Shree 420 (1955) af den populere instrukter og skuespiller Raj Kapoor
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Fra masala til modernisme

- Indisk film mellem kitsch og kunst, gst og vest,

hindifilm og parallelle film

af Ulla Skram-Jensen

Den franske filosof Gilles Deleuze har en-
gang udtalt, at filmmediet kan synliggere
tiden. Det vil enhver hindifilm-tilskuer
sikkert gerne skrive under p3, idet hindi-
filmen er vant til p& kun 3-4 timers for-
teelletid at presse helt urimeligt store tids-
afsnit sammen, s& man ofte kan betragte

helten og heltinden med en stadig frisk

erindring om deres foreldre og maske al-
lerede s& smat danne sig et omrids af den
kommende generation. Herudover ville

ovennavnte hindifilmtilskuer sikkert med
lige sa stor overbevisning heavde, at film-
mediet ogsd kan synliggere det guddom-

melige.



De indiske filmgenrers storhedstid. Det
var de gudelige temaer, der for alvor fik
inderne til at tage filmmediet til deres
hjerte, sd det nu, sma halvfems ar efter
den fgrste egentligt indiske fiktionsfilm og
guderne ma vide hvor mange hindifilm
efter, treekker 25 millioner tilskuere til lan-
dets ca. 14.000 biografer hver evig eneste
dag, i fjernsynets bedste sendetid.
Filmskuespillere er genstand for sterk
idoldyrkelse, og (playback)musikken fra
hindifilmene lyder fra alle landets radioer
og kassettebandoptagere.

Det var hinduismens mytologiske skik-
kelser som f.eks. kong Marischandra - der
er en slags &kvivalent til Det Gamle
Testamentes Abraham, idet han ofrede sin
sgn, sin egen jordiske lykke, i en stgrre
sags tjeneste - der farst fremstilledes pé de
indiske filmlerreder. Den hinduistiske
mytologi, som f.eks. sagnet om kong
Rama og den onde demon Ravanna, der
rgver hans kone Sita, betragtes ikke kun
som underholdende litteratur. Det er reli-
gion.

Derfor fik filmmediet da ogsa straks lidt
af en seerstatus, f.eks. i forhold til det indi-
ske folketeater, hvor gudeillusionen var
knap s& lydefri.

Mytologi-filmen og den nert beslaegte-
de devotional-film, der som betegnelsen
indicerer handlede om sa&rligt gudshen-
givne individer og helgener, udgjorde 70%
af det samlede filmudbud indtil 1930.

Da det ellers temmelig store filmatise-
ringspotentiale, der 13 i de to store natio-
naleposer M ahabharata, der er verdenslit-
teraturens leengste digt (otte gange s&
langt som lliaden og Odysseen tilsam-
men), og Ramayana, hen mod 1920ernes
begyndelse syntes at vere noget udpint,
introduceredes stunt-filmen. Stunt-fil-
mens helte var ikke guder og helgener,

men som genrebetegnelsen mere end rige-
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ligt antyder, var det stadig de overmenne-
skelige bedrifter, der var p& programmet.
Den indiske stunt-film havde sit store for-
billede i Douglas Fairbanks-film som
ThiefofBagdad (1924).

Social-genren, der opstod i slutningen
af 20erne, hentede ogsa sin inspiration fra
Vesten, angiveligt fra kriminalfilmen; med
en dyster storbyskildring som baggrund
og samfundsrelaterede temaer. Genren fik
formodentlig sit navn p.g.a den sociale
uret/skebne, der i Indien var og er visse
befolkningsgruppers lod (lavkastepersoner
og kvinder f.eks.), og som udgjorde et
glimrende kildemateriale til disse tragiske
melodramaer. Som noget helt nyt og gan-
ske revolutionerende i indisk sammen-
heng havde socialfilmen ofte en tragisk
slutning, som i Untouchable Giri (1936),
hvor heltinden, der er uhelbredeligt forel-
sket i en ung mand fra brahminer-kasten,
bliver kort over af et tog. Men hindusam-
fundets normer, den moralske lov
dharma, der bl.a. dikterer, at man ikke gif-
ter sig pa tveers af kaster, og som var my-
tologigenrens bagvedliggende ideologi,
havde ogsa gyldighed i socialfilmene og
har det den dag i dag i hindifilmen, hvad
enten den omhandler krig eller karlighed.

Social-instruktgrerne kom ofte fra det
traditionelt moderne-intellektuelt oriente-
rede Bengalen (den region fra hvilken og-
s& instruktgrer som Satyajit Ray, Mrinal
Sen og Ritwik Ghatak stammer) og har vel
nok ogsa veret en rig inspirationskilde for
de senere regionale ‘nybglge’-film, der dog
i gvrigt ikke ellers har sa forferdeligt me-
get tilfelles med socialfilmen, som jo var
en sangfilm.

For nu at fuldende omtalen af de tidlige
indiske filmgenrer bgr ogsd den noget se-
nere historical-film kort nevnes. De sa-
kaldt historiske film, stort opsatte episke
film, som f.eks. Sikander (1940, Alexander)

119



Fra masala til modernisme

120

og Mughal-e-Azam (1960), der mere eller
mindre frit gengav de spendende historier
fra den ikke helt sa fjerne fortid, som

f.eks. Mogulriget 1500-1700, havde sin
blomstringstid 1940-1960. Ogsa her var
inspirationen fra Hollywood markbar -
iser fra film som Cecil B. DeMilles
Cleopatra (1935), The Crusades (1936) og
The Ten Commandments (1956).

