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Kina - Zhang Yirnou tilhgrer detfgrste hold affilmskabere
uddannetpa Beijings Filmakademi efter Kulturrevolutionen.
Co-produktioner som 'Under den rgde lygte emu en vej til
kunstnerisk frihed, ogZhangs generation star for &stetisk og
social fornyelse med de mest betydningsfulde vaerker i
kinesisk films historie. Men erfilmene overhovedet kinesiske?

af Ole Steen Nilsson

&rligt to instruktgrer har i de se-

nere ar tegnet Kinas filmkunst
udadtil. De tilhgrer begge den sa-
kaldte 5. generation af Kkinesiske
filmskabere; dels Chen Kaige som
vandt De gyldne palmer i Cannes i
ar med Farvel til min konkubine (Ba-
wang Bie Ji), dels Zhang Yirnou, som
herhjemme har vakt beundring med
De raede marker (Hong gaoliang, 1987)
0g Ju Dou - Flammende beger [Judou,
1990).

Zhangs nastnyeste veerk fra 1991,
Under den rade lygte (Da hong deng-
long gaogao gua), lever fuldt ud op til
forgengernes fine astetiske virknin-
ger og er endog blevet sammenholdt
med gamle Dreyer. Om det er rime-
ligt vender jeg tilbage til, og der fal-
ger ogsa en skitsering af nyere kine-
sisk filmhistorie, filmstudieforhold,
5. generation og dens problemer
med censuren og frihed i form af in-
ternationale co-produktioner, samt
en kort diskussion af kvindebilledet
i kinesisk film og af hvad kinesisk
film egentlig er. Men nu ferst om
Under den rade lygte.

Under den rgde lygte

Vi befinder os i 1920'ernes feudale
Kina, men de meget fa tidstypiske
elementer antyder emnets overord-
nede tidslige uafhengighed. Den 19-
arige universitetsstuderende Song-
lian valger mere eller mindre tvun-
get af omstendighederne et liv som
konkubine, elskerinde hos gardeje-
ren Chen, frem for at ga videre ad
boglig vej. Hun ankommer til Chens
palads med sin kuffert og treeder lidt
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forsigtigt ind ad porten til et af de
indre, smalle gardrum. Kameraet kg-
rer baglens ind i gdrdrummet foran
hende - det narmest lokker hende
indefor. Midt i garden standser hun
op. Med en slaende effekt klippes
der 180°, og fra at veere lokkende er
kameraet nu pinligt afslgrende: Fra
teersklen til den indre gard ser vi
nemlig Songlian fra ryggen, alene i et
aflangt, grat gardrum, der meget vel
kan minde om en fengselsgard.

Chens palads er den centrale
skueplads, og feengselsmetaforen skal
blive tydligere med den jevne brug
af indstillinger ned i de lukkede, in-
dre gardrum, som ser vi fra en fange-
vogters udkigspost.

Chen har i forvejen tre hustruer
og Songlian, der far titel af 4. Hu-
stru, kan ikke andet end at bryde
denne treenighed. Titlen henviser til
den skik at herren lader en ma&ngde
rgde lygter teende hos den af sine
hustruer som han velger at over-
natte hos. Den udvalgte hustru har
samtidig visse privilegier og rettighe-
der som de andre blot kan misunde.
Songlian bliver en trussel mod de
andre kvinder eftersom hun er den
yngste og skgnneste af de fire. Men
er hun den klogeste i dette udspe-
kulerede, jalousipreegede magtspil?
Naeppe.

Den nye hustru gar med i kam-

pen om at vinde Chens velvilje,
uden at kende omfanget af de intri-

ger hun dermed satter igang. Et af-
Iast, lille hus pa paladsets tag burde
vare tilstrekkelig en advarsel; rum-
met indeholder resterne af to kvin-
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der som blev heangt dér, fordi de
brgd reglerne og var deres mand
utro. Her opdager den selvstendige
Songlian for fgrste gang at der er sat
grenser for en konkubines frihed.

Ved at fingere at veere gravid til-
treekker Songlian sig hele Chens op-
merksomhed, men hendes tjeneste-
pige Yaner, som Chen ogsa har et
godt gje til, afslgrer falskneriet. Hun
ma smage Songlians nadeslgse haevn,
mens Songlian selv far overdakket
sine rgde lamper med sort klaede,
som et tegn pad evig fornedrelse.
Hendes desperation og fortvivlelse
far frit lgb, da hun i fuldskab rgber
en af medhustruernes utroskab med
huslegen, og det ferer til ny brug af
dedens hus’ pa taget.

