicht mehr als Last der o6f-
fentlichen Institutionen gesehen werden solle, sondern
als Einflussfaktor fiir die Steigerung des Wirtschafts-
wachstums. Da der Mehrwert, der durch die Kultur-
wirtschaft (einschlieflich der Bildung) im Jahr 2000 er-
bracht wurde, nur 2,7 Prozent des BIP ausmachte, wur-
de im Jahre 2002 die Entwicklung der Kulturwirtschaft
in der Folge im ,Grundriss des zehnten Fiinfjahresplans
fiir Volkswirtschaft und gesellschaftliche Entwicklung*
als Bestandteil der Entwicklungsstrategie festgeschrie-
ben (Parteischule 2003: 114).

Ein wichtiger Anstof fiir die Reformen im Kul-
turbereich waren sicherlich auch die Bemiihungen der
VR China um die WTO-Mitgliedschaft. Die chinesi-
sche Fiihrung sah ein, dass die Kulturbehorden in ih-
rer alten Struktur den Anforderungen der WTO nicht
mehr gerecht werden konnten, sodass eine strukturel-
le Verdnderung im Kultursektor fiir unabdingbar be-
funden wurde (KMC 2004). Die Regierung wurde da-
raufhin vom Kulturtrager (banwenhua) zu einer Verwal-
tungsbehorde der Kultur (guanwenhua), mit der Folge,
dass sich die zustédndigen Behorden nicht mehr in je-
de kulturelle Téatigkeit einmischten, sondern nur noch
die Rahmenbedingungen fiir die Kulturpolitik festleg-
ten. Vor diesem Hintergrund wurden zahlreiche Verei-
ne und NGOs gegriindet, die im Zusammenhang mit
dem Arttainment stehen. Anzumerken ist dabei jedoch,
dass viele Beschiftigte zuvor als Kader fiir die Kultur-
behorden titig waren (Lehrack 2004). Ahnlich wie bei
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der Reform der Staatsbetriebe wurden einige wichtige
Theaterhduser unter staatliche Aufsicht gestellt. Allen
anderen Kultureinrichtungen strich der Staat seine Sub-
ventionen und iibertrug ihnen damit die Verantwortung
fiir ihre Finanzierung.

Eine weitere Mafnahme im Rahmen der neuen Kul-
turpolitik war die Formierung der Mega-Printmedien-
gruppen und Konglomerate, indem mehrere Zeitun-
gen und Lokalfernsehsender zusammengefasst wurden.
Die erste Fusion, die aus vier Zeitungsredaktionen und
Vertriebsgruppen bestand, hatte bereits vor dem Be-
ginn der dritten Phase im Jahr 1996 in der Provinz
Guangdong stattgefunden. Eine deutliche Beschleuni-
gung des Fusionsprozesses zeichnete sich nach dem Bei-
tritt Chinas zur WTO im Dezember 2001 ab. Als vor-
laufiges Ergebnis gab es Ende 2004 bereits 85 fusionier-
te Mediengruppen (WML 2005). Ein Ziel der staatlich
forcierten Fusionswelle diirfte es sein, auf diese Weise
dem Vormarsch der auslédndischen bzw. auswértigen Un-
ternehmen, gemeint sind damit Unternehmen aus den
Sonderverwaltungsregionen (SVR) Hongkong und Ma-
cau sowie aus Taiwan, Paroli bieten zu konnen.

Der Riickzug der Kulturbehdrden auf einige weni-
ge Schliisselunternehmen folgte aus der Einfilhrung ei-
nes beschrankten Marktmechanismus in die Kulturwirt-
schaft. Im Gegenzug fungieren immer mehr Unterneh-
mer als Triger oder Schirmherren fiir kulturelle und
kiinstlerische Veranstaltungen oder Institutionen, was
gleichzeitig der Eigenwerbung dient (Hua 2001: 97).

Ein besonderer Aspekt in der offiziellen Kulturpoli-
tik, der in der zweiten Phase noch nicht zu erkennen war,
ist, dass die VR China bewusst das eigene kulturelle
Erbe als Kulturprodukt auf den Weltmarkt bringt. Dies
zeigt sich in den Bemiihungen, die in China lokalisierten
Kulturstdtten und Denkmaler als Weltkulturerbe aner-
kennen zu lassen. Dabei steht fiir die Lokalregierungen
vor allem die Diversifizierung ihrer Finanzierungsquel-
len mit Hilfe der zusidtzlichen Gelder der UNESCO im
Vordergrund. Gleichzeitig tragt dieser Status zur erfolg-
reichen Vermarktung der Kulturstéitten bei. Inzwischen
stehen 20 Kulturdenkmaéler auf der Liste der ,World
Heritage“.

Im Unterschied zur Politik unter Deng Xiaoping
zeigt die vierte Fithrungsgeneration unter Staats- und
Parteichef Hu Jintao eine offensive Kulturpolitik auf den
internationalen Medienmérkten (Creaders 2004). Bestes
Beispiel dafiir ist der Fernsehkanal CCTV 9, der seit
Herbst 2000 rund um die Uhr vor allem seine Kultur-
programme weltweit ausstrahlt. Des Weiteren fand im
Jahr 2003 unter der Schirmherrschaft des Kulturminis-
teriums in Frankreich das Jahr der chinesischen Kultur
statt. In Berlin wurde wihrend des Staatsbesuchs von
Hu Jintao im November 2005 der Grundstein fiir ein
chinesisches Kulturzentrum gelegt, das von der chine-
sischen Regierung finanziert wird. Weitere Indizien fiir
eine expansive Kulturpolitik sind die zahlreichen chi-
nesischen Kiinstlergruppen, die im westlichen Ausland
auf Tournee gehen. Ferner tritt die VR China immer
haufiger als Gastgeber fiir internationale kulturelle Ver-
anstaltungen auf.
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Als begrenzender Faktor fiir die expansive Kultur-
politik wirkt allerdings die Tatsache, dass die VR Chi-
na weiterhin als ein Transformationsland zu begreifen
ist. Allein der Prozess fiir die Formulierung von Richt-
linien im Bereich des Arttainment und anderen Teilen
der Kulturwirtschaft ist bei weitem nicht abgeschlos-
sen. Hinzu kommt, dass die Einstellung, Kultur miis-
se verwaltet bzw. kontrolliert werden, tief im Denken
der Verantwortlichen in den Kulturbehoérden verwur-
zelt ist. Angesichts dieser Umstinde fallt es den Kul-
turbehorden weiterhin schwer, eine Trennlinie zwischen
Kulturschaffenden (im Sinne von Kulturbusiness) und
der Verwaltung zu ziehen, was seit mehreren Jahren
ein wichtiges Thema der Reform ist. Die wahre Schwie-
rigkeit besteht daher nicht in den politischen Rahmen-
bedingungen, sondern vielmehr darin, wer an der Kul-
turwirtschaft partizipieren kann. Oftmals scheinen Kul-
turbehorden ihre Position auszunutzen und selbst als
Unternehmen in der Kulturwirtschaft aufzutreten. In
Shanghai werden beispielsweise 25 Prozent der Spielsé-
le von den Kulturbehorden selbst betrieben. Viele von
ihnen handeln dabei nicht nach dem selbst aufgestell-
ten Regelwerk und erschweren damit in hohem Mafe
die Arbeit der Kontrollbehorden (Jiang 2003: 68). Eine
derartige Doppelfunktion der Kulturbehtrden ist mog-
lich, weil es keinerlei rechtliche Einschrankungen fiir ihre
Machtausiibung gibt, sodass nur Behorden (insbesonde-
re das Propagandaministerium und dessen Abteilungen)
eine gesetzgeberische Funktion haben und Kulturinsti-
tute und -unternehmen, insbesondere Privatunterneh-
men, keinen rechtlichen Schutz geniefen (Zhang 2004).
Worin aus Sicht chinesischer Fachleute Hemmnisse fiir
die Entwicklung der chinesischen Kulturwirtschaft lie-
gen, zeigt Schaubild 1 im Anhang.

Abgesehen von dem allgemeinen Problem des Amts-
missbrauchs ist festzustellen, dass die Kulturpolitik in
den letzten zwei Jahrzehnten ihren Schwerpunkt auf die
Stadt verlagert hat. Die Ausgaben fiir das Kulturwe-
sen im Jahre 1999 betrugen zwar nur 0,067 Prozent
des BIP, der grofite Teil floss dabei aber in die Ball-
ungszentren. Wahrend in den Stédten ein deutlicher Zu-
wachs an Einrichtungen zur Forderung des kulturellen
Lebens zu verzeichnen ist, hat ein grofer Teil der land-
lichen Bevolkerung in vielen Provinzen nur Zugang zu
einem Fernseher. Nach offiziellen Angaben fehlt es in
insgesamt 620 Kreisen (zian) an Bibliotheken und Kul-
turhdusern. Manche Provinzbibliotheken konnten in den
letzten zehn Jahren sogar keine neuen Biicher anschaffen
(Lin/Zhou 2002: 174; KfK 2002: 16). Angesichts dieses
immer grofier werdenden Gefilles zwischen wohlhaben-
den und armen Regionen und zwischen Stadt und Land,
hat das Kulturministerium einige Mafnahmen getrof-
fen und mehrere Ziele festgelegt. So soll bis 2010 jeder
Kreis iiber eine Bibliothek und ein Kulturhaus verfiigen
(Lin/Zhou 2002: 174). Von lokaler Seite kann jedoch nur
wenig zur Erreichung des Ziels beigetragen werden, weil
die Finanzierung von Kultureinrichtungen letzten Endes
der lokalen Verwaltungsebene, also den Provinz- bzw.
den Kreisregierungen, iiberlassen ist. Deshalb ist bis-
lang keine grundlegende Veranderung in der Kulturpoli-

tik fiir die Landbevolkerung zu verzeichnen, auch wenn
die Regierung unter Staats- und Parteichef Hu Jintao
und Ministerprasident Wen Jiabao im Unterschied zu
ihren Vorgéngern fiir eine ,yvolksnahe‘ Politik plddiert.