Sangfilmens og hindipop’ens triumf.
Omtrent samtidig med lydfilmens opsta-
en, dvs. i begyndelsen af 1930erne, danne-
de de tekniske landvindinger - dvs. lydfil-
men - baggrund for det der i dag er hindi-
filmens serkende og stolthed: sang- og
dansesekvenserne.

Inderne er et sangelskende folk, der har
en sang for en hvilken som helst lejlighed,
for hver time i dggnet og for en hvilken
som helst stemning, hvorfor sang da ogsa
helt naturligt blev en integreret del af
filmfortellingen, da fgrst lydfilmen blev
indfgrt. Faktisk vil flertallet af den indiske
befolkning nok ikke dremme om at ga ind
og se en film, hvis den er uden sang og
dans, dvs. hvis det er en udenlandsk film
eller de ovenfornaevnte regionale nybglge-
film, der ogsd gar under betegnelsen ‘den
parallelle film”.

Der kan sa&ttes lighedstegn mellem hin-
difilmsangene, hindipop’en, og den store
kommercielle succes der har veret denne
type indiske film til del, ikke blot i Indien
men ogsa i den afrikanske og arabiske ver-
den.

Oprindelig, i tidernes morgen, havde
sangen og dansen udelukkende en religigs
funktion; ved ceremonier og i templer for
de tusindvis af guder, som hinduismen
rummer. En funktion, der dog gradvis
blev temt for sit religigse indhold og er-
stattet af en mere ‘underholdende’, f.eks.

ved stormogulernes hof.

Efter araberne kom englenderne, der
tilsvarende har haft nogen indflydelse pa
indisk sang- og dansetradition, bade hvad
angar form og funktion. Karakteristisk for
sangene i hindifilmen idag er deres evne
til at inkorporere alverdens musiktraditio-
ner pd en made sa resultatet - en veritabel
hybrid af gammelt og nyt, verdsligt og
gejstligt, ghaseler, ragaer, disco, klassiske
symfonier og direkte oversattelser af vest-
lige popnumre - alligevel fremstar som i
allerhgjeste grad saregent indisk.

Der bliver brugt national- og lovpris-
ningshymner, regional folkemusik, gamle
vers af hellige mand ikledt nye, til tiden
tilpassede toner, og sidst, men ikke
mindst, bliver der komponeret original-
musik - sange, hvis popularitet blandt de
unge indere helst ikke skal std meget tilba-
ge for den popularitet, der i den vestlige
verden tilfalder Barbiegirl og lignende gre-
hengere.

Man kan saledes godt tale om en vis
udvanding - purister ville snarere sige de-
florering - af Indiens nationale sangskat.
Men ogsd i hindifilmsammenhang er der
sket @ndringer i filmsangenes form og
funktion fra den tidlige lydfilm til i dag: |
disse tidlige film indsd man ret hurtigt
sangens verdi som fortellekomponent,
hvorfor der blev lagt uhyre stor vegt pa
det verbale, tekstindholdet, i sangene. De
indgik som en dynamisk del af filmforteel-
lingen, enten som en fremdrifts-forster-
kende faktor eller til at beskrive en per-
sons sindelag og stemning.

Musikledsagelsen var sparsom, idet san-
gene blev verdsat efter deres semantiske
indhold og deres egnethed i situationen.
Det siger sig selv, at under sddanne om -
stendigheder, med en musikledsagelse der
kunne bestd af blot et harmonium, en ta-
bla eller en sarangi, var det begranset,

hvor meget man kunne lade sig inspirere



af udefrakommende musiktraditioner.

| 1960erne og 1970erne blev den instru-
mentale musiks og iser rytmens andel af
lydbilledet starre og ordenes tilsvarende
mindre. Nedenstdende sangtekst, frit men
palideligt oversat fra hindi, er fra filmsuc-
cessen Sholay (Flamme, 1975) og tjener
som eksempel pd den nyere tendens inden
for hindifilmmusikken: At den snildt kan
undveares, uden at den ringeste del af hel-

heden eller meningen gar tabt.

O my love! O my love!

Flowers bloom even in a desert!
You seem to me a unique flower in the
spring.

You seem to me as the moon among the
stars.

At the sight of you, | have a sinking feel-

ing in my heart.

0 my lovel!...
Your love and your beauty!
Your smooth arms and bewitching eyes!
At the sight of you, | have a sinking feel-
ing in my heart.

O my lovel...

Der var iser to forhold inden for hindi-
film-industrien der dannede grundlag for
nutidens hindifilm, der qua sine mange
‘ingredienser’ogsa gar under betegnelsen
masala (dvs. karry) filmen: Studiesyste-
mets ophgr og playbackmusikkens ind-
forelse. Fagr delingen af Indien i 1947 hav-
de indisk filmindustri et studiesystem mo-
delleret over det tidlige Hollywood. Dvs.
hvert studie havde specialiseret sig i en gi-
ven genre og havde en fast skuespillerstab
tilknyttet. Dette system blev oplgst, dels
p.g.a. den massive udvandring til Pakistan
af dygtige filmfolk, dels p.g.a. stjerneskue-
spillernes frafald; det var mere lukrativt at

veere til fals for hgjestbydende. Resultatet
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blev, at det samlede filmudbud blev mere
ensrettet - der var kun hindifilmen, med
stort set de samme stjerner.