Et ar er gaet siden Songlian an-
kom, sindssygen har taget sit greb i
hende, mens en femte hustru nu er
klar til at opfylde sin herres gnsker.
Modsat begyndelsen slutter Under
den rgde lygte med kameraet havet
op over paladset; vi ser ned pa den
helt ensomme Songlian i en raekke
overtoninger der langsomt bringer
os pa afstand.

Zhang og Dreyer

I Under den ragde lygte lader Zhang Yi-
mou en afdempet brug af kamera,
klippestil, farver og representatio-
nen igvrigt sta i steerk kontrast til de
uberegnelige passioner som perso-
nerne viser sig at rumme. Den ydre
strenghed og renhed afspejles ogsé i
paladsets symmetriske arkitektur;
men oppe pa taget, med det frygte-

lige, aflaste rum, brydes de rette li-
nier af tagkonstruktionens vold-
somme uregelmessighed. Det er ne-
top heroppe at filmens sterkeste
scene udspiller sig: Songlian overva-
rer pa afstand henrettelsen af den
utro hustro.

Morten Piil mener ligefrem, at
Zhangs billedkompositioner og vegt
pa det indre drama ville kunne op-
fylde vor egen Dreyers krav til film-
kunsten.1Dette kan vere rigtigt nok.
Men Zhang har desuden forlaengst
opnaet kritisk velvilje og bred forsta-
else i sin egen tid, i en grad det al-
drig blev Dreyer forundt, simpelt
hen fordi han ikke gik mainstream.
Hvis man endelig skal sammenligne
med en dansk kollega er den sene
Bille August maske mere nerlig-
gende, selv om Augusts film fortel-
lemeessigt set er mere simple og ke-
delige i lengden. Dreyer eller ej,
Zhangs pletfri kompositioner er
stramme og enkle, de afbalancerede
farver er fortrinsvis holdt i blagra to-
ner, krydret med de blgdende rade
lamper, og dekorationerne er fa og
udtryksrige. Med andre ord er det
altsammen sa paent og smagfuldt an-
rettet, at ingen kan tage anstad.

Zhang Yimou

Zhang Yimou er fgdt i Xi'an i 1950.
Under Kulturrevolutionen blev han
som 16-arig fjernet fra skolen og

sendt ud at arbejde. 1 1978 gendb-
nede Filmakademiet i Beijing (se
ogsad nedenfor) men Zhang var for
gammel til at komme i betragtning.
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Efter at have henvendt sig direkte til
kulturministeriet fik han dog dis-
pensation og blev optaget pa foto-
graflinien. Efter endt uddannelse og
nogle érs arbejde som filmfotograf
var han Klar til selv at instruere;
hans farste spillefilm var De rade
marker: "Det eneste jeg vidste da jeg
begyndte pa De rgde marker var at jeg
ville veere instrukter. Det har altid
vaeret min drgm, men rent faktisk
havde jeg ingen idé om hvad filmen
skulle handle om”, forklarer Zhang.2

Zhang finder ofte de mest interes-
sante historier i den samtidige kine-
siske skgnlitteratur. Efans temaer vi-
ser smag for enkle men starke situa-
tioner, mener Jean-Paul Aubert.3
Vigtigere er dog Zhangs implicitte
kritik af den sociale vaegt der under-
trykker individet. Efan kaemper
imod moralisering, ubevageligheden
og arkaismen i det kinesiske sam-
fund og for frigivelse af seeder og per-
sonlig udfoldelse, anfarer Aubert vi-
dere. Selvfolgelig bliver kritikken
mere indirekte nar Zhang placerer
sine historier i en tid fgr revolutio-
nen i 1949, men det kan samtidig
0gsa give en vis frihed. Historien om
Ju Dou er fx. flyttet fra originalens
Nordkina i 40'erne og 50’erne til
1920’ernes Sydkina. Om Su Tongs
roman der ligger til grund for Under
den rgde lygte siger Zhang saledes:
"dens personer, dens handling og
perspektiv er ikke specielt nye. Men
Su Tong udtrykker en stemning der
er meget forfriskende. Pa en reali-
stisk made indfanger den nutidig ki-
nesisk psykologi".