5 Zustandigkeiten der
gegenwartigen Institutionen

Im Unterschied zur Struktur der Wirtschaftsbehérden
ist die der Kulturbehorden als eine Gruppe von Akteu-
ren der chinesischen Kulturwirtschaft nicht leicht durch-
schaubar. Die Zustédndigkeiten verschiedener Institutio-
nen bleiben unklar und lassen eine wenig effiziente Zu-
sammenarbeit vermuten. Ausgangspunkt fiir die Erldu-
terung der Hierarchie und der Verwaltungsstruktur in
der chinesischen Kulturwirtschaft ist die Einparteien-
herrschaft der KPCh. Diese bedingt, dass die Formulie-
rung der Parteipolitik identisch ist mit der Regierungs-
politik. Auf der Ebene der Partei ist die Propaganda-
abteilung (zuanchuanbu) des Zentralkomitees der KP-
Ch nach wie vor das méchtigste Organ, das Leitlinien
verkiindet. Anders als in der Zeit vor Beginn der Wirt-
schaftsreformen, tritt die Propagandaabteilung auf der
Zentralebene in der Offentlichkeit selten in Erscheinung.
Auf der Provinzebene und abwirts leistet oft die loka-
le Propagandaabteilung die ,Frontarbeit“, auch wenn
dies nicht ihrer formalen Zustandigkeit entspricht. Der
Grund dafiir liegt darin, dass der Verantwortliche fiir
Propaganda aufgrund der direkten institutionellen Ver-
ankerung des Propagandasystems innerhalb der KPCh
iiber eine hohere Stellung verfiigt als der Regierungsab-
teilungsleiter im Bereich des Kulturwesens.

Diese Konstellation ermoglicht den Propagandaab-
teilungen auf der Provinzebene ein gewisses Machtmo-
nopol bei der Gestaltung und Durchfithrung der Kul-
turpolitik. Zwar ist eine personenbezogene Kulturpoli-
tik bereits abgeschafft worden, aber die Sonderstellung
der Propagandaabteilung auf der zentralen Ebene und
der Propagandaabteilungen auf der Provinzebene bietet
den Verantwortlichen immer noch gewisse Spielrdume
fiir eine willkiirliche Amtsfiihrung.

Nach offiziellen Angaben sind auf der Ebene der
Zentralregierung, vier Behorden fiir Kulturwirtschaft
zustindig: das Kulturministerium, das Erziehungsminis-
terium, die State Administration for Radio, Film and
Television (SARFT), und das Office for Press and Pub-
lication (OPP). Im Rahmen dieser Studie soll vor allem
die SARFT im Mittelpunkt der Ausfithrungen stehen,
weil sie fiir die Filmindustrie und das Fernsehen unmit-
telbar als Aufsichtsbehérde fungiert. Die Besonderheit
dieser Institution liegt darin, dass sie den gleichen Rang
wie das Kulturministerium hat (Zhang 2003a: 120-148).
Die SARFT war vor der Verwaltungsreform von 1998
das Ministerium fiir Radio, Filme und Fernsehen. For-
mell untersteht die SARFT seither direkt dem Staatsrat.
De facto ist die Verwaltungsbehorde inzwischen nicht
nur die Verkérperung der Propagandaabteilung, sondern
auch eine michtige Interessengruppe in der VR China.
Eine Verquickung zwischen der Kulturwirtschaft und
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der Propagandaabteilung der Partei zeigt sich u.a. da-
rin, dass Xu Guangchun, bevor er im Januar 2005 zum
Provinzgouverneur von Henan ernannt wurde, zeitwei-
se gleichzeitig Direktor der SARFT und Vizeleiter der
Propagandaabteilung der Partei war. Es ist somit nicht
verwunderlich, dass die Propagandaabteilung mehr Ein-
fluss auf den Entscheidungsprozess hat als das Kultur-
ministerium (ebenda). Neben den offiziellen Institutio-
nen gibt es in der VR China einen Dachverband fiir Lite-
ratur und Kiinste (China Federation of Literary and Art
Circles). Obwohl er als verldngerter Arm des Kulturmi-
nisteriums agiert, wird der Verband in der Offentlichkeit
als NGO présentiert. Der Dachverband besteht aus 50
einzelnen Verbanden. Dazu zdhlen der chinesische Film-
verband, der Verband der chinesischen Kiinstler und der
Verband der TV-Kunst.

Die Vielzahl der Institutionen birgt grofies Konflikt-
potenzial. Kompetenzunstimmigkeiten zwischen den un-
terschiedlichen Behorden entstehen meist dann, wenn
es um rentable Sektoren der Kulturwirtschaft geht.
Die Herstellung und der Vertrieb von Audio-Video-Pro-
dukten miissen z.B. von dem Kulturministerium, der
SARFT und dem OPP genehmigt werden (Jiang 2003:
39). Fiir die Unternehmen bedeutet dies eine besondere
biirokratische Hiirde, sodass eine behordliche Genehmi-
gung viel Zeit in Anspruch nehmen kann.

Wihrend auf der Ebene der Zentralregierung vier In-
stitutionen fiir die Kulturwirtschaft zustandig sind, ge-
staltet sich im Vergleich dazu die Kompetenzaufteilung
auf Provinzebene noch schwieriger. Dies riihrt teilweise
daher, dass mit der Schaffung der SARFT die Zusam-
menlegung der Behorden fiir Film, Fernsehen und Ra-
dio nur auf der Ebene der Zentralregierung, jedoch nicht
auf den unteren Verwaltungsebenen stattgefunden hat-
te. Eine institutionelle Entsprechung zur SARFT gibt es
auf Provinzebene nicht. Starke regionale Interessengrup-
pen sind deshalb darum bemiiht, die politischen Vorga-
ben durch Ausnutzung der institutionellen Desorganisa-
tion zu umgehen.

6 Die Kinofilmindustrie in der
VR China

6.1 Rechtliche Rahmenbedingungen

Die chinesische Filmindustrie blickt auf eine hundert;jih-
rige Geschichte zuriick. Neben dem Theater und der Li-
teratur war sie lange Zeit Gegenstand der Indoktrinati-
on durch die Partei und gehort noch immer zu den wich-
tigsten Propagandainstrumenten. Nach der Verstaatli-
chung der Filmindustrie in den 1950er Jahren wurde in
der VR China eine Filmbehérde (dianyinju) gegriindet,
die der Propagandaabteilung unterstand. Die Filmbe-
horde schuf ein Zensursystem, das nicht nur den Inhalt
der Filme, sondern auch Details der Dreharbeiten vor-
gab (Wu 2004: 4-24).

Das Ende der Ara Mao Zedongs bedeutete zugleich
das Ende der vollstandigen Ideologisierung der Filmin-
dustrie. Bis Ende der 1980er Jahre fungierte der Staat
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aber immer noch als Planer der Filmproduktion, leitete
den Vertrieb der Filme und steuerte die Filmkritik. Mit-
te der 1980er Jahre begannen die Kulturbehdrden dann,
eine Reform einzuleiten, die die Loslosung des Staates
von der Filmproduktion und vom Vertrieb zum Ziel hat-
te. Eine weitere Reformierung der Filmbranche wurde
durch den Erlass zweier Dokumente im Jahre 1993 (Do-
kument Nr. 3 des Staatsrates) und 1994 (Dokument Nr.
348 des Staatsrates) unternommen. Sie brach das Mo-
nopol der China Film Group Corp. (CFGC) und ermog-
lichte, dass die chinesischen Filmstudios ihre Produkte
selbst iiber lokale Kanile vertreiben konnten. In dem
darauf folgenden Jahr wurde dann das Monopol der 16
staatlichen Filmstudios gebrochen. Die Zahl der staat-
lichen Filmemacher konnte sich damit zwar vergrofern,
gleichzeitig blieb die Filmproduktion aber weiterhin in
staatlicher Hand.

De facto hatten sich schon in den 1990er Jahren
nichtstaatliche Filmstudios gegriindet und waren unter-
schiedliche Formen der Finanzierung von Filmproduk-
tionen entstanden. Dennoch &nderte die Filmbehorde
ihre Vorgabe nicht, nur die Dreharbeiten fiir die von
oben offiziell festgelegten ,Main Stream “-Filme zu sub-
ventionieren. Diese Politik fithrte in den 1990er Jahren
zu einer Aufspaltung der Regisseure in vier Gruppen:
erstens die ,,Main Stream “-Regisseure; zweitens die teils
staatlichen, teils kommerziellen Regisseure; drittens die
ausschliefflich kommerziell orientierten Regisseure und
viertens die ,,Regisseure der Unterwelt®, die nicht mit
Dissidenten gleichzusetzen sind (Ruggieri 2003). Heut-
zutage wihlen chinesische Regisseure zumeist einen Mit-
telweg zwischen kiinstlerischer Freiheit und staatlicher
Kontrolle. So werden Auftrige der Regierung angenom-
men und im Umgang mit Kultur- und Zensurbehérden
sind die Regisseure geschult. Zugleich haben einige von
ihnen inzwischen ein international hohes Ansehen er-
worben, sodass sie auch problemlos Sponsoren fiir ihre
Filmprojekte finden kénnen, um nicht von der staatli-
chen Unterstiitzung abhéngig sein zu miissen. Reprasen-
tativ fiir diese Gruppe sind Filmemacher wie etwa Zhang
Yimou und Chen Kaige. Fiir die weniger bekannten Re-
gisseure, die sich entweder bewusst von der staatlichen
Ideologie distanzieren oder noch nicht in der Gunst der
Kulturbehdrde stehen, stellt sich die finanzielle Lage je-
doch vollig anders dar. Oft verfolgen sie entweder die
Strategie, die Zensurprozedur der Kulturbehérden zu
ignorieren und die in China gedrehten Filme bei den
internationalen Filmfestivals bekannt zu machen, um
kiinftig finanzielle Unterstiitzung aus dem Ausland ak-
quirieren zu kénnen; oder sie erhalten nur eine sehr ge-
ringe Finanzierung von einigen wenigen Privatunterneh-
men in China, mit der sie dennoch zu meistens erstaun-
lich niedrigen Kosten Filme drehen. Zu dieser Gruppe
zahlt beispielsweise der Regisseur Xu Jinglei. Die Kos-
ten fiir die Dreharbeiten einer seiner Filme lagen bei
nur US$ 240.000. Derartige Filme werden zwar offiziell
nicht anerkannt und vertrieben, kénnen jedoch in Stu-
dentencafés vorgefiihrt oder nicht lizenziert als VCDs
oder DVDs bei Strafenhdndlern verkauft werden und
erhalten damit einen gleichfalls hohen Verbreitungsgrad
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(Yu 2002).