Man kan ikke umiddelbart konkludere,
at playback-systemet forte til en forringel-
se af indisk film. Selv den undertiden di-
straherende uoverensstemmelse mellem
en given skuepillers og playback-sangerens
respektive stemmer vil man jo kende fra
s& eminente og kunstnerisk-originale ver-
ker som Dennis Potters tv-serier Pennies
from Heaven (1978), The Singing Detective
(1986) og Lipstick on Your Collar (1993).
Efter et stykke tid accepterer tilskueren, at
sangen og fantasien har en lige s& frem-
treedende plads som hverdagsbeskrivelsen
inden for fiktionen, og nyder filmen.
Hindifilmens playback-sange fungerer
stort set pd samme made. Det er ‘blot’ den
gode tekst, den gode historie og humoren

der mangler.

Det fjerne, det fremmede og det ualmin-
deligt fjollede. Det er meget karakteristisk
for hindifilmen at blive blandet modtaget,
saddan at forstd, at det der i Indien far ru-
peerne til at rulle, i lande som Danmark i
bedste fald bliver modtaget med over-
barende smil. Dog er det, indremmet,
nasten en umulighed at se bort fra det
faktum, at hindifilmen umiddelbart synes
at veere en han mod vores fatteevne (den-
ne opfattelse deles nu ogsé af mange inde-
re).

I anden sammenhang er det blevet
nevnt, at hindifilmen pa én gang virker
bekendt og ufatteligt fremmed. Hindi-
filmens sange som ovenfor beskrevet er en
af de faktorer, der fjerner hindifilmen fra
vestlige standarder og det vestlige publi-
kum. Genresystemet er en anden.

Man kan heavde, at hindifilmen er en
genre i sig selv. Men den har visse under-

afdelinger. De tidlige indiske filmgenrer er
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Stjernen Smita Patil (1955-86) i Shyam Benegals
Bhumika (1977)

ikke helt fyldestggrende i dag. Dog eksi-
sterer mytologi-genren stadig. |1 1989-90
vistes f.eks. Ramayana og siden M ahabha-
rata i serieform p& Doordarshan - det na-
tionale indiske tv - og lagde gaderne gde
(i sandhed et sersyn) i sendetiden.

Stunt-genren er aflgst af actionfilmen,
der ligesom stuntfilmen henter stor inspi-
ration fra Hollywood. Hvad angar klippe-
teknik, kamerafgring, special effects og
stunts star ‘Bollywood’ i virkeligheden ik-
ke s& forferdelig meget tilbage for Holly-
wood. Dog er der sangen og moralen til
forskel.

Historical-genven er sjelden i dag; det
er som regel den statsfinansierede parallel-
le eller regionale film der gar historiens
acrinde, og instruktgrer som f.eks. Ritwik
Ghatak (1923-76), Shyam Benegal (f. 1934),

M.S. Sathyus (f. 1930) eller Govind
Nihalani (f. 1940) filmatiserer autentiske
begivenheder fra kolonitiden, uafhaengig-
hedskampen eller delingen af Indien.
Hindifilmen inddrager sjeldent den au-
tentiske virkelighed. Det fiktive univers
fremstar lgsrevet fra historisk tid og rum.
En undtagelse er hindifilmen Safaroosh
(1987, Patrioten), der udmerker sig ved
dels at anvende en decideret karakterskue-
spiller som Naseeruddin Shah, dels at have
ulovlig vabensmugling som emne (hvor
skurkene stgttes af Pakistan selvfglgelig!).
At filmen s ogsa indeholder masser af
sange og karlighedsintriger er en anden
sag.

Social-genren med den sgrgelige slut-
ning er ligesom den oprindelige historical
meget sjelden. Det melodramatisk tragi-
ske og de p& skrgmt samfundsdebatteren-
de emner - arrangerede a&gteskaber, socia-
le skel m.m. - er dog inkorporeret i
nesten enhver hindifilm med respekt for
sig selv.

Af genrer man aldrig ser - som under-
tegnede i hvertfald aldrig er stedt pa i hin-
difilmsammenhang - kan bl.a nevnes gy-
sergenren, herunder splatterfilmen, skgnt
‘splattereffekten’ i hindifilmen til tider kan
vere udtalt, science fiction- og film
noir/detektivgenren. Geldende for bade
gyser- og science fictionfilm er, at der
neesten altid i disse pa den ene eller anden
made er vendt op og ned pa den hersken-
de orden, hvorfor der gives visioner om
alternative verdener, vesner og livsmader.
Hindifilmen udfordrer aldrig skebnen
med sligt ‘afguderi’ Dens fornemste egen-
skab er bekraftelsen af gammelt-victori-
anske dyder, en arv fra kolonitiden, og
hinduistiske verdier - Barbara Cartland
meets Lord Krishna.

Hvad angar film noir/detektivfilmen,

skal jeg senere komme ind p3, hvordan



det stramt komponerede plot og dedukti-
onen som fremdrift harmonerer darligt
med hindifilmens episodiske struktur og
utal af sidehandlinger.