Zhangs seneste film er Historien
om Qiu Ju (Qiuju da guansi, 1992).
Stilen skulle her veere helt anderle-
des end i de foregdende, med vag-
ten lagt pa en dokumentarisk-reali-
stisk estetik, med fad skuespillere
(bl.a. Gong Li i hovedrollen) og en
del ikke-professionelle aktgrer i min-
dre roller. Zhang benytter ogsd en
del 'skjult' kamera og langtreekkende
mikrofoner til at opna realismeeffek-
ten, i en nutidshistorie fra en
landsby i Shanxi. Filmen fandt nade
for censuren, der ikke er blevet mil-
dere efter de seneste ars politiske
uroligheder. S meget levede Zhang
op til idealet, at forbudet mod hans
seneste to film blev ophavet. At
dette helt sikkert passer Zhang godt,
viser det faktum at han trods alle
besverligheder har valgt at blive i
Kina, modsat en del andre fra sin ar-
gang. Han er og bliver Kineser, siger
han, med det store gnske at lave film
for sine landsmand.
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Den filmhistoriske baggrund

John Ellis centrerer meget natuligt
udviklingen i kinesisk film omkring
aret for befrielsen ved den kommu-
nistiske magtovertagelse.4 For 1949
taler Ellis om en koloniseret film,
med Shanghai som base for bade
produktion og fremvisning. Produk-
tionen trak p& Hollywoodgenrer,
iser melodramaet (men ogsa fx. film
noir), dog med kinesiske temaer ef-
tersom filmene var henvendt til et
kinesisk publikum, skriver Ellis. li-
geledes i Shanghai dukkede en
gruppe venstreorienterede filmfolk
op i 30'erne. Den trengte ind i den
kommercielle branche og tillod sig
aestetiske eksperimenter, hvilket alt-
sammen gav problemer med censu-
ren under Chiang Kai-shek.

Efter 1949 tager den serlige soci-
alistiske realisme over (se nedenfor).
I Igbet af 50’erne udvikledes en nar-
rativ struktur, skriver Ellis, bygget
over en heroisk arbejder eller en in-
tellektuel som katalysator for kollek-
tiv handling, en model "med stor
emotionel styrke, i stand til pa skift
at frembringe sympatitarer, vrede og
patos”- Tony Ryans giver en ngjere
redeggrelse for handlingsskemaet:
"Utallige kinesiske film fra 50’erne
(og siden) har aftegnet fglgende
kamp i romantisk, idylliseret form:
kommunistpartiets agent ankommer
til et samfund, opnar med det
samme hjelp fra mindst en af dets
statter, afslgrer de lokale reaktione-
res skjulte planer, og efterlader sig en
lykkeligt fungerende kommune idet
rejsen gar videre til neaste udfor-
dring”.6

Ryans fortsetter med at beskrive
konsekvenserne af Kulturrevolutio-
nen i 1966 og arene frem. Den slog
hardt ned pa to fronter: dels prgvede
den at slette fortiden ved at under-
trykke stort set alle film fra far 1965,
lukke filmarkivet og forfalge enhver
med farstehandserindring om den
gamle Shanghai-filmindustri, skriver
han. Dels standsede Kulturrevolu-
tionen den samtidige filmskaben pé
stedet i 1966, gaeldende for flere &r
fremefter. Derek Elley ffemmaler re-
sultatet af Kulturrevolutionen i
arene 1966-1976 sadan: “adskillige
af de sterre filmskabere mistede li-
vet, en hel del generationer blev fra-
taget en filmkultur og hele landets
psyke blev merket af ar der stadig
ses pa en stor del af dens kunstneri-
ske kreativitet”.

Filmproduktionen i perioden
1949-1966 var pa 603 spillefilm og
8.342 dokumentarfilm. Farst fra

midten af 70’erne kom der sd smat
gang i produktionen igen, i 1977
med 21 spillefilm og 391 dokumen-
tarfilm. Genoptagelsen af produktio-
nen blev til at starte med helliget
sentimentale, melodramatiske film-
udgaver af mgnsterrevolutionsveer-
ker hentet fra scenen. Dino Ray-
mond Hansen skriver i 1972: "Savidt
man kan konstatere, laver de store
studier i Peking og Shanghai i gje-
blikket kun filmatiseringer af de re-
volutionare Pekingoperaer og revo-
lutionzre balleter [...] Forskellene
mellem by og land, mellem intellek-
tuelle og bgnder er stadig sa store i
Kina, at den kreevede omformning af
tankegang og falelser er meget pine-
fuld og tager lang tid, hvis den da
overhovedet lykkes. Men si lenge
Mao Tse-tungs revolutionare linie
er den fremherskende i Kinas Kom-
munistiske Parti, vil ingen filmmand
kunne komme uden om at foretage
det vanskelige skifte fra borgerskabet
til proletariatet, det vil sige fra en
kendt kunstform til én, som endnu
ikke har fundet sin form”.8