1997 wurde ein kleiner Schritt zur Anerkennung der
Filmstudios mit anderen Eigentumsformen vorgenom-
men. Die so genannten minying giye (Privatunterneh-
men) wurden allerdings weiterhin stiefmiitterlich behan-
delt. Immerhin konnte dadurch aber ein positives Zei-
chen gesetzt werden, weil die Filmstudios nicht mehr
als rein politische Institutionen, sondern als kulturel-
le Unternehmen gelten durften. Diese Mafnahme diente
dazu, einen gewissen Konkurrenzmechanismus einzufiih-
ren. Im Laufe der 1990er Jahre bekamen die staatlichen
Filmfabriken auferdem nicht mehr automatisch einen
Teil des Staatsbudgets fiir die Dreharbeiten zugewiesen,
sondern mussten wie die Privatunternehmen selbst, Fi-
nanzmittel fiir die Filmproduktion akquirieren. Aus dem
Vertrieb zog sich der Staat ebenfalls zuriick.

Trotz dieser Lockerung der Finanzierungsquellen
blieb die Zensurpolitik jedoch weiterhin unangetastet.
Erst der Beitritt Chinas zur WTO scheint eine Schub-
kraft fiir weitere Reformen bewirkt zu haben. Gemaf
der WTO-Vereinbarung ist China verpflichtet, in den
ersten drei Jahren nach dem Beitritt jahrlich 20 auslén-
dische Filme einzufiihren. Drei Jahre spater soll die Zahl
der Importfilme auf 50 erhoht werden. Die chinesische
Staatsfithrung war sich der Konsequenz dieser Praxis
bewusst, deshalb traten im Zeitraum von 2003 bis 2004
mehrere neue Regelungen in Kraft, welche die Produkti-
on, den Vertrieb und die Ausstrahlung von inlandischen,
einschliefilich Hongkonger Filmen im Rahmen des Closer
Economic Partnership Arrangement (CEPA) zwischen
der SVR Hongkong und Festlandchina férdern sollen.?

Wie auch in anderen Wirtschaftsbereichen wurden
verschiedene Eigentumsformen zugelassen, um die Fi-
nanzierungsquellen fiir die Filmindustrie zu diversifi-
zieren. In der Zensurpolitik sind bislang zwei wichtige
Schritte in die Wege geleitet worden: Erstens erhalten
vorerst einzelne Kulturbehorden auf der Provinzebene
ebenfalls die Befugnis zur Genehmigung von Drehar-
beiten. Probeweise sind derzeit vier Provinzregierungen
berechtigt, Genehmigungen fiir die Filmproduktion zu
erteilen. Main-Stream-Filme, historische Dokumentar-
filme und Filme mit sensiblem politischem Hintergrund
bilden dabei die Ausnahme. Durch die Ubertragung von
Kompetenzen verkiirzte sich damit der Weg fiir die Be-
antragung von Drehgenehmigungen deutlich. Die Zent-
ralregierung scheint sich von diesem Schritt zu erhof-
fen, dass mehr Filme produziert werden. Zweitens gibt
es seit drei Jahren innerhalb der SARFT Diskussionen
dariiber, wie Filme inhaltlich kategorisiert werden soll-
ten. Bisher durften Filme, die von der Zensurbehorde
als ,sittenwidrig* eingestuft wurden, nicht mehr ausge-
strahlt werden. Mit einem bereits angekiindigten neuen
Kategorisierungsverfahren diirfte es fiir derartig einge-
stufte Filme nicht mehr zwangliufig zu einem endgiilti-

gen Ausstrahlungsverbot kommen.

Obwohl die angefiihrten Mafnahmen verbesserte
Rahmenbedingungen fiir die Filmindustrie schaffen,
bleibt jedoch das Problem der Zensur weiterhin beste-
hen. Mittlerweile hat es sogar neue Formen angenom-
men, die auch in anderen Medienbereichen, z.B. dem
Internet, zu finden sind. So erwarten die Behdrden mit
dem Verweis auf die so genannte ,bottom line“, dass die
Autoren respektive Regisseure diese Grenzen in Selbst-
zensur nicht iiberschreiten. Bei Zuwiderhandeln droht
die Nichtausstellung oder nachtrigliche Aberkennung
der Ausstrahlungsgenehmigung.

6.2 Produktion von Kinofilmen

In den 1980er und 1990er Jahren erlebte China den
historischen Hohepunkt der Filmproduktion. Zwischen
1978 und 1998 wurden 2.500 Filme gedreht. Die Erfol-
ge zeigten sich auch in der Auszeichnung von mehr als
300 Filmen auf internationalen Filmfestivals (Liu/Liu
2001: 163). Die Entwicklung der chinesischen Filmindu-
strie in den 1990er Jahren war allerdings durch ein Para-
dox gekennzeichnet, das teils durch die widerspriichliche
Kulturpolitik, teils durch andere Faktoren bedingt war:
Einerseits genossen immer mehr chinesische Filmema-
cher ihr internationales Ansehen, andererseits wurden
immer weniger Filme produziert und bereits gedrehte
Filme liefen sich im eigenen Land kaum vermarkten.
Wiéhrend 1985 noch 127 Filme produziert worden wa-
ren, konnte die Filmindustrie im Jahre 1997 dem chine-
sischen Publikum nur 88 Filme anbieten (Liu/Liu 2001:
165). Marktfahig waren davon nur sehr wenige. Im Jahre
1999 erreichte Chinas Filmproduktion einen Tiefpunkt:
Die einheimische Filmproduktion umfasste nicht mehr
als 50 Filme, unklar bleibt dabei, wie viele Filme nicht
durch die staatliche Zensur kamen (Yan 2003: 7). Kenn-
zahlen der chinesischen Filmindustrie sind Tabelle 10 im
Anhang zu entnehmen.

Angesichts der im internationalen Vergleich besorg-
niserregenden Entwicklung der chinesischen Filmindust-
rie, beschloss die SARFT, ihre Politik zu modifizieren
und den Gegebenheiten anzupassen. So wurden vier
Bestimmungen erlassen, die darauf abzielen, die Inves-
titionsbedingungen fiir die Filmproduktion zu verbes-
sern und private und ausléandische Investitionen zu be-
giinstigen, um ihnen einen gleichberechtigten Status zu
geben. Weiterhin wurden drei steuerfreie Jahre fiir al-
le neu gegriindeten Filmstudios, Vertriebsunternehmen
oder Kinohéduser angekiindigt (Zhu 2005). Unternehmen
aus Hongkong geniefen vor dem Hintergrund des CEPA
von 2003/2004 im Vergleich zu anderen auswirtigen und
auslédndischen Unternehmen einen besonderen Status.
Bis zu einem gewissen Grad bedeutet diese Entschei-
dung eine faktische Legalisierung der bisherigen Praxis,

2Das Closer Economic Partnership Arrangement zwischen der SVR Hongkong und Festlandchina wurde am 29. Juni 2003 geschlos-
§en. Kgrn dieser Vereinbarung ist, dass das Festland bei 374 Produkten aus der SVR keine Importzolle erhebt. Auf alle vom Festland
¥mpo_rt1erter.x Produkte werden von Hongkonger Seite ebenfalls keine Zélle erhoben. Ferner verpflichtete sich Festlandchina, 18 Bereiche
im Dienstleistungssektor zu 6ffnen, einschlieRlich dem Audio-Visual-Sektor. Am 27. August 2004 erfolgte die Erweiterung der Verein-

barung, das so genannte CEPA II. Gemi& dieser Zusatzvereinbarun

noch erhdht werden (Tsang 2005).

g soll der Offnungsgrad von 11 dieser 18 Dienstleistungssektoren
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die bei manchen chinesischen Regisseuren und ausléndi-
schen bzw. privaten Unternehmen bereits durchgefiihrt
wurde: So wurden die Filme Dawuan (Grofer Ellbo-
gen), Tiandi Yinzong (Held des Himmels und der Erde),
Gongfu (Kongfu), Kekelizi und Shouji (Handy), die sich
spater als sehr erfolgreich erwiesen haben, schon vor die-
sen offiziellen Mafinahmen mit der Beteiligung auslén-
dischen Kapitals produziert (Xin 2004). Die besondere
Rolle der Privatunternehmer in der chinesischen Film-
industrie zeigt sich auch an anderer Stelle. Im Jahr 2003
wurden 140 Filme produziert, davon wurden 96 mit den
Geldern von Privatunternehmen finanziert. In den staat-
lichen Kinotheatern wurden 80 Prozent der Einnahmen
durch die Investition von Privatunternehmen erwirt-
schaftet (Xinhuanet 2004c). Die neue Investitionspolitik
diversifizierte also den Kapitalzufluss fiir Filmemacher
durch einheimische Privatunternehmen, auswartige und
auslandische Unternehmen, zahlungskraftige Staatsbe-
trieben sowie Sponsoren unterschiedlicher o6ffentlicher
Institutionen. Als Anreiz fiir die verschiedenen Inves-
toren diente die Offnung des chinesischen Marktes, die
erlaubte, von den enormen Humanressourcen in der VR
China Gebrauch zu machen und u.a. Sonderkonditionen
fiir den Vertrieb zu nutzen (Xin 2004).

Die Wirkung der neuen Politik zeigt sich seit 2003 in
eindringlicher Weise, indem der chinesische Film Stiick
fiir Stiick sein Terrain zurlickgewinnen. Allerdings ist
vielen Filmkritiken zu entnehmen, dass die Tendenz der
Kommerzialisierung und des einseitigen Strebens nach
Visualitdt auch in China immer stirker sichtbar wird.
Dieser Trend behindert in hohem Mafe die Produkti-
on hochwertiger Filme und lasst Filmemacher iiber das
Fehlen guter Stories bzw. Drehbiicher klagen. Seit 2004
werden zwar in China wieder mehr als 100 Filme pro-
duziert, die Mehrheit von ihnen wird jedoch wegen des
banalen Inhaltes oder der schlechten Drehqualitat nie
sein Publikum finden.