Humor er notorisk svart at udtale sig
om. Der hersker dog naeppe tvivl om, at
det vestligt-indstillede publikum og hindi-
lilmens mere traditionelle publikum mo-
rer sig over hindifilmen pa vidt forskellig
vis. Man kunne maske ga et skridt videre
0g sige at hvor fgrstnaevntes morskab
overvejende beror pa fortzlleplanets te-
matisk motiverede ‘kunstgreb’ er det ude-
lukkende handlingsplanets indhold og
motiver, der far sidstnevnte til at kluk-le.
| filmen Raja Hindustani (Konge af Indi-
en, 1996) er heltinden pa rejse til den by,
hvor hendes hgjt elskede afdgde mor
mgdte faderen, og hvor hun ogsa selv (na-
turligvis) siden mgder sin tilkommende.
Med pa rejsen, der er en flugt fra stedmo-
deren, har hun to ‘anstandsdamer’: den
ene er en kvinde, kleedt i en slags mande-
tgj, den anden eren mand med en blom-
stret solhat. Dette skal ikke forlede én til at
tro, at hindifilmen er blevet mere frisindet
og nu inddrager homoseksuelle og hijras -
indiske eunukker - i sit univers. Nej, det
er MORSOMT.

Hindifilmen er fuld af den slags sma
‘gimmicks’; folk der taler med fordrejet
stemme, ruller med gjnene og beveager sig
rundt i gakket gangart uden noget som
helst formal. Det er bare for sjov. Hindi-
filmens ‘humor’ samt dens mangel pd en
ellers velkommen selvironi, er nok hoved-
&rsagen til den vestlige verdens manglende

respekt.

Den parallelle film. Tredje verdens-lande-
ne har som hovedregel en mindre genergs
politik, hvad angar filmkulturens fremme,
end de europziske, formodentlig fordi

film ikke i samme grad som f.eks. opfarel-
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sen af en demning, et industrielt kom-
pleks eller blot en bregnd i en landsby er
en regeringsbedrift i en moderniserings-
proces. Herudover kan man sagtens fore-
stille sig en vis sarbarhed fra officiel side
overfor den kritik der matte komme fra
den alternative filmkunst.

Indien er undtagelsen, der bekrafter
reglen; og det har muligvis at ggre med
den &relange og ganske ulige kamp den
indiske regering har fgrt med hindifilm-
producenterne, der unddrager sig betalin-
gen af millioner af skatte-rupees fra ind-
tjeningen p& hindifilm. Og hvorfor den
forstdeligt nok ikke har veret fremmed
overfor at stgtte en alternativ filmkunst.

| begyndelsen af 1950erne dannede lo-
kale regeringer (gkonomisk) grundlag for
en alternativ indisk film. Den fagrste gnist
opstod i Vestbengalen, som er bergmt for
sin intellektuelle elite, der sggte at genska-
be en oprindelig indisk kultur som mod-
stykke til populerkulturens mix af det
varste fra bade @sten og Vesten, jvf. Raja
Ravi Varmas mytologiske situationsbille-
der i klassicistisk stil.

Den forste internationale filmfestival
blev sdledes afholdt i Bengalen i 1952.
Festivalen, der iser havde italienske og ja-
panske film pa repertoiret, f.eks. Akira
Kurosawas Rashomon (1950), blev en stor
inspirationskilde for unge filminstruk-
torer in spe.

Den (vest)bengalske regering sponsore-
rede ogsad Satyajit Rays (1921-92) Pather
Panchali (1955, Sangen om vejen), der
vandt prisen som ‘Best Human Docu-
ment’i Cannes i 1956. Hermed blev vejen
banet for Rays Film Society Movement,
der var dannet allerede i uafha&ngighed-
saret 1947, men som i sine forste ar ikke
havde nydt serlig stor bevdgenhed og hvis
forevisning af ucensorerede, notorisk

skamlgse vestlige film var et yndet an-
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Forste film i Satyajit Rays Apu-trilogi, Pather Panchali (Sangen om

vejen, 1955)

Bhuvan Shome (1969, Mr, Shome), instrueret af Mrinal Sen
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grebspunkt.

Det senere Federation of Film Societies
havde Satyajit Ray som prasident og sel-
veste Indira Gandhi som vice-prasident,
hvorved mange traditionelle hurdler -
som importtilladelse, censur m.m. - blev
overvundet. Indvielse af Filminstituttet/
Film and Television Institute of India
(FTII) i Poona i 1961 og Filmarkivet i
1964 var endnu en fjer i hatten for de in-

diske ‘modstrems’-filminstruktgrer, der

nu kunne studere alverdens film og selv
uddanne sig til instrukterer, manuskript-
forfattere m.m.

I det pd mange mader skelsettende ar
1968 begyndte ogsa det centrale regerings-
organ The Film Finance Corporation
(FFC) - der i 1980 blev til National Film
Development Corporation (NFDC) - at
give stgtte til den regionale film i Indien.
Bengaleren Mrinal Sen (f. 1923), der nu
betragtes som en af Indiens fineste in-
struktgrer, fik Bhuvan Shome (1969, Mr.
Shome) statsfinansieret som den fgrste.
Filmen, der pa stille og underfundig vis
skildrer en bureaukrats ‘omvendelse’ ved
mgdet med en uspoleret, naturlig landbe-
folkning, vandt guld i Venedig.