Har kinesisk film fundet sin form
ti &r senere? | 1982, efter en prasen-
tation i Torino af 150 kinesiske film
fra 20'erne og frem, konkluderer El-
lis: "Kinesisk fiktionsfilm har udvik-
let en egen underholdningsform, ved
at udglatte de modstridende krav
om socialistisk realisme og den gjen-
synligt antagonistiske melodrama-
form. Det er en film optaget af so-
ciale spgrgsmal pad en made som er
ganske fremmed for vestlig fiktion”.9
Problemet er imidlertid, uddyber El-
lis, at socialistisk realisme i sig baerer
et dilemma, med kravet om bade en
pracis beskrivelse af agte sociale
forhold og kravet om et eksempla-
risk syn pa begivenheder. Her laegger
kinesisk film ofte veegt pa idealfigu-
rer indenfor den socialistiske realis-
mes astetik, pd bekostning af en
mere egte, individuel psykologisk
skildring, siger Ellis.

Dette forhold skyldes wvel isgr
pres ovenfra, i et system hvor kollek-
tivet og dets kamp mod borgerlige
klasserender star over den enkelte
lille borger, tror jeg. Individet har
kun sin berettigelse netop som ide-
alfigur, som model til efterfalgelse. |
denne sammenhang vil Zhangs ho-
vedpersoner afstikke langt fra den
harde linie. Spgrgsmalet om ideal
kontra psykologisk menneskebeskri-
velse vender jeg kort tilbage til i af-
snittet om kvindebilledet.

Maos ded i 1976 og Firebandens
afsettelse skabte sterre dbenhed og



tolerance, og 1980 erne bragte hastig
forandring. Nye filmstudier dbnedes
og det statslige Filmbureau, der skal
godkende alle film, blev flyttet fra
kulturministeriet til det nye ministe-
rium for radio, film og tv. Spille-
filmsproduktionen steg op gennem
det forrige ti-ar til et maksimum pa
omkring 200 i 1989.

Filmakademiet og
5. generation

Kinas Filmakademi beliggende i Bei-
jing (eneste filmskole i Kina) var efter
Kulturrevolutionen lukket frem til
1978. Det ar gendbnede Filmakade-
miet med et optag pad 153 elever,
heriblandt Zhang Yimou og Chen
Kaige. Tony Ryans bemarker at
mange af de nye elever havde varet
ramt af Kulturrevolutionen og hvad
deraf fulgte. Den hidtidige kinesiske
film sagde dem intet, og de gnskede
brendende gennem deres
egen personlige indsats at
trekke kinesisk filmkultur fri
af stalinismen.10
Det farste hold til at for-
lade Filmakademiet i 1982 er
blevet dgbt 5. generation. Jeg
gar ud fra at tallet henviser til
antallet af &rgange der har
forladt uddannelsesinstitu-
tionen. | 1986 noterer Derek
Elley at betegnelsen ikke blot
dakker det farste ferdigud-
dannede post-Kulturrevolu-
tionshold fra filmskolen, men
omfatter alle unge filmska-
bere der bidrager til den vok-
sende Ny Bglge i Kina.ll
Ryans fortsetter med at
beskrive hvordan de ferdige
elever blev sat til at arbejde
som assistenter pa forskellige film-
studier rundt om i Kina - fe. vir-
kede Chen Kaige i to ar som assi-
stent for 4. generationsinstruktgren
Huang Jianzhong i Beijings Filmstu-
die.2 En del andre fandt imidlertid
frihed i nye, afsidesliggende studier i
fe. Guangxi, Kunming, Shenzhen og
indre Mongoliet. De nye studier, der
ofte var styret af bureaukrater uden
nogen videre viden om film, var fri
for aldre filmfolk, s& den nye &rgang
fik straks arbejde som instrukterer,
forfattere, fotografer, designere osv.
Derfor, mener Ryans, at man med
rette kan betegne 5. generation som
den forste unge generation af film-
skabere, siden 30'ernes Shanghai og
gen venstreorienterede  aktivisme
ér.
blandt

Folgende iscenesettere

den unge generation fremhaves ofte:
Chen Kaige, Tian Zhuangzhuang,
Zhang Junzhao, Zhang Yimou,
Zhang Zeming, Zhao Fei og Wu Zi-
niu. Instruktgren Wu Tianming, der
senere blev leder af et af de progres-
sive nye studier, har haft en faderlig-
nende rolle for de unge filmfolk.
Ryans anfgrer at Wu med sin film
The River Without Buoys (Meiyou
hangbiao de helio, 1983) viste 5. gene-
ration at standard melodramaingre-
dienser kunne omformes til afrun-
dede psykologiske portratter, og
samtidig gav Wu nogle nye, overra-
skende uglamourgse billeder af livet
i provinsen.