6.3 Vertrieb

Beim Vertrieb von Kinofilmen sind in den letzten zwei
Jahren ebenfalls Verdnderungen erkennbar. Wie bereits
angefiihrt wurde, war schon in den 1990er Jahren durch
die Berechtigung der Filmstudios zum Vertrieb von Fil-
men damit begonnen worden, das staatliche Vertriebs-
monopol fiir inlandische Filme zu brechen. Inzwischen
scheint sich ein richtiges Konkurrenzumfeld fiir den Ver-
trieb entwickelt zu haben. Dies vergroferte sich noch-
mals durch die Zulassung von Kapitalinvestitionen sei-
tens der chinesischen Privatwirtschaft und der Hong-
kongchinesen. Im Unterschied zu anderen ausldndischen
Konkurrenten diirfen Hongkonger Investoren bei einem
Joint Venture fiir den Vertrieb von Filmen Kapitalan-
teile von bis zu 70 Prozent erwerben (Tsang 2005).
Etwas schwerfalliger kommen die Reformen bei den
Importfilmen voran. Der Import von auslandischen Fil-
men wird de facto von der China Film Group Corpor-
ation (CFGC) gesteuert. Die CFGC agiert als verlin-
gerter Arm der SARFT. Um Wettbewerb beim Vertrieb
bzw. Import von ausldndischen Filmen zuzulassen, wur-
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de im August 2003 die Griindung der China Huaxia
Film Distribution Co. von der SARFT gebilligt. An der
Machtposition der CFGC hat dies jedoch wenig geén-
dert.

Fiir Filme aus Hongkong gibt es seit 2003 neue Re-
gelungen. Sie fallen seither nicht mehr in die Quote fiir
ausldndische Filme, was dem Vertrieb etwas mehr Spiel-
raum gibt. Bisher wurden jdhrlich ca. 50 Filme vom Aus-
land eingefiihrt. Die amerikanischen Filme machten et-
wa die Hilfte davon aus (Tsang 2005). Der Wettbewerb
im Vertrieb wird voraussichtlich dazu fiithren, dass die
guten ausldndischen Filme nicht mehr mit grofer Ver-
spatung ausgestrahlt werden. Hintergrund dieser recht-
zeitigen Ausstrahlung von importierten Filmen ist, dass
man damit Raubkopierern zuvorkommen méchte, um so
den Schaden fiir den offiziellen Filmmarkt zu verringern.

Im Ausland hat China bisher noch kein funktions-
fahiges Vertriebsnetz eingerichtet. Trotzdem waren ei-
nige chinesische Filme auf internationalen Filmfestivals
durchaus erfolgreich. Filme wie Hero, Hongfanqu und
Canglong fuhu zadhlten zu den Top 10 der auslandischen
Filme in den USA im Zeitraum von 1994 bis 2004 und
brachten dem Vertrieb und den Kinohdusern die héchs-
ten Kasseneinnahmen. Allerdings konnte China kaum
davon profitieren, da der Vertrieb iiber in den USA an-
sassige Firmen abgewickelt wurde (Wang 2005).

6.4 Kinoh3duser und das Publikum

Nach dem Motto ,,grofs ist stark “ verordnete die SARFT
2002 die Vernetzung einer Reihe von Kinos. Ziel dieser
Vernetzung ist es, das Management der Kinos zu verbes-
sern und den Vertriebsweg zu verkiirzen. Nach Angaben
der SARFT gibt es in den bevolkerungsreichen Regionen
inzwischen 35 solcher Kinonetze (yuanzian), die iiber ca.
1.200 Kinotheater bzw. 2.000 Leinwande verfiigen und
per Computer vernetzt sind. Fiir Kinder und Jugendli-
che wurde dariiber hinaus ein spezielles Kinonetz ein-
gerichtet. Ca. 3.000 Kinoh&duser sind noch nicht an das
Kinonetz angebunden (Li 2005; Jiang 2005: 136).

Die Anzahl der Leinwéinde ist in China im interna-
tionalen Vergleich gering. Wéhrend in den USA auf ei-
ne Millionen Einwohner 130 Leinwadnde kommen, ste-
hen der gleichen Bevilkerungszahl in China nur 6 Lein-
winde zur Verfiigung (Zhou 2002: 63f.). Hinzu kommt,
dass viele Lichtspielhduser dringenden Modernisierungs-
bedarf haben. Ahnlich wie bei der Filmproduktion gibt
es wegen fehlender Subventionen auch fiir die Renovie-
rung von alten Kinos und den Bau von neuen Kinos
kaum Finanzmittel. Die Mehrheit der Kinos besitzt da-
her nur eine veraltete Ausstattung. Es ist somit nicht
verwunderlich, dass sich ihre Zahl im Zeitraum von 1985
bis 2003 von 183.000 auf einige Tausend drastisch re-
duziert hat. Der Zustand in den lédndlichen Regionen
sieht noch kritischer aus. Dort werden die Kinoeinnah-
men hauptséichlich von den jeweiligen Lokalregierungen
abkassiert, sodass das Betreiben von Kinos kein renta-
bles Geschiift mehr ist (Liu/Liu 2001: 165). Genauso
wie in der Produktion und im Vertrieb, 6ffnet sich auch
hier das Tor immer mehr fiir private oder ausldandische
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bzw. auswartige Investoren. Dabei wird die Regelung,
dass sich ausldndische bzw. auswértige Investoren nur
bis zu hochstens 49 Prozent beteiligen diirfen, offiziell
beibehalten. In manchen Stiddten wird jedoch von der
Regierung ein bis zu 70 prozentiger Kapitalanteil aus-
landischer bzw. auswartiger Investoren geduldet. Inzwi-
schen sind sieben Stddte (Beijing, Guangdong, Xiamen,
Hangzhou, Fuzhou, Xi’an, Shanghai) als Sonderzonen
fiir auslandische Investitionen in Kinohdusern gedffnet
worden. Time Warner agiert in diesen Sonderzonen als
eine der aktivsten ausldndischen Firmen. In Guangzhou
wurde Time Warner sogar ein Kapitalanteil von 75 Pro-
zent eingerdumt (Chen 2004). De facto kooperieren aber
auch zahlreiche weitere Stidte mit auslandischen Fir-
men, um z.B. die veraltete Infrastruktur zu modernisie-
ren.

Den allgemein zu beobachtenden Riickgang der Be-
sucherzahlen fiihren viele Experten auf die erhohten
Eintrittspreise infolge der Modernisierungsmafnahmen
zuriick. Wihrend in den USA jeder Einwohner jihr-
lich 5,4-mal ein Kino besucht hat, geht ein Chinese
im Durchschnitt alle fiinf Jahre einmal ins Kino (Jiang
2005: 139). Als Beitrag zur Kostensenkung hat die
SARFT in den letzten Jahren ein Projekt zur Digita-
lisierung von Filmen in die Wege geleitet. Idealerweise
soll die erhoffte Kostenreduktion an die Konsumenten
in Form von niedrigeren Eintrittspreisen weitergegeben
werden, um so die Besucherzahlen steigern zu kénnen.
Ab 2006 werden geméaft der Plane jahrlich 50 Kinofilme
digitalisiert (SARFT 2003). Den offiziellen Angaben zu-
folge verfiigt die VR China inzwischen schon tiber 35 Di-
gitalisierungssysteme und liegt damit weltweit auf Rang
zwei hinter den USA (Jiang 2005: 138).

Ein weiteres Problem fiir die Einnahmen der Kino-
betreiber sind die Raubkopien, ein Phidnomen, das zwar
nicht typisch chinesisch, aber in China sehr verbreitet
ist. Wie eine Befragung unter Studierenden zeigt, sehen
sich 80,6 Prozent von ihnen Video- oder VCD-Filme an.
Das weit entwickelte Breitbandnetz erlaubt Internetnut-
zern zudem, kostenlos Filme aus allen Landern herunter-
zuladen (Feng 2004). Es ist bekannt, dass Raubkopien
oftmals von lokalen Behorden stillschweigend akzeptiert
werden. Im Hinblick auf Raubkopien ist nicht das Fehlen
von Gesetzen das Problem, sondern das mangelnde Un-
rechtsbewusstsein. Dies betrifft teilweise auch Kinobe-
treiber und selbst manche Kulturbehorden. Obendrein
verlangen moderne Kinos in Grofstddten einen iiber-
teuerten Eintritt, den sich der Durchschnittsbiirger we-
gen seines geringen Einkommens auch dann nicht leisten
kann bzw. will, wenn gute Filme in den Kinos angeboten
werden.

Um einheimische Filme auf dem chinesischen Markt
besser zu vermarkten, ist seit 2000 eine neue Strategie in
der Kinofilmindustrie zu erkennen: Die Filme, die mog-
licherweise groRe Kasseneinnahmen einbringen, werden
teilweise sogar durch administrative Mafnahmen gefor-
dert. Als der Film Hero gerade auf den Markt gebracht
wurde, hat die Kulturbehorde beispielsweise per Dekret
verordnet, dass in der Ferienzeit keine auslandischen Fil-
me im Kino ausgestrahlt werden diirfen. Dies hat zu

hohen Kasseneinnahmen von Zhang Yimous Film bei-
getragen. Eine derartige staatliche Férderung kommt
allerdings nur ausgewidhlten Regisseuren und Filmstu-
dios zu. Das Potenzial der chinesischen Filmproduktion
zeigt sich darin, dass 2004 insgesamt 2.000 Filme produ-
ziert und von der Zensur fiir die Ausstrahlung genehmigt
wurden (N.N. 2004a).

Die weltweite Beliebtheit von Kinofilmen aus Hol-
lywood lésst sich auch fiir die VR China konstatieren.
Als einen entscheidenden Grund fiir steigende Zahl von
Hollywood-Fans in China wahrend der 1990er Jahre, ist
das Interesse an nicht zensierten Filmen anzufiihren.
Allein aus dieser Perspektive ldsst sich erkliren, dass
die chinesische Zensurpolitik ein Hindernis fiir die Ent-
faltung der kiinstlerischen Talente der Regisseure und
Schauspieler in der VR China darstellt. Neben dem per-
sonlichen Interesse besteht allerdings unter der Bevolke-
rung eine teilweise durch die offizielle Propaganda der
Medien geschiirte Zuneigung zu nicht festldndischen Fil-
men. Eine jlingste Untersuchung zeigt, dass nur knapp
20 Prozent der Kinobesucher mit den ausldndischen Fil-
men insgesamt unzufrieden sind (Xin 2004). Aufgrund
der grofien Beliebtheit und Abhéngigkeit der Kinobe-
treiber vom bezahlenden Kunden, kann die Bestimmung
der SARFT, zwei Drittel der Kinozeit den einheimischen
Filmen zu reservieren, kaum eingehalten werden.