1 1969 fulgte Mani Kauls Uski Roti
(Dagligt Brgd). Den filmskole-uddannede
og yderst produktive Mani Kaul (f. 1940)
vil man i Danmark méaske kende for hans
bidrag, Lette gevandter, til filmen Danske
piger viser alt (1996), der bestod af 20 ka-
pitler med hver sin instruktar.

Uski Roti handler i al sin enkelhed om
landsbykvinden Balo, der hver dag gar ad-
skillige kilometer ad stgvede veje til bus-
stoppestedet for, som indisk tradition by-
der det, at bringe sin mand, buschauf-
foren, hans varme middagsmad. Et indisk
parlamentsmedlem udtalte engang om fil-
men, at “det er den kedeligste film, jeg i
mit liv har set” og “jeg vil aldrig glemme
den”. Begge dele er utvivisomt sandt.
Filmens essens er ventetiden. Som hos
Tarkovskij sgges der ind bag ord (som der
er fa af), handling, og ideologi til livets (i
bredeste forstand) og tidens anatomi.
Kauls puristiske tilgang til filmmediet
abenbares i udtalelser som “cinema is the
only pure art” og “all the work that I have
seen or read that has been created from
within an ideology (...) has been purely

illustrative. Such work is not strictly art-



istic.” (New Indian Cinema, red.: Uma da
Cunha p. 113)

Mani Kauls a&stetiske minimalisme,
hvor den enkelte indstillings komposition
i todimensionale flader er et veerk iveer-
ket, giver mindelser til Robert Bresson og
Carl Th. Dreyer, men er helt foruden den
kristelige tematik sd karakteristisk for ba-
de Bresson og Dreyer. Mani Kaul kan me-
get vel vaere Indiens bedste bud pé en
postmodernistisk filminstruktgr - hans
opggr med ideologier, helheder og kun-
stens forudsigelighed taget i betragtning.

NFDC stod bag fire produktioner i
1960erne og havde fordoblet antallet af
produktioner i 1970erne, hvor nogle af de
vigtigste debutfilm var: Kumar Shahanis
Maya darpan (dvs. Spejlets blendveaerk,
1972),Avtar Kauls 27 Down (1973), M.S.
Sathyus Garam haxva (Brendende vind,
1973), en af de i Indien sjaeldne film,
pa autentisk-historisk vis skildrede delin-
gen i 1947 af Indien i et Pakistan og et
Indien, og den kollektive choktilstand, der
fulgte i kglvandet. Af andre klassiske film
om emnet kan naevnes Titash Ekti Nadir
Naam (1973, En flod kaldet Titash) af
Ritwik Ghatak, den nu afdgde professor
fra Filminstituttet i Poona.

1 1980erne producerede NFDC op mod
50 film, deriblandt Satyajit Rays Ghaire
Baire (The Home and the World, 1984), en
filmatisering af nobelprisvinderen
Rabindranath Tagores roman af samme
navn; et kerlighedsdrama med historisk
turbulens under britisk herredemme an-
no 1905 som baggrund. Nevneverdig er
ogséa den lille fine komedie Mirch Masala
(1986, Sterk Chili) af Kehtan Mehta om
en lille landsbys serlige havn over en
skatteopkraver og med den i kunstfilm-
regi meget bergmmede og nu afdgde
Smita Patil i hovedrollen.

Seerlig stor succes fik NFDC med

-
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Salaam Bombay! (1988) af Mira Nair

Salaam Bombay! (1988) af Mira Nair (f.
1957), der havde det indiske fjernsyn,
Doordarshan, samt Frankrig som co-pro-
ducent. Filmen opndede sdvel Oscar-no-
minering som en Caméra d’Or-pris i
Cannes 1989. Filmen skildrer den 10-arige
slum dweller Krishna og hans verden og
feerden i mange-millionbyen Bombay. Der
er hassling og hustling, menneskeligt mis-
brug og forfald, men ogsd menneskelig
genergsitet. Mira Nair, der har en grad i
sociologi fra Harvard, gkonomiserer kla-
deligt med den sociale indignation og de
lgftede pegefingre. Filmens billeder, hvis
uslebne realisme er et sersyn i indisk film,
far lov at tale for sig selv.

Antallet af NFDC-produktioner i
1990erne har oversteget de 60, af hvilke
kun en forsvindende lille del er blevet vist
i den vestlige verden, og da som regel kun
i festivalsammenhange - som f.eks.
Kumar Shahanis (f. 1940) familiedrama
Kasba (1990), en filmatisering af en
Tjekhov-novelle, samt Hkhagoroloi Bohu
Door (Itsa Long Way to the Sea, 1995) af
lahnu Barua, der modtog en pris ved
Chicago filmfestivalen. Alligevel fortaller

det blotte antal af filmproduktioner, at
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NFDC har néet sit mal - at skabe et fale-
ligt alternativ til hindifilmen.