Det fgrste gennembrud fra den
nye argangs side kom i Guangxi-
filmstudiet i Nanning, oplyser Ryans.
Her arbejdede instruktgren Zhang
Junzhao sammen med fotograf
Zhang Yimou, og de to fik snart
kompagniskab af et par studiekam-

Side 15: 4. hustru (Gong Li) i Chens dystre palads. Herover:
De rade marker - Zhang Yimous debutfilm. Han er i gvrigt
uddannetfilmfotograf.

merater, nemlig instruktgr Chen
Kaige og designer He Qun. Filmstu-
diet var helt nyt og dets to farste
film blev ifglge Rvans blandt de
mest indflydelsesrige nogensinde i
Kina: The One and the Eight (Yige he
bage, 1983) af Zhang Junzhao og Yel-
low Earth (Huang tudi, 1984) af Chen
Kaige. Begge med Zhang Yimou som
cheffotograf og begge med censur-
problemer. Saledes blev The One and
the Eight farst udsendt i 1987 efter at
vere blevet lavet om.

Det var svearere for censuren at
pege pa noget konkret forkert ved
Yellow Earth, skriver Ryans, udover
den generelle kritik af de fortelle-
maessige tvetydigheder - pa den

made er en film jo uforstaelig for
masserne. Da Yellow Earth s& vandt

pa festivalen i Hong Kong i 1985 og

blev efterspurgt i den vestlig verden
vidste Filmbureauet med sikkerhed
at noget var galt, og filmen blev ta-
get ud af international distribution.
Rvans fremfgrer at Yellow Earth var
nyskabende fordi den modsatte sig
andre kinesiske films teatralske
handling og dialog og visuelle bana-
liteter, samt hentede inspiration og
struktur fra sange og malerier af
landarbejdere fra Shanxi.13 Chens
farste film har rgdder i folkekulturen
og viser hans vilje til at fremvirke et
seerskilt kinesisk filmsprog uden at
std i tydelig geeld til hverken Vesten
eller tidligere kinesiske film. En film
der ryster op i sagerne og bryder ny
grund, konkluderer Rvans.

Efter Guangxi blev det vigtigste
filmstudie Xi'an Filmstudiet i Shan-
xi-provinsen. Lederen Wu Tianming
lovede fra sin ankomst i 1984 gode
muligheder for unge filmfolk. Zhang
Yimou blev hurtigt tilknyttet dette
sted, der befandt sig tilpas
langt veek fra den udgvende
magt i Beijing. Jean-Paul Au-
bert bemarker at studiet har
meget fine faciliteter og tek-
nikere til optagelse af direkte
lyd, hvilket i hgj grad er
kommet til at kendetegne 5.
generation.4 Dette har til
gengeld ogsd medfert nye
problemer med censuren,
som ser skavt til film lavet
pa lokaldialekter istedet for
det officielle sprog mandarin
- med andre ord har ogsa ly-
den og sproget en politisk di-
mension.

Censur og co-
produktioner

Den haderkronede 5. gene-
ration er efterhanden blevet et ud-
vandet begreb. Skiftende signaler fra
politisk side har i de seneste ar gjort
det sveert for filmmagerne at lave
'korrekte' film, film der behager
myndighederne. Chen Kaige valgte i
1987 at rejse til USA for en lengere
periode og Wu Tianming fulgte
ham, efter kritik af hans arbejde i
Xi'an-filmstudiet. Zhang Zeming rej-
ste til England og Huang Jianxin tog
et lererjob i Australien. Tian Zhu-
angzhunang, der for nylig ferdig-
gjorde Li Lianying the Imperial Eu-
nuch [Da Taijian Li Lianying) er en af
de instruktgrer som har valgt at
blive i Kina. Det samme galder som
navnt Zhang Yimou, der teknisk set

er ansat som fotograf i Gunagxi
Filmstudie, men han nyder stor fri-

hed og foretrekker at arbejde i Kina.
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Imidlertid er censurforholdene sa
absurde at nogle af de bedste film-
skabere er tvunget til at henvende
sig til et publikum uden for Kina,
papeger Bérénice Reynaud.li Studi-
erne i Kina kan indgd co-produk-
tionsaftaler med udlandet, hvilket
sikrer at originalnegativet er uden
for de Kinesiske censores rekke-
vidde. Men samtidig betyder det i
realiteten ogsd, at kinesiske film -
skabt af kinesere, med kinesiske sku-
espillere og som udspiller sig i Kina
- bliver lavet uden videre opbakning
hjemmefra, og en del forbydes ogsa
fremvisning i Kina.