7 Die Fernsehfilmindustrie in der
VR China

Im Vergleich zur chinesischen Kinofilmindustrie sind die
Bedingungen fiir das chinesische Fernsehen sehr gut.
Dies zeigt sich schon darin, dass 92 Prozent des Ter-
ritoriums durch das Fernsehnetz abgedeckt sind und
dass fast die gesamte Bevolkerung durchschnittlich drei
Stunden fernsieht (CCTV 2004). Dariiber hinaus ist die
Filmproduktion fiir das Fernsehen wesentlich kosten-
giinstiger als fiir das Kino. Vor allem im Bereich der Un-
terhaltungsfilme scheint der chinesische Fernsehfilm bes-
ser abzuschneiden als die Kinofilmproduktionen: Wéh-
rend die Fernsehsender 1982 nur 983 Millionen RMB
erwirtschafteten, und sich mehrheitlich {iber staatliche
Subventionen finanzierten, stiegen ihre Einnahmen im
Jahre 2003 auf 69,6 Milliarden RMB, darunter waren
32,4 Milliarden RMB Werbeeinnahmen. Nur 10,6 Pro-
zent ihres Budgets mussten sie noch von staatlichen
Subventionen bestreiten (Jiang 2005: 142).

Schon von Anfang an iibernahm das Fernsehen ei-
ne zentrale Position innerhalb der chinesischen Medien.
Als das China Central Television (CCTV) 1956 gegriin-
det wurde, war ein Fernsehgerit bis in die 1970er Jahre
noch eine Raritit. Die flichendeckende Verbreitung des
Fernsehens begann in den 1980er Jahren. Seit Ende der
1990er Jahre vollziehen sich in der chinesischen Fern-
sehlandschaft erhebliche Verdnderungen. Bis zum Jahr
2001 gab es in China 1.923 Fernsehstationen, darunter
1.272 in landlichen Gebieten. 1.206 Kanile operieren im
ganzen Land. 93,65 Prozent der Bevélkerung, also 1,2
Milliarden Chinesen, besitzen einen Fernseher und stel-
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len somit das grofite Fernsehpublikum der Welt (SARFT
2002: 22-26).

7.1 Umstrukturierung der Sender

Seit einem Parteibeschluss von 1983, der das Fernse-
hen auch als wichtigstes Propagandainstrument zur Er-
reichung aller Haushalte kiirte, besteht das chinesische
Fernsehnetz aus vier Ebenen (Hu 2005: 5). Die obers-
te Ebene ist durch die zentralstaatliche Fernsehstation
China Central Television (CCTV) vertreten. Mit 800
Millionen Zuschauern und insgesamt 12 Stationen ist
CCTYV der michtigste Mediengigant in China. Die zwei-
te Ebene bilden die 32 Provinzsender, die sich mit ihren
regionalen Kanélen und den iiber 32 Satellitenkanilen
zunehmend als Konkurrenten von CCTV entwickelten.
Die dritte Ebene besteht aus den stddtischen Sendern in
den jeweiligen Provinzen. Jede Stadt verfiigt iber min-
destens einen Fernsehkanal. Von ihnen wird das Fern-
sehpublikum am direktesten erreicht, weil die Sender
ihre Programme direkt auf das Alltagsleben ausrichten.
Die vierte Ebene sind Sender auf Kreisebene. Sie ha-
ben besonders grofle Zuschauerzahlen. Als Konsumen-
ten kommen diese Zuschauer allerdings nur begrenzt in
Betracht, da der Grofiteil von ihnen zur Landbevolke-
rung gehort und damit iiber ein geringeres Einkommen
verfiigt als die stadtischen Zuschauer.

Die vielen verschiedenen Institutionen auf allen vier
Ebenen entwickelten im Laufe der Zeit eine Eigendy-
namik, die nur bedingt im Sinne der zentralen Behor-
de SARFT verlief. So wurden Lokalsender immer mehr
zum Sprachrohr und zugleich zur wichtigen Einnahme-
quelle fiir Lokalfiirsten. 1999 beschloss die SARFT des-
halb, alle Fernsehsender in nur zwei Ebenen zusammen-
zufassen. In der Folge wurden nur noch Sender auf Zent-
ral- und Provinzebene als legitime Entscheidungstra-
ger anerkannt (Lu/Xia 2002). Diese Umstrukturierung
diente ebenfalls dazu, alle Fernsehnetze einfacher in ein
standardisiertes digitales Kabelnetz zu integrieren und
damit dem Ziel einer vollstindigen Digitalisierung bis
2008 nédher zu kommen.

Inzwischen operieren 374 Sender auf der Zentral- und
Provinzebene. Sie verfiigen iiber insgesamt 45 Satelliten-
sender und 234 Kabelstationen. Die Gebiete, die nicht
verkabelt sind, sind mehrheitlich {iber Satelliten ver-
netzt (Pavlik/Hu 2002). Die Umstrukturierung ist al-
lerdings bei weitem noch nicht abgeschlossen, zumal der
Widerstand der Lokalregierungen in manchen Regionen
recht grof$ ist. Der Aufbau der Infrastruktur bzw. die
Integrierung der Fernsehnetze stellt sich auRerdem als
eine schwierige Aufgabe dar.

7.2 Schwierigkeiten in der Reform der
administrativen ,Software

Im Unterschied zur Filmindustrie sind die TV-Insti-
tutionen in China wesentlich grofer und daher auch
schwieriger zu reformieren. Die Fernsehsender werden
bis auf einige wenige Ausnahmen noch wie Staatsbe-
triebe gefithrt. Kennzeichnend dafiir ist, dass erstens
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das Personal der Fernsehsender noch an das traditionel-
le, starre Kadersystem gekoppelt ist und damit fiir die
Mobilitdt der Fachkrifte ein grofes Hindernis darstellt.
Zweitens werden Sender von armen Regionen weiterhin
voll vom Staat bzw. von den Lokalregierungen finan-
ziert, weshalb sie finanziell nicht in der Lage sind, eine
syautonome“ Reform durchzufiihren. Drittens herrscht
zwischen den Fernsehsendern auf zentraler und loka-
ler Ebene nach wie vor eine strenge Hierarchie. Die-
se zeigt sich beispielsweise im Nachrichtenmonopol der
Zentralsender, das die Provinzsender dazu verpflichtet,
ihre Nachrichtensendung zu tibertragen. Gleichzeitig ist
damit die beste Werbezeit den Zentralsendern iiberlas-
sen. Eine dhnliche Handhabung gibt es teilweise auch im
Bereich der Unterhaltungsfilme (Hu 2005: 18-19). Hinter
dieser Praxis verbirgt sich ein Grundgedanke, der insbe-
sondere fiir ein autoritidres Regime nachvollziehbar ist:
Solange der Lebensstandard recht niedrig war, waren
Zeitungen bzw. Kinos die besten Mittel fiir die Verbrei-
tung politischer Informationen. Inzwischen ist das Fern-
sehen in den Mittelpunkt geriickt und stellt die letzte
Bastion der Propagandamaschinerie dar.

Neben dem machtpolitischen Kalkiil von zentral-
staatlicher Seite ist unter den chinesischen Fernsehsen-
dern auch ein Verteilungskampf entbrannt. Dieser findet
zum einen zwischen den Lokalsendern und dem Zentral-
sender und zum anderen zwischen den staatlich und re-
gional etablierten Fernsehsendern und den von der Pri-
vatwirtschaft oder von auslandischem Kapital finanzier-
ten ,,Newcomern“ statt.

Vor und nach Chinas WTO-Beitritt im Jahr 2001
wurde in einigen Provinzen der Versuch unternommen,
Fernsehsender als ein politisches Instrument vom Fern-
sehnetz als ein kommerzielles Unternehmen abzutren-
nen, sowie Rundfunk und Fernsehen in den jeweiligen
Regionen zusammenzufithren. Dazu diente die Griin-
dung der so genannten ,Guangdian Gruppe“. Bis En-
de 2004 gab es bereits fiinf dieser ,Guangdian-Grup-
pen“, die zugleich an die Borse gegangen sind (Jiang
2005: 143). Thre Zahl wichst stetig, allerdings gelingt es
den neuen Giganten nur schwer, eine corporate identity
herauszubilden, da sie per Dekret zusammengeschlos-
sen worden sind. Besonders positiv sticht bislang die
Shanghaier-Gruppe hervor. Die Riickstandigkeit der ad-
ministrativen Verwaltung verhindert eine marktorien-
tierte Kreation von neuen Unterhaltungsprogrammen
innerhalb der ,Guangdian-Gruppe“. Einer Reform von
innen heraus werden derzeit nur wenige Chancen einge-
rdumt. Lediglich private sowie auswértige bzw. auslén-
dische Unternehmen kénnten diesen Prozess beschleuni-
gen.

7.3 Vormarsch der Privatunternehmen in
der Fernsehfilmproduktion

Bereits seit Mitte der 1990er Jahre sind immer mehr
Privatunternehmen in die Fernsehfilmproduktion invol-
viert. Grund dafiir ist, dass die Kulturbehorden bei der
Zulassung der Filmproduzenten nicht so hohe Anforde-
rungen stellen wie bei der Kinofilmindustrie. Zudem ist
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die Produktion von Fernsehfilmen fiir die Privatinves-
toren wesentlich kostengiinstiger als die Filmprodukti-
on. Den grofiten Anreiz fiir die Privatinvestoren stellen
die Werbeeinnahmen wéhrend der so genannte golde-
nen Zeit (18:00-22:00) dar. Eine Platzierung zu dieser
Sendezeit ist allerdings selten, zumal der Film zunédchst
iiberhaupt erstmal vom Sender gekauft werden muss.

Ein weiterer Reformschritt in der Fernsehfilmpro-
duktion erfolgte im Februar 2004. Privatunternehmen
konnen geméf eines Dokumentes der SARFT seitdem
unter bestimmten Bedingungen unmittelbar Teileigen-
tiimer bei Betreibern von Unterhaltungsprogrammen
werden. Diese verfiigen damit neben dem Recht zur
Berichterstattung auch {iber das Mitentscheidungsrecht
bei der Programmgestaltung sowie bei Personalentschei-
dungen. Die SARFT hofft, dass einige Sender durch die-
se neue Politik konkurrenzfahiger werden. Als Beispiel
fiir die prompte Umsetzung der neuen Regelungen kann
die Provinz Guiyang angefiihrt werden. Der Provinzsen-
der, lange Zeit Hochburg der Biirokraten und finanziell
aufserstande, die veralteten Technologien aufzuriisten,
verkaufte 60 Prozent der Aktien von zwei Kanilen in-
zwischen an zwei Privatunternehmen (Liu 2004).