Ud over de af NFDC sponsorerede
kunstfilm produceres der ogsa arligt en
handfuld film af samme kvalitet, men i
privat regi. F.eks. har nogle af Satyajit Rays
film veret produceret med stgtte fra
NFDC, andre ikke. Lige s& med Shyam
Benegals film, af hvilke der findes 60 (for-
skellige) inklusive en dokumentarfilm om
Satyajit Ray (Satyajit Ray, 1987) og en tv-
serie, Discovery of India (1990). | midten
af 1990erne fik Shyam Benegals tidligere
assistent, Dev Benegal (f. 1960), stor inter-
national opmarksomhed med debutfil-
men English, August (1994) om den unge
Agastya Sen, der er hjemvendt fra England
til en ansattelse som embedsmand i det
landlige Andra Pradesh, og hvis vaesen og
verdensbillede ikke stir mal med de pro-
blemer og ‘personligheder’han kommer
ud for. En Kklassisk fortelling som Bhuvan
Shome, men med en humor og forteellestil,
der i hgjere grad udtrykker 1990ernes tid-

sand.

Den moderne forteller vs. den divine dis-
kurs. Bhuvan Shome m.fl. gjorde op med
den etablerede hindifilm i mange hense-
ender: Der var ingen sang-og dansenum-
re, ingen filmstjerner, ingen spektakulaere
locations, stunts eller special effects a la
Bollywood. Manuskriptet var originalt, i
begge ordets betydninger, uden de gen-
kommende genkendelige temaer og hindi-
filmens genealogisk udstrakte handlings-
plan, hvor flere generationers livsforlgb og
skaebne udfoldes. Filmen var med andre
ord ‘vestlig’

Akira Kurosawa, for nu at tage et kendt
eksempel, blev i mange &r udsat for en lig-
nende kritik af sine film, bl.a. af Rasho-
mon. Angiveligt leflede hans film for et
vestligt(sindet) publikum i modsatning til
et japansk, som ifglge kritikken skulle
vaere hans primere malgruppe.

Hvori bestar da det sarlig vestlige islet,
nar det hverken er sproget, kulisserne, ko-
stumerne eller filmens forleeg og/eller ma-
nuskript, der er afvestlig oprindelse?

I Bhuvan Shome savel som i Rashomon
er den alvidende forteller, som kendeteg-
ner mere ‘arkaiske’fortaelleformer, aflast
af en registrerende personal og endog - i
tilfeldet Rashomon - upalidelig forteller.
Den registrerende, observerende fortaeller-
instans giver mindre fortalthedpraeg og
starre virkelighedsautenticitet. Den perso-
nale fortaeller - med skiftende subjektive
og objektive synsvinkler - er samtidig ogsé&
den instans, der giver en fortalling psyko-
logisk vaegt, hvorved de implicerede per-
soner treder i karakter.

Den psykologiske udviklings- og karak-
terskildring ses ofte blandt de regionale
indiske film jvf. f.eks. Satyajit Rays Apu-
trilogi fra 1950erne eller de senere
Charulata (1964), Aranyer din Ratri (1969,
Dage og netter i skoven) og Agantuk



(1991), Ek Din Achanak (1988, Pludselig
en dag) af Mrinal Sen, eller i film af Adoor
Gopalakrishnan som den i Danmark viste
Elippathayam (1981, Rottefelden) om en
ung velhaver, der i sin egen feudalistisk
indstillede verden er ved at ga til af inerti
og paranoia. Den dveelende klaustrofobi-
fremkaldende kamerafgring nermest hyp-
notiserer tilskueren, der saledes traekkes
ind i den sygeliges univers. Siden har
Gopalakrishnan instrueret

M ukhamukham (1984, Ansigt til Ansigt),
der dels omhandler staten Kerelas politi-
ske historie 1955-65, dels skildrer en poli-
tisk idealists deroute, og Anantaram

(1987, Monologue) om en ung mand,
Ajayan, der er fgdt uden for agteskabet og
p.g.a. dette sociale stigma har vanskelighe-
der ved at definere sig selv i forholdet til
det omgivende samfund og efterhdnden
bliver til serling. Det overordnede tema
for stort set alle Gopalakrishnans film er
individets utilpassethed til det omgivende
samfund og de lidelser og mentale forstyr-
relser, der bliver resultatet deraf. Som ogsa
geldende for Satyajit Rays og Mrinal Sens
film forméar Adoor Gopalakrishnan at give
sine film et universelt-menneskeligt bud-
skab pa trods af de indisk kultur-specifik-
ke emner.

Den regionale indiske (og den vestlige)
films eksperimenteren med vekslende for-
teellerinstanser tilhgrer som stiltrek det
20. arhundredes modernisme i den vestli-
ge verden, som igen affgdtes af oplys-
ningstiden og ideerne om individets ret-
tigheder fra Den Franske Revolution - den
vestlige civilisations og humanismens ar-
ne.

Hindifilmen har overvejende en mere
arkaisk’alvidende fortaellerinstans, hvor
savel fortelleren som publikum ved mere
end personerne i filmen, hvilket har at

ggre med dens karakter af‘episk’storfilm

af Ulla Skram-Jensen

med bred episodisk handling som Gone
with the Wind, Dr. Zhivago, Lawrence of
Arabia, Ben Hur m.fl., hvor det er begi-
venhedernes gang, legenden, der er det es-
sentielle.