Den fgrste internationale co-pro-
duktion var Ju Dou, financieret fra
Japan. Under den rgde lygte er egentlig
produceret af et taiwanesisk selskab,
men eftersom Taiwan ikke ma
handle med hovedlandet er pengene
gaet igennem Hong Kong, der funge-
rer som gkonomisk og handelsmas-
sigt transitland for alskens varer fra
Taiwan til Kina. Samtidig ger Rey-
naud opmarksom pa det forhold at
kinesiske film er forbudte i Taiwan,
men at de her florerer overalt pa vi-
deo.

En af de senere reformer, oplyser
Tony Ryans, har betydet at det stats-
lige kinesiske filmselskab har mistet
sit monopol pa hjemlig distribution
og salg til udlandet af kinesisk film.
1 Det er nu studierne selv der skal
distribuere egne produktioner, lige
som de selv skal holde balance i
regnskaberne - hvilket  skulle
skeerpe filmstudiernes opmerksom-
hed pa hjemme- savel som udemar-
kedet, og det vil igen sige rette film-
produktionen ind efter censurens
betingelser. For selvfglgelig beholder
Filmbureauet i sidste ende den over-
ordnede ideologiske kontrol.

Det er dog ikke de gamle studiers
film som tiltreekker sig opmaerksom-
hed ude i verden, men derimod film
lavet som co-produktioner eller
eventuelt helt uafheangigt, skriver
Ryans. Med nye abninger er det nu
blevet muligt at lave 35 mm spille-
film helt uden for det statslige studi-
esystem. Fgrst og fremmest skulle
der veere tale om no-budget produk-
tioner inden for en voksende under-
grundskultur i Beijing, en subkultur
der ogsa benytter video som audio-
visuelt udtryksmiddel. De uafhen-
?_ige udtrykker fglelser der aldrig tid-
igere er set i kinesisk film, under-
streger Ryans, ved bl.a. at beskaftige
sig med det moderne bysamfund,
sex og musik, i en blanding af angst,
tomhed og kynisk sort humor. Ryans
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konkluderer at de uafhangige spille-
film har meget lidt til felles med
statsstudiernes mainstreamfilm og
med de fremmedfinancierede co-
produktioner der har holdt 5. gene-
ration i arbejde.

Under alle omstendigheder er
co-produktionsaftaler en  made
hvorpa de kinesiske instruktarer kan
sikre sig kunstnerisk frihed. Efter de-
buten er samtlige af Zhang Yimous
andre film - Code Name TCougar’
[Daihao Meizhoubao, Taiwan-Hong
Kong, 1989), Judou (Kina-Japan,
1990), Under den rade lygte (Kina-Tai-
wan-Hong Kong, 1991) og Historien
om Qiu Ju (Taiwan-Hong Kong,
1992) - financieret helt eller delvist
fra udlandet. Figeledes er fx. bade
Farvel til min konkubine af den hjem-
vendte Chen Kaige og The Blue Kite
(Lan fengzhengj af Tian Zhuangzhu-
ang, som begge var med pa Cannes i
foraret, co-produceret med Hong
Kong-selskaber. P& det sidste har
Filmbureauet dog truet med at for-
hindre brugen af kinesiske lokalite-
ter i co-produktionerne hvis dets
krav til form og indhold ikke bliver
fulgt; den aktuelle situation er vist
mere end speget, og forholdene er
generelt blevet verre efter de politi-
ske uroligheder i 1989, som ogsa har
medfart et stort fald i spillefilmspro-
duktionen.