Am Beispiel der Fernsehfilmindustrie l4sst sich be-
sonders deutlich zeigen, dass sich die gesamte chinesi-
sche Fernsehbranche noch in einem Entwicklungspro-
zess befindet. So hoffen viele Fernsehfilmproduzenten,
dass ihre Produkte auch in der goldenen Sendezeit aus-
gestrahlt werden, um so die Chancen fiir hohe Werbe-
einnahmen zu steigern und einen guten Preis fiir ihre
Filmprodukte zu erhalten. Geméif einer Befragung sieht
sich jeder Zuschauer téglich durchschnittlich 59 Minuten
lang Fernsehfilme an (Digital Content 0.J.). Allerdings
scheinen viele Filmproduzenten weniger an der Quali-
téat als an der Quantitit ihrer Filme interessiert zu sein.
Dies hat zur Folge, dass in China zwar ein Produktions-
iberschuss an Fernsehfilmen herrscht, zugleich aber ein
Mangel an qualitativ hochwertigen Filmen besteht.

Des Weiteren sind zahlreiche Fernsehsender selbst an
hohen Werbeeinnahmen interessiert. Ahnlich wie in an-
deren Landern hat das chinesische Fernsehen im Ver-
gleich zu allen anderen Medien die hchsten Werbeein-
nahmen (Managementzeitung Chinas 0.J.). Viele Lokal-
sender versuchen daher trotz der offiziellen Beschrin-
kungen fiir die Fernsehwerbung, zur Steigerung ihrer
Einnahmen die Werbezeit zu verlangern, die in der gol-
denen Zeit bei neun Minuten liegt (N.N. 2004b).

Neue Untersuchungen zeigen, dass die Digitalisie-
rung des Fernsehens und die Einfiihrung des Breitband-
netzes nicht nur eine technische Erneuerung der Fern-
sehsender erfordert, die in einigen Jahren durchaus rea-
lisierbar ist, sondern sie verspricht gleichfalls eine rasche
Steigerung in der Filmproduktion (KMC 2004). An-
statt der 40-50 Kanéle konnen in Zukunft iiber 500-600
Kanaile parallel ausstrahlt werden. Die SARFT hat fiir
die Digitalisierung des Fernsehens einen Zeitplan fest-
gelegt. Demnach l4uft das Digitalisierungsprojekt seit
2003. 2005 soll der digitale Service iiber Satelliten durch-
gefiihrt werden. 2008 sollen die digitalen Fernsehgera-
te in grofem Umfang auf den Markt gebracht werden.

2015 soll keine Sendung mehr iiber das analoge Fern-
sehnetz ausgestrahlt werden. Um diesen Zeitplan ein-
halten zu koénnen, sollen 80 Prozent der Sender auf der
Provinzebene und aufwérts digital vernetzt sein. Ange-
sichts der regionalen Unterschiede werden drei Etappen
genannt, um die Digitalisierung stufenweise zu realisie-
ren. Zunichst soll der dstliche Teil Chinas im Zeitraum
von 2003 bis 2005 digitalisiert werden, dann folgt der
mittlere Teil Chinas im Zeitraum von 2006 bis 2008,
und danach der westliche Teil von 2009 bis 2010. Eine
vollstandige Digitalisierung im westlichen Teil wird erst
im Zeitraum von 2011 bis 2015 fiir realisierbar gehal-
ten. Vor diesem Hintergrund werden die Kulturbehor-
den vor allem mehr kompetente Content-Produzenten
benétigen, um geniigend gute Filme anbieten zu kon-
nen.

Viele Unternehmen, die urspriinglich nicht in der
Medienbranche tatig waren, nehmen den neuen Trend
wahr. Fiir die Fernsehfilmproduktion sind derzeit 307
Unternehmen von den Kulturbehoérden fiir die Produk-
tion von Fernsehfilmen lizenziert worden. 886 Unter-
nehmen diirfen die Fernsehfilme vertreiben. Von die-
sen 1.193 Unternehmen sind 32 Prozent gemeinniitzi-
ge Unternehmen, 14,8 Prozent staatliche, 53 Prozent
GmbHs und 0,2 Prozent Aktiengesellschaften (Partei-
schule 2003: 224). Bis 2001 wurden grundsitzlich keine
Privatunternehmen fiir die Filmproduktion zugelassen,
inzwischen sind sie aber zur treibenden Kraft der Fern-
sehfilmproduktion geworden.

Die Kehrseite dieser Entwicklung ist ebenfalls er-
kennbar: Von den im Zeitraum von 1990 bis Septem-
ber 2002 ca. 11.000 gedrehten Fernsehfilmen wurden
nach offiziellen Angaben nur 455 ausgestrahlt. Abgese-
hen davon, dass die Auswahl- bzw. die Zensurkriteri-
en und -mechanismen eine Hiirde darstellen, mangelt es
an der Qualitdt der Fernsehfilme. Wichtige Griinde da-
fiir liegen in der einseitigen Profitorientierung der Fern-
sehfilmproduzenten, der unfachménnischen Produktion
von Filmen sowie der Vernachldssigung der Vermark-
tung produzierter Filme. Folglich schrieben im Untersu-
chungszeitraum zwischen 1990 und 2002 60 Prozent der
Fernsehfilmproduzenten rote Zahlen, 20 Prozent davon
konnten gerade noch ihre Kosten decken. Lediglich 20
Prozent der Fernsehfilmproduzenten erzielten Gewinne
(Liu/Liu 2001: 195; Ye 2003: 235). Dennoch lassen sich
die Investoren (meist Privatunternehmer) nicht entmu-
tigen und sind weiterhin darum bemiiht, in dieser Bran-
che Fuf zu fassen. Im Jahre 2002 stammten 90 Prozent
der Investitionen fiir Fernsehfilme von Privatunterneh-
men (Yao o0.J.). Anders als die Filmindustrie wurden
die TV-Sender bisher bis zu 95 Prozent durch Werbean-
zeigen finanziert (Parteischule 2003: 237). In den letz-
ten drei Jahren erreichten einige chinesische Fernsehfil-
me hohe Zuschauerquoten und weckten damit die Hoff-
nung, dass auch Fernsehfilme gute Produkte und somit
rentabel sein konnen. Das Potenzial der Fernsehfilme
ist ferner darin zu begriinden, dass kiinftig mehr Zu-
schauer fiir das Kabelfernsehen bezahlen miissen. Ange-
sichts der Tatsache, dass fast 100 Millionen chinesische
Haushalte bereits {iber einen Kabelfernseher verfiigen,
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ist ein beachtlicher Erlos aus der Kabelfernsehgebiihr
zu erwarten. Allerdings ist bislang weder ein Zahlungs-
modus noch die nutznieflende Institution festgelegt wor-
den. Von einer besonderen Rolle der SARFT ist aller-
dings auszugehen. Die grofie Frage besteht eher darin,
ob die chinesischen privaten und staatlichen Unterneh-
men, wirklich so gute Inhalte fiir die digitalisierten Fern-
sehsender herstellen konnen. Daher ist der Erfolg oder
Misserfolg des Projekts noch nicht abschliefsend zu be-
urteilen.

7.4 Einfuhr auslandischer Fernsehfilme

Im Vergleich zur Kinofilmindustrie gibt es keine Ein-
schrankungen flir den Import von Fernsehfilmen. Seit
den 1990er Jahren ist vielmehr eine Inflation von auslin-
dischen Filmen im chinesischen Fernsehen zu beobach-
ten, die vornehmlich aus dem Westen kommen. Die VR
China importiert jahrlich ca. 2.000 auslindische Fern-
sehfilme (Yao o.J.). Seit Mitte der 1990er Jahre waren
im chinesischen Fernsehen zunéachst japanische und spa-
ter dann siidkoreanische Filme besonders gefragt. Durch
die Erweiterung der Kanile ist eine weitere Zunahme der
auslandischen Fernsehfilme zu erwarten, um den Markt
sittigen zu konnen. Allerdings reagiert die chinesische
Fernsehfilmindustrie zum Schutz der eigenen Produkte
auch mit Beschrankungen. So wurden die Sender mehr-
mals angewiesen, keine Importfilme in der goldenen Sen-
dezeit auszustrahlen (Ye 2003: 236).

Ein besonderes Phidnomen in der Fernsehbranche
ist die auf bestimmte Regionen und Einrichtungen be-
schriankte direkte Ausstrahlung von auslédndischen bzw.
auswartigen Programmen. In der siidchinesischen Pro-
vinz Guangdong z.B., werden in Hotels mit mehr als
drei Sternen, zu denen nur internationale Gaste und die
chinesische Elite Zugang haben, derzeit 20 auslédndische
bzw. auswirtige Kandle ausgestrahlt. Sofern sich aus-
landische Fernsehsender an bestimmte Regeln halten,
wird die territoriale Beschriankung auf einzelne Regio-
nen offenbar immer mehr gelockert (Jiang 2003: 8). So
ist zu vermuten, dass in naher Zukunft nicht nur auswar-
tige, sondern auch ausldndische Sender mit ihrem Un-
terhaltungsprogramm das Tor nach China 6ffnen wer-
den. Wie die Ergebnisse einer Untersuchung von 2002
zeigen, werden die chinesischen Sender ihren Konkur-
renten aus Hongkong und dem westlichen Ausland we-
nig entgegenzusetzen haben, sobald sich der chinesische
Markt tatsichlich vollstandig 6ffnen wiirde (zum Markt-
anteil auslandischer Sender in der Provinz Guangdong
siehe Schaubild 2, zu den in China tétigen ausldndischen
Fernsehsendern allgemein und den Kooperationen zwi-
schen chinesischen und auslidndischen Sendern siehe Ta-
bellen 11 und 12 im Anhang. Die positive Grundhaltung
der Fernsehzuschauer in der Provinz Guangdong zu den
Hongkonger Sendern zeigt Schaubild 3 im Anhang).