Hindifilmen har et nermest barnligt-
eventyrligt univers, der ikke straeber efter
en autentisk, men derimod en ideel men-
neskeskildring, hvor karaktererne i dra-
maet refererer til sdvel populaerkulturens
myter - jvf. f.eks. de sdkaldte ‘curry west-
erns’ fra 1970erne og 1980erne, hvor hel-
ten var en blanding af Clint Eastwood og
Kong Rama - som til de klassiske (hindu-
istiske) myter. Og nar helten, den kakke
taxachauffgr Raja fra Raja Hindustani
(1996, Konge af Indien) bliver veekket og
bruger udtrykket demoner om dem, der
har vekket ham, vil den indiske tilskuer
typisk associere til demonkongen
Ravanna fra Ramayana.

For hindifilmens primeaere malgruppe
findes der ingen rigtigt veegtige verdslige
forklaringsmodeller, idet hinduisten be-
tragter verden som rent maya, dvs. blend-
vaeerk. Det ideelle liv opnas for enden af
reinkarnationsraekken og ved en livsfgrelse
i overensstemmelse med dharma (den
moralske lov), karma og varna (kaste).
Man kan sige, at hvor hindifilmens gud-
dommeligt-fatalistiske diskurs reducerer
det enkelte menneske til en (mere eller
mindre viljelgs) brik i et stgrre skebne-
spil, hvis regler det ikke gar at trodse, har
den regionale film, ligesom den vestlige
film, en mundan-historisk diskurs, hvor
hverken religion eller samfundet er stati-
ske stgrrelser og det enkelte menneske
(som regel) har ansvaret for sit eget liv.

Aristoteles vs. Natya. Som bekendt er sto-
re dele af filmsproget et spgrgsmal om
konvention og tilvenning - jvf. de tidlige

stumfilmdages rekvisitter som f.eks. den
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ternede dug, der altid vidnede om et fat-
tigt, men erligt hjem. Hvis slige nationale
fortellekonventioner brydes, méaske endda
i ren trods fra en instrukters side, giver
det i bedste fald anledning til refleksion, i
verste fald til fejlfortolkning og mishag
hos publikum.

Den vestlige films dramaturgi bygger pa
Aristoteles’ dramateorier om virkeligheds-
efterligningen (mimesis) som en forudsat-
ning for publikums indlevelse, samt p& en
plotorienteret struktur bygget op omkring
en konflikt i et ngje afstemt &rsag-virk-
ningsforhold. Alt i det aristoteliske drama
indgar i en sterre enhed og kan ikke sa
godt fjernes uden at helheden i fortellin-
gen gar tabt.

Savel i Japan som i Indien er de klassi-
ske nationale teatertraditioner - hhv. No
og Natya - hgjt stiliserede musiske drama-
former, der ikke har meget tilfelles med
det aristoteliske drama. Dramatraditionen
Natya (= sanskrit for drama) byggede pa
teorien om de ni rasaer, de ni falelser eller
stemninger, der skulle reprasenteres og
dermed fremelskes i tilskueren i enhver
forestilling: f.eks. kerlighed, had, offervil-
je, (guds)hengivenhed, vrede, skurkagtig-
hed, haevntgrst, medfalelse etc. Falelsernes
reprasentation var af sterre vigtighed end
fortellingen selv, der i gvrigt ogsa var
publikum bekendt pd forhdnd. Essensen
af dramaet var med andre ord musikken
og skuespillernes sang, dans og gestik,
hvormed de fortolkede de velkendte reli-
gigse myter.

Ulig det japanske No-teater, der siden
1970erne har oplevet en veritabel renas-
sance, er det oprindelige Natya-drama ik-
ke leengere en levende del af den hinduis-
tiske kultur, med mindre man lader sig
ngje med de spor den serlige Natya-tradi-
tion har sat i det hinduistiske folketeater -

og i hindifilmen. | visse henseender er

hindifilmen maske mere beslegtet med
den vestlige verdens klassiske opera end
med dens film. Dveles der i den vestlige
film lengere end strengt taget ngdvendigt
ved en tragisk eller lyksalig begivenhed,
hvor stemningen maske endda er forster-
ket af smaegtende underlegningsmusik, vil
den til vestlige filmkonventioner tilvenne-
de betragter stemple pagaeldende film som
enten overkilled’ smaglgst sentimental, el-
ler blot og bar kedelig.

I hindifilm-regi vil man betragte sadan
et hastveerk som forfaerdelig kynisk - for
hvorfor i alverden g glip afen serlig sen-
timental stemning eller en sang for den
sags skyld? Omvendt har fremdrift og plot
vel kun status som en slags intermezzi
mellem én sang- og dansesekvens og den
neste. Dette kan ogsa til en vis grad for-
klare, dels hvorfor stramt komponerede,
plot-orienterede filmgenrer som detektiv-
filmen og science fiction-filmen ikke hgrer
til blandt hindifilmens undergenrer, dels
den massive udvandring, der i Indien fin-
der sted under en hindifilmforevisning
cirka 10-15 minutter fgr filmen egentlig
slutter: Der er ikke flere sangsekvenser, og
slutningen - And they Hved happily ever af-
ter - er jo allerede bekendt pa& forhéand. |
hindifilmen er der altid - og somme tider i
bogstaveligste forstand - en deus-ex-ma-
china, der sgrger for, at alt ender godt og i
overenstemmelse med den moralske or-

den.



Hindifilmen

Er altid melodramatisk og episodisk-frag-
menteret - med store spring i tid og sted og
med et hav af indskudte afsnit.

Spilletiden er cirka 3 timer. Fortelleren er
overvejende alvidende.