Kvindebilledet

Tillad mig her at resummere nogle
af de betragtninger som Esther C. M.
Yau gar sig om kvindens reprasenta-
tion i kinesisk film, for til slut kort at
drage Under den rgde lygte ind i dis-
kussionen.1

Esther Yau redeggr for hvordan
kvindebilledet blev revolutioneret i
50'erne, en periode hvor et nyt soci-
alistisk Kina blev promoveret. Bade
litteratur og film beskaftigede sig
med kvindens rolle som gidsel i feu-
dale &gteskaber. Formalet var at fri-
gore kvinden fra det feudale patriar-
kat og vise hende som ivrig deltager

i konstruktionen af det socialistiske
samfund. Dog var den revolutionare
heltinde stadig underlagt klanlede-
ren og &gtemanden. | Igbet af
60'erne fremstod langt mere politisk
orienterede og militariserede kvin-
der, der skulle fremstd som positive
modeller i revolutiongjemed, en
type robotlignende supermennesker,
hvis fornemeste opgave var at be-
kempe Kklassefjender og gribe den
politiske magt.

Med 80erne s& filmkunstnerne
tiden inde til at se indad og analy-
sere resultaterne af den ulykkelige
Kulturrevolution, skriver Yau videre.
Der blev gjort overvejelser om film-
sprogets astetik og dets brug i prak-
sis, fx angéende realisme og en sa-
kaldt dokumentarastetik. Billedet af
kvinden blev rettet op med (den
kvindelige instrukter) Zhang Nuan-
xins Drive to Win (Shaou, 1981), der
vha. realistiske virkemidler skaber et
fiktionsunivers med en psykologisk
nuanceret kvindelig hovedperson -
en film der var med til at genvaekke
Men filmiske betydningsveerdi af
kvinden”.18 Dette kvindeportrat
blev en vigtig model for samtidige
film af mandlige instruktarer: "de re-
volutionere kvindefantasier blev na-
turligt oplest, mens kvindens narra-
tive veerdi blev fornyet med billeder
af kvinder der gennemgik ubehage-

3. hustru (tv.) er sin herre utro og demmes til
daden.

ligheder under og efter Kulturrevo-
lutionen”.®

En mindre men radikal retning
med skarp kritik af kinesisk kultur
begyndte omkring 1984 med den
tidligere omtalte Yellow Earth; heri
fremstar en tydelig kritik af manglen
pa kontakt mellem revolutioneer po-
litik og folkets reelle behov, mener
Yau. Samtidig, siger hun, var der her
ikke lengere noget falsk demokrati
hvad angdr repraesentationen af
kvinden. Nu s& mandene nemlig sig
selv som ofrene i politisk og socialt
historisk lys - den kvindefriggrelse
som socialismen havde gjort main-
stream tradte i baggrunden, og kvin-
dens problemer blev andenrangs for
mandlige instrukterer.

Gong Fis portreettering af Song-
lian i 20’ernes Kina i Under den rgde
lygte er mere alment menneskeligt
end ‘feministisk' orienteret. Songlian
bliver netop ikke bare undertrykt af
det feudale &agteskabssystem; ved
selv at undertrykke tjenestefolkene



udnytter hun med kold beregning
sin plads i det feudale hieraki til at
opna magt. Under overfladen for-
nemmer man dog ogsa klart en me-
get skrgbelig personlighed, bag det
ofte udtrykslgse ydre gemmer der
sig en ung og sarbar pige.

Man kan ogsa se feudalherren
Cheng som symbolet pa den under-
trykkende tradition (og videre som
den grumme kommunisme) og
Songlian som reprasentanten for in-
dividet der gar til grunde. Men ho-
vedsagen, mener jeg, er den ufor-
glemmelige tegning af en seregen og
sammensat (kvindelig) personlighed.
I pressematerialet siger Zhang Yi-
mou: "Maske er dette en film om

Gong Li, der siden De rgde marker har med-
virket i et dusin film, star overfor et velfor-
tjent internationalt gennembrud.

kvinder, maske ikke. Det skygge-
fulde palads hvor kvinderne lever re-
flekterer for mig en starre skueplads,
hvor vi alle keemper for at overleve.
Som sadan er intrigerne, der giver
rytme og betydning i kvindernes
dagligdag, et blik p& menneskelig
svaghed og pd menneskets besynder-
lige tvangstanke om at slas”.

Hvad er kinesisk Rim?

Som en forelgbig afslutning og et
muligt udgangspunkt for en kom-
mende diskussion vil jeg referere fra
en artikel af Yuejin Wang.20 Han stil-
ler spargsmal ved selve begrebet ki-
nesisk film sddan som is@r Zhang
Yimous argang repraesenterer den og
sddan som et vestligt publikum op-
fatter den.