8 AbschlieBende Anmerkungen

Im Allgemeinen ist in China die Ansicht weit verbrei-
tet, dass Kultur und Wirtschaft positiv zueinander ste-
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hen kénnen und sollen. Die Auffassung, dass Kultur und
Kunst vermarktet werden sollten und sich diese Ver-
marktung als ein globaler Trend nicht mehr aufhalten
lasst, hat sich im heutigen China, wo der Wunsch nach
hohen Wirtschaftswachstumsraten dominant ist, gefes-
tigt (Feng 2003: 33).

Die Transformation im Kulturbereich ist jedoch
nicht immer identisch mit der Transformation im Wirt-
schaftsbereich. Die Entwicklung der Kulturwirtschaft
liegt offensichtlich weit hinter der iibrigen Wirtschaft
zuriick. Wéhrend man in anderen Wirtschaftsberei-
chen von einem massiven Vormarsch von chinesischen
Produkten spricht, besteht im Kultursektor ein grofies
yHandelsdefizit“. Trotz Erfolgsmeldungen iiber einige
wenige einheimische Filme, machen die amerikanischen
Filme immer noch 60-70 Prozent der Einnahmen in der
VR China aus. Das Verhéltnis von Im- und Export zwi-
schen chinesischen und ausléandischen Audio-Video-Pro-
dukten lag im Jahre 2003 bei 1:9 (Chinesische Kulturzei-
tung o0.J.). Mit einer Verschiebung dieses Verhéltnisses
zugunsten chinesischer Produkte ist kurzfristig nicht zu
rechnen.

Die chinesische Kulturpolitik, die Kulturschaffenden
und -vermittler und das Konsumverhalten der Bevol-
kerung bei Kulturprodukten befinden sich noch immer
in einer Phase der Selbstpositionierung. Wie lange die-
se Phase anhalten wird, hingt insbesondere davon ab,
ob China in den néchsten Jahren einige entscheidende
Probleme zu lésen vermag. Dazu gehort, eine markt-
orientierte, aber durchaus sozialvertragliche Finanzie-
rungsstrategie sowohl fiir die Kultur als auch fiir die
Kulturwirtschaft zu entwickeln. Des Weiteren sollte ver-
starkt eine Differenzierungs- und Liberalisierungspolitik
betrieben werden, die heute zwar ansatzweise, aber noch
nicht flichendeckend vorhanden ist. Aus der Sicht eines
Politikwissenschaftlers kann man die Verdnderungen in
der Kulturwirtschaft der VR China als einen ,kontrol-
lierten Zerfallprozess“ bezeichnen, bei dem einerseits
Dinge entstehen, die sich von der herkdmmlichen Ideo-
logie immer weiter wegentwickeln, und sich andererseits
die jetzigen politischen Protagonisten nicht als Verlierer
in diesem Prozess darstellen lassen wollen.

Um die Zukunft der chinesischen Kulturwirtschaft
im Bereich Arttainment zu prognostizieren, sollen im
Folgenden einige Tendenzen aufgezeigt werden.

Orientierung am Westen

Die chinesische Alltagsfloskel yu shijie jiequi (Anschluss
an die Welt zu bekommen) weist auf die Orientierung
an den internationalen Entwicklungen hin. Der Begriff
Welt“ steht allerdings faktisch ausschlieflich fiir den
Westen, auch wenn dies von offizieller Seite nicht so
deutlich ausgesprochen wird. Diese Orientierung ist auf
allen Ebenen erkennbar. Sie wird bis zu einem gewissen
Grad verstirkt durch die Schriften von Intellektuellen,
die in der Gesellschaft meinungsbildende Funktion ha-
ben.
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Fokussierung auf die Stadtbevolkerung

In den letzten zwei Jahrzehnten hat sich der Urbani-
sierungsprozess gewaltig beschleunigt, was zugleich ei-
ne offenkundige Vernachlissigung der Landbevélkerung
nach sich zog. Ahnlich wie bei der Integration in das
Sozialversicherungssystem kann heutzutage von einer
,Redualisierung“ (Zhang 2003b) im kulturellen Leben
gesprochen werden, die die Kluft zwischen Stadt und
Land immer grofer werden ldsst. Im Durchschnitt gibt
jeder Festlandchinese nur 4 RMB im Jahr fiir seinen
Kulturkonsum aus (Hu 2003: 38). Aufler vom Zugang
zum Fernsehen ist die Landbevolkerung praktisch vom
Kulturkonsum véllig ausgeschlossen. Aus diesem Grund
verkiindete die SARFT im Jahre 1998, ab 2000 das Pro-
jekt ,2131 starten zu wollen. Ziel dieses Projektes ist
es, dass jedes Dorf bis zum Jahr 2005 einmal monatlich
einen Film sehen kann (Liu/Liu 2001: 165). Die Einlo-
sung dieses Versprechens der Regierung bleibt fraglich.

China — ein zukiinftiger Gigant mit starker ,soft
power ‘3

Dass China inzwischen im Begriff ist eine wirtschaftli-
che Grofmacht zu werden, lasst sich nicht abstreiten.
Jedoch stellt sich die Frage, ob die VR China im Be-
reich der ,soft power“ in der Kulturwirtschaft genauso
stark sein wird, um beispielsweise der Konkurrenz aus
Hollywood Paroli bieten zu konnen.

Die VR China zdhlt zu den wenigen Léndern der
Welt, das durch sein kulturelles Erbe iiber grofie Res-
sourcen verfiigt. Ein wichtiger Faktor, der auf die Zu-
kunft dieser ,soft power “ hinweist, ist die Sprache. Eine
Sprache kann sich sowohl als Hindernis als auch als Ka-
talysator der Globalisierung der Kultur darstellen. Die
besondere Eigenschaft der chinesischen Sprache bzw.
der Schrift ist, dass sie als eine Art ,Firewall“ gegen
die massive Invasion durch eine potenzielle globalisier-
te fremde Kultur fungiert.* Zugleich wird China aber
in der nahen Zukunft die populire Kultur der Nach-
barldnder in Siidostasien immer stirker beeinflussen. Im
Westen gelang es bereits mit einzelnen kulturellen Ex-
portprodukten wie das Kung Fu. Dennoch ist nicht ab-
zustreiten, dass Chinas ,soft power* im internationalen
Vergleich bei weitem noch nicht das Niveau erreicht hat,
das seinem Potenzial entspricht. Der Abstand zwischen
Wunsch und Realitit bleibt grof.

Den Ansichten von Experten zufolge spielen drei
Faktoren fiir die Entwicklung der Kulturwirtschaft in
der VR China eine ausschlaggebende Rolle: das Wirt-
schaftswachstum, die Reife seines Kulturmarktes und
die Kulturpolitik. Weitere Faktoren, die ein Hindernis
fiir die Entwicklung einer ,soft power® darstellen kon-
nen, werden in Tabelle 13 im Anhang angefiihrt.

Die Ausfithrungen zur Filmindustrie und den Fern-
sehunterhaltungsfilmen deuten darauf hin, dass das

Starken der ,soft power fiir die chinesische Regierung
an sich ein Kampf gegen seine eigene Machtposition
bedeutet. Erst eine liberale Kulturpolitik wird China
die Méglichkeit geben, im Kulturbereich mit einem ent-
sprechend schnellen Wachstum international aufzutre-
ten. Filmleinwinde und Fernsehsender sind nicht mehr
ausschlieRlich Instrumente der politischen Propaganda.
Sie sind inzwischen ein wichtiger Teil der alltdglichen
Erholung und des Konsums und besitzen somit grofies
Wertschépfungspotenzial. Zu dieser Einsicht ist die chi-
nesische Staatsfiihrung bereits gelangt. Nun kommt es
darauf an, ob sie in absehbarer Zukunft eine noch libe-
ralere, kulturwirtschaftsférdernde Politik zu formulieren
und zu implementieren vermag.

“3Nye zufolge sind ,hard power und ,soft power“ als Konkurrenzfihigkeit eines Staates anderen gegeniiber gleichermaflen wichtig.
Wahrend hard power die. Wirtschaft und das Militér eines Landes verkérpert, reprisentiert ,soft power die Ideologie und die Kultur.
Em‘1 global konkurrenzfahiger Staat muss iiber beide Krifte verfiigen, sofern er sich als groRe Macht der Welt behaupten will (Nye 2004).

Peter Berger hat zwar die Wichtigkeit der Sprache im Prozess der Globalisierung erkannt, hat aber offenbar die besondere Eigen-
schaft der chinesischen Sprache nicht wahrgenommen (Huntington/Berger 2002: 4).
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Anhang
Tabelle 1: Protagonisten verschiedener Teilmirkte der Kulturwirtschaft
Teilmirkte der Selbstindige und o
Kulturwirtschaft Freiberufler Cnecsneclimen st one
Presse- und Buchmarkt | Schriftsteller/ Autoren/ Buchverlage/ Druckereien Bibliotheken
Journalisten/ Buchhandlungen Archive
Pressefotografen
Film- und Fernseh- Schauspieler/ Moderatoren | Filmproduktionsfirmen/ Filmarchive
wirtschaft Verleiher
Kinos/Rundfunk- und TV- Filmmuseen
Sender
Kunstmarkt Maler/Designer Galerien/Kunstgewerbe Kunstausstellungen
Softwareentwicklung/ Web-Designer Softwarehduser/
Datenbankanbieter/ Anbieter von Datenbanken/
Telekommunikation
Telekommunikationsdienst-
leister
Musikwirtschaft Komponisten/ Instrumentenhersteller Opern- und Konzerthduser
Musikbearbeiter/ Musikfachgeschifte/
Musikverlage/
Musiker/ Tontechniker Veranstalter/ Clubs
Werbung Werbegraphiker/ Werbeagenturen/
Werbetexter Werbemittelverteiler
Architektur & Restauratoren/ Architekturbiiros Museen
Kulturelles Erbe Architekten/
Stadtplaner
Darstellende Kunst Biihnenkiinstler/ Musicaltheater, Theater
Artisten/ Tanzer Varietetheater

Quelle: SWAF 2005.