Fortelleplanet dominerer. Det sterke for-
tellerpraeg ses bl.a. i den hyppige brug af
slowmotion, ‘frysninger’, zoom, pafaldende
klip og musikalske ledemotiver.

Der er endvidere en lystig brug af metaforer
- tematisk motiverede motiver som f.eks.
tordenvejr som sindbillede pa heftige passi-
oner.

Logiske sdvel som psykologiske urimelighe-
der er en del af hindifilmens pramisser.
Ofte eksotiske, i hvert fald ikke landlige, in-
diske locations.

Som noget helt specielt indeholder hindifil-
men mindst 6-7 sang- og danseafsnit, der
kun lgseligt er forbundet med handlings-
planet. Det er musik - indisk pop - der som
regel er komponeret specielt til filmen. En
hindifilm er afhengig af mindst ét kempe-
hit for at sikre filmens gentagelsesverdi og
dermed et overskud.

Hindifilmens referenceramme/diskurs er
religigs-mytologisk.

Hindifilmen sveerger til de genkendelige og
traditionelle handlingsmgnstre - formula-
en. Gentagelse betragtes ikke som et onde.
Menneskeskildringen er stereotyp og uden
péafaldende individuelle visuelle karakteri-
stika. Udtryksregistret er begreanset.

Filmen som medium eller kunstform vur-
deres ikke, tages ikke i betragtning, ligesom
instruktgren ogsd har en mindre fremtre-
dende rolle.

af Ulla Skram-Jensen

Den regionale film

Er overvejende realistisk og mere scenisk -
dvs. den fortalte tid og forteelletiden er i
hgjere grad sammenfaldende.

Spilletiden er cirka 100 minutter. Fortelle-
ren er overvejende personal og/eller regi-
strerende.

Handlingsplanet dominerer. Forteller-pre-
get er som regel begranset; en ‘slice of life’-
struktur med lange low key-indstillinger .

Musikken kan vere bade incidental og te-
matisk - ofte original, dvs. skrevet direkte til
pageldende film - men aldrig domineren-
de.

Den regionale film er ofte optaget on locati-
on i Indien med brug af amatgrer og/eller
uddannede skuespillere, der ikke ses i hin-
difilm-regi. Den regionale film bliver stgttet
af regeringsorganet NFDC og er ikke af-
haengig af nogen specielle handlingstyper
eller hits.

Den regionale film hylder ikke gentagelses-
og formulaprincippet, men derimod det
originale og det eksperimenterende bade i
tema og stil. Den udfordrer tilskueren og
stiller krav (om refleksion). Menneske-skil-
dringen er ofte empatisk og psykologisk
problematiserende. Udtryksregistret - savel
skuespillerens som fortallerens - er praeget
af mangfoldighed.

Den regionale films overordnede reference-
ramme og diskurs er verdslig-historisk.

Instruktgren, der som regel er uddannet pa
filmskolen i Poona, inddrager filmmediets
teori og historie i skabelsesprocessen, hvor-
for intertekstualitet langtfra er et ukendt
fenomen iden regionale film.
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I omstdende skema er nogle af de ves-
entligste forskelle pad den regionale film og
hindifilmen kort skitseret. Man kan kon-
kludere, at det nationalt-kulturelle arve-
gods - myter, sang, dans og teatralsk gestik
- lever videre i hindifilmen ikledt vestlige
poprytmer, leeder og larkort. Det er dog
ikke den ekspressivt-teatralske fortellema-
de, der isig selv er ensbetydende med et
modseatningsforhold til kunstfilmen.
Triviel bliver hindifilmen forst, nar denne
fortellemade kombineres med et forudsi-
geligt plot og de genkommende stereotype
figurer og situationer.

Stgrstedelen af den indiske befolkning
hilser hindifilmens myter velkommen, ba-
de dem, der har form af populerkulturelle
dremmeforestillinger, og dem, der er
overleveringer af klassiske hinduistiske fo-
restillinger, og som laner lidt mening til en
ellers udsigtslgs tilveerelse som f.eks. skral-
demand i Bombay. Heroverfor star den re-
gionale film, der sgger at afmytologisere
den indiske drgm, nd ind bag det ‘gud-
dommelige’ gloss og give et bud p& en an-
den indisk virkelighed, ydre sdvel som in-
dre. Fortelleformen - stilen - bliver kaldt
vestlig, men det er spgrgsmalet, om man
ikke lige sd godt kunne sige, at den regio-
nale film har bevaget sig ud over de po-
pulert-nationale fremstillingsformer til en
mere almentmenneskelig og almentgyldig
stil.

Det er i denne forbindelse bade tanke-

vaekkende og paradoksalt, at den visuelle
stilart, i hvilken den hinduistiske mytologi
bliver gengivet - pa film, posters og post-
kort - og som af flertallet betragtes som
den eneste gyldige, ikke stammer fra
Ajanta-freskernes ideelle motiver, stenreli-
efferne af Vishnu og Shiva eller
Rajputmaleriet for den sags skyld. Den
stammer samand fra kolonitiden, hvor de
europaiske realistisk-akademiske stilarter,
affgdt af den ny naturvidenskabeligt ori-
enterede bevidsthed, kom til at dominere
og neesten udradere de traditionelle indi-

ske kunstarter.
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