Yuejin Wang velger at betragte
kinesisk film udfra Kinas sggen efter
sin egen kulturelle identitet. Den in-
tellektuelle Kkinesiske verdens identi-
tetssggen kan - udover som fglge af
kolonisering, kulturrevolution etc. -
forklares med frygten for den ny tids
starre abenhed og den overvel-
dende tilstedeveerelse af Vesten. Og
samtidig en kultur der i sig selv er sa
enorm, mangfoldig og selvmodsi-
gende at spgrgsmalet om identitet
bliver serdeles frustrerende og pro-
blematisk.

Det séaledes opsplittede Kinesiske
Jeg seger sit ego i en raekke af
Andre, bade gennem bevidstheden
om den vestlige Anden, og i en mere
primitiv Anden inden for en kine-
sisk ramme. Dette kan ifglge Yuejin
forklare hvorfor nogle af de vasent-

ligste film fra 5. generation, der laeg-
ger handlingen langt ud pa landet og
i de mest fjerne egne af riget, er li-
gesd fremmede og anderledes udse-
ende for kinesiske byboere og intel-
lektuelle som for et vestligt publi-
kum. Disse veerker er nemlig repree-
sentationer af en anden kultur, bade
for et vestligt savel som for et kine-
sisk blik. For et stort kinesisk publi-
kum synes 80'er-generationens film
dertil at benytte en mere 'héardtsla-
ende’ vestlig reprasentationsform
end en traditionelt kinesisk, en for-
nemmelse som forsteerkes af de
mange internationale hadersbevis-
ninger til nyere kinesisk film.

Hvad er Kkinesisk film? Ulla

Skram-Jensen skriver i sin anmel-
delse afJu Dou: "Det specifikt kinesi-
ske hos Zhang Yimou synes at ligge
mere i hans forkarlighed for en de-
taljerig afbildning af landets kultur
og folketradition end i hans emne-
valg og selve fremstillingsmaden”.2l
Den farste antagelse om kultur og
folketradition vil Yuejin helt sikkert
pa et generelt plan opponere imod.
De rgde marker, skriver Yuejin, er et
godt eksempel pa et brud med den
traditionelle Kkinesiske ‘fortielsens
kunst' der omfatter bade estetiske
og etiske vardinormer. Yuejin kon-
staterer, at 5. generations filmska-
bere afstar fra en traditionel kinesisk
dramatisering af emotionel trivialitet
til fordel for mere fede penselstrgg
udfert med lante filmiske koder.
Han ger sdledes opmarksom pa at
Zhangs De rgde marker for sit hjem-
lige publikum nok er en nydelse
hvad angadr dens melodramatiske
side, mens filmen samtidig satter
publikum i en identifikationsmeessig
splittelse. Det Kinesiske publikum
viser nemlig steerk modstand overfor
autenciteten og ligheden i beskrivel-

sen af hvad kinesere var og er, mens
Zhangs verk pé& samme tid pga.
Guldbjgrnen i Berlin osv. tvinger ki-

neserne til selv at bebo de for dem

fremmedartede rede marker. Her
pointerer Yiejin den blindhed som
verden udenfor legger for dagen; en
kulturel anderledeshed, i form af
fremmede elementer og etnologisk
blikfang, m& med andre ord ikke for-
veksles med kulturel indentitet.

Det indblik i kinesisk film som vi
tilbydes herhjemme kan nappe be-
rettige til nogen form for generalise-
ringer. Med tilpas tvetydighed kan vi
dog konkludere, at kinesisk film er
et kompleks af traditioner og ny-
tenkning og ydre pavirkninger der
resulterer i en egen blanding af veer-
dinormer og reprasentationsformer.
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Kosmorama 197,

Under den rode lygte (Dahong denglong
gaogao gua), Kina-Taiwan-Hong Kong, 1991,
I: Zhang Yimou. M: Ni Zhen, efter roman af
Su Tong. F: Zhao Fei. KI: Du Yuan. Sc: Qao
Jiuping, Dong Humiao. Mu: Zao Jiping. P:
Chiu Fu-sheng.

Medv: Gong Li (Songlian), He Caifei (Meis-
han, 3. Hustru), Cao Quifeng (Zhuoyun, 2.
Hustru), Jin Shuyuan (Yuru, 1. Hustru), Kong
Lin (yan'er)) Ma Jingwu (Chen), Cui
Zhihgang (husleegen), Ding Weimin, Chu
Xiao, Cao Zhengyin, Zhao Qi.

Leengde: 106 min. Import: Warner & Metro-
norne Film. Premiere 16.07.1993.
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