Tabelle 2: Konsumstruktur der Stadtbevélkerung im Zeitraum 1996-2001

Ausgabe/Jahr 1996 1997 1998 1999 2000 2001
Lebensmittel 1904,7 1942,6 1926,1 1932,1 19583 2014,0
Kleider 528,0 520,9 480,9 482,4 500,5 533,7
Haushaltsgerite 298,2 316,9 356,8 395,5 439,3 438,9
Gesundheit 1433 179,7 205,2 2456 318,1 3433
Verkehrsmittel/

Kommunikation 199,1 2329 2572 310,6 395,0 4570
Unterhaltung/Bildung/

andere kulturelle

Dienstleistungen 375,0 448.4 499 4 567,1 627,8 690,0
Wohnen 300,9 358,6 408.,4 4540 500,5 5480
gemischt 170,5 185,7 197,0 228,8 258,5 284,1

Quelle: Jiang 2003: 52.
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Tabelle 3: Engels-Koeffizienten und Ausgaben fiir Unterhaltung, Bildung und andere kulturelle

Dienstleistungen (in %)

Jahr Engels-Koeffizienten Ausgaben fiir Unterhaltung, Bildung und andere
kulturelle Dienstleistungen
Land Stadt Land Stadt
1996 56,3 48,6 8,43 9,57
1997 55,1 46,4 9,16 10,71
1998 53,4 44,5 10,02 11,53
1999 52,6 41,9 10,67 12,29
2000 49,1 39,2 11,18 12,56
2001 47,9 37,9 11,06 13,00

Quelle: Jiang 2003: 53.

Tabelle 4: Verdnderung der Ausgaben der Stadtbevélkerung fiir kulturelle Unterhaltung, Bildung

und andere kulturelle Dienstleistungen in RMB

Jahr 1996 1997 1998 1999 2000 2001
(kulturelle) Konsumprodukte 89,8 112,5 126,0 135,3 146,9 1394
Bildung* 204,0 237,6 275,0 3233 363,8 4283
Kulturelle Unterhaltung** 81,2 98,3 98,4 108,5 117,1 1223
Ingesamt 375,0 448 4 4994 567,1 627,8 690,0

* Die steigenden Ausgaben der Stadtbevélkerung fiir die Bildung, konnen im chinesischen Kontext auch darauf hindeuten,
dass sich die Kosten fiir die Bildung in den letzten Jahren wesentlich erhéht haben.
** Es ist unklar, ob das Arttainment als ,kulturelle Unterhaltung“ oder als ,kulturelles Konsumprodukt“ betrachtet wird.

Quelle: Jiang 2003: 53.

Tabelle 5: Kulturwirtschaft in der Stadt Shenzhen

Sektor Jéahrliche Einnahme Wertschopfung

Druckerei * 117 35,1
Tourismus (nur die Eintrittskarten) 15,19 4,6
Zeitungen 14 5
Journals 1,2 0,3
Radio und TV 6,33 1,9
Kulturelle Unterhaltungsindustrie 18 5,4
Softwareindustrie fiir Computerspiele 0,1 0,025
Publikation von Biichern 0,24 0,061
Publikation von Audio-Video-Produkten 0,12 0,018
Vertrieb von Biichern 3,48 0,85
Vertrieb von Audio-Video und anderen elektronischen 2,7 0,81
Publikationen

Insgesamt ** 178,24 54,05

* Es ist allein in Shenzhen schon sehr umstritten, ob die Druckerei, die durch ihre giinstige Lage zu Hongkong viele Auftrige
von dort bekommt, {iberhaupt in die Kategorie der Kulturwirtschaft eingeordnet werden soll.
** Die Jahreseinnahmen der Kulturwirtschaft machen 2,8% von Shenzhens BIP aus.

Quelle: Jiang 2003: 249.

Tabelle 6: Die Steigerungsrate des Mehrwertes der Kulturwirtschaft in Beijing

Jahr Mehrwert Im Verhiltnis
(Milliarden zu BIP
RMB) (Prozent)
1996 3,98 2,5
1997 5,59 3,1
1998 7,89 3.9
1999 9,19 4,2
2000 10,38 42
2001 11,6 4,2

Quelle: Hua 2003: 524.
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Tabelle 7: Arbeitszeiten im internationalen Vergleich
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Gebiet Wachentliche Jahresurlaub in Feiertage Jahresarbeitszeit in
Arbeitszeit (Std.) Tagen Stunden
Nordeuropa 39 27 8 1755
Osteuropa 40 18 8 1970
Stideuropa 41 22 12 1880
USA 40 12 11 1904
Japan 42 10 13 2017
Afrika 42,5 15 9 2020
Lateinamerika 44 15 9 2060
Asien 44,6 14 12 2140
China* 40 15 10 1994

* In China hat ein Beamter nach der gesetzlichen Regelung 15 Urlaubstage, ein Arbeitnehmer 16 Urlaubstage im Jahr.
Allerdings gibt es Einschrankungen. Wenn ein Beamter z.B. weniger als 10 bzw. 15 Jahre im Dienst gewesen ist, darf er
nur 7 Urlaubstage haben. Hinzu kommt, dass die Regelung in einer Fabrik oft willkiirlich von der Betriebsleitung festgelegt

wird, so dass die offiziellen Angaben mit der Realitdt in den meisten Féllen nicht {ibereinstimmt.

Quelle: Richards 1998: 148 und eigene Berechnungen.

Tabelle 8: Vergleich der Urbanisierungsraten in der VR China und Groffbritannien (in %)

Jahr 1520 | 1801 | 1978 | 1998 | 2005
Grof3britannien 34 74
China 20 30,4 37

Quelle: eigene Darstellung nach Chen 2002: 115/158.

Tabelle 9: Die Eigentumsformen der auf dem Kulturmarkt titigen Unternehmen (Stand: 1997)

Eigentumsform Unternehmen Beschiiftigte (Prozent) Umsatz (Prozent)
(Prozent)
Staatliche Unternehmen 6,7 15,5 22,9
Kollektive 22,4 28,3 20,3
Privatunternehmen 4.0 5,9 4.4
Familienunternehmen* 62,1 35,1 30,7
Inldndische Jointventures 2,5 2,5 3,9
Aktiengesellschaften 1,1 42 5,2
Unternehmen mit Beteiligung
auslandischen bzw. auswirtigen Kapitals 1,0 7,5 11,5
Andere Eigentumsformen 0,2 1,0 1,1
* Wenn ein Unternehmen weniger als 8 Beschiftigte hat, wird es als getihu (Familienunternehmen) bezeichnet.
Quelle: Liu 2002: 62.
Tabelle 10: Filmindustrie im internationalen Vergleich (Stand: 2001)
Land USA Frankreich Deutschland China
Jahrlich produzierte Spielfilme
(im Durchschnitt) ca. 500 ca. 150 ca. 70 ca. 100
Herstellungskosten (Millionen US$) 30 5 4 0,40
Zahl der Leinwiénde 34000 5000 4000 7000
Leinwinde je 10.000 Einwohner 1,3 0,86 0,49 0,06
Zahl der Kinobesucher im Jahr
(Milliarden USS$) 1,4 0,17 0,15 0,6
Haufigkeit des Kinobesuchs pro Person
(pro Jahr) 5 2,9 1,8 0:5
Einnahmen aus Filmvorfithrungen im Jahr
(Milliarden USS$) 7 1 0,7 0,2

Quelle: Zhou 2002: 63-64.
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Tabelle 11: In China titige auswirtige/auslidndische Fernsehsender

Name des Unternehmens

Hintergrund des
Unternehmens

Von den chinesischen Behdrden genehmigte Regionen
fiir die Ausstrahlung der Fernsehprogramme

Huayu dianshi

AOL-Time Warner

Kabelfernsehnetz der Provinz Guangdong

Hong Kong Phénix TV

News Corporation

Kabelfernsehnetz der Provinz Guangdong

Xinjian zonghe pindao (ausgenommen
sind Nachrichtensendungen)

News Corporation

Kabelfernsehnetz der Provinz Guangdong

Discovery

Staatlicher Kanal fiir Geographie

VIVA

Informations- und Unterhaltungskanal CETV
(China Entertainment Television Broadcast Ltd.)

Quelle: Eigene Zusammenstellung.

Tabelle 12: Kooperation der chinesischen Fernsehsender mit auswértigen Fernsehsendern

Inléindische Sender Auswirtige Sender Kooperationsform Kooperationsbereiche
CCTV TVB (HK) Joint Venture, CCTV 40 Sendung und Vertrieb der
Prozent Fernsehprogramme
Zhongguo guoji dianshi | Phonix TV (HK) Joint Venture 50 Prozent je Vertrieb und Produktion der
zonggongsi Partei Fernsehprogramme
Zhongshi chuanmei Phonix TV (HK) einzelne Projekte Produktion der
(600088) Fernsehprogramme

Quelle: Jiang 2003: 114.

Tabelle 13: Faktoren, die die Entwicklung der chinesischen Kulturwirtschaft bestimmen — Einschét-
zung von Experten (in %, Stand 2003)

Grad der Das Niveau Reife des Kulturpolitik | Management und | Kreativitit in Kapital
Einfliisse der Kulturmarktes und - Reform in den der Schaffung
Wirtschafts- behorden kulturwirt- bzw.
entwicklung schaflichen Erneuerung
Unternehmen der Kultur
stark 1 39,0 15,6 423 0 4.0 0
2 18,2 15,6 423 3,9 16,0 3,9
3 15,6 27,3 16,7 13,2 14,7 13,2
4 7,8 11,7 9,0 3,2 18,7 15,8
5 14,3 9,1 6,4 25,0 21,3 23,7
schwach 6 5,2 3,9 1,3 19,7 25,3 43,4

Quelle: Qi 2005: 63.

Abbildung 1: Faktoren, die die Entwicklung der chinesischen Kulturwirtschaft behindern (in %) —
Einschétzung von Experten (2003)
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Quelle: Qi 2005: 63.
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Abbildung 2: Anteile der TV-Sender in der Provinz Guangdong

Guangdong CCTV HKTVB
Cable (F(iicui/Pearl)
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‘ : Television

Guangdong Ltd.
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Quelle: Shi/Xue 2001.
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Abbildung 3: Einstellung der Guangdonger Zuschauer zur Ausstrahlung von Hongkonger TV-

Sendern

TV-Programme ohne Angabe
aus HK sollen 12%

weniger werden

1%

dagegen
2%

gleichgtiltig
20%

positiv zu sehr zu begrifen
-bewerten 63%

2%

Quelle: Shi/Xue 2001.
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