
Shree 420  (1955) af den populære instruktør og skuespiller Raj Kapoor
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D en franske filo so f Gilles D eleuze har en 

gang udtalt, at film m ediet kan synliggøre 

tiden. D et vil enhver hindifilm -tilskuer  

sikkert gerne skrive under på, idet h indi- 

film en er vant til på kun 3-4  tim ers for

tæ lletid at presse helt urim eligt store tids

afsnit sam m en, så m an ofte kan betragte 

helten og  heltinden m ed en stadig frisk

erindring o m  deres forældre og m åske al

lerede så sm åt danne sig  et om rids a f den 

k om m ende generation. Herudover ville 

ovennæ vnte hindifilm tilskuer sikkert med 

lige så stor overbevisning hævde, at film 

m ediet også kan synliggøre det gu d d om 

m elige.



a f  Ulla Skram-Jensen

D e indiske film genrers storhedstid . D et

var de gudelige temaer, der for alvor fik 

inderne til at tage film m ed iet til deres 

hjerte, så d et nu, sm å halvfem s år efter 

d en  første egentligt ind iske fiktionsfilm  og  

guderne m å vide hvor m ange h indifilm  

efter, trækker 25 m illion er tilskuere til lan

dets ca. 14.000 biografer hver evig eneste 

dag, i fjernsynets bedste sendetid . 

Film skuespillere er genstand  for stærk 

idoldyrkelse, og (playback)m usikken fra 

hind ifilm ene lyder fra alle landets radioer 

o g  kassettebåndoptagere.

Det var h indu ism en s m ytologiske skik

kelser som f.eks. kong M arischandra - der 

er en slags ækvivalent til D et G am le  

Testam entes Abraham, idet han ofrede sin 

søn , sin egen  jordiske lykke, i en større 

sags tjeneste - der først frem stilledes på de 

indiske filmlærreder. D en  hinduistiske  

m ytologi, so m  f.eks. sagnet om  kong  

Rama og d en  onde d æ m o n  Ravanna, der 

røver hans kone Sita, betragtes ikke kun  

so m  underholdende litteratur. D et er reli

gion .

Derfor fik  film m ediet da også straks lidt 

a f  en særstatus, f.eks. i forhold  til det ind i

ske folketeater, hvor gu d eillu sion en  var 

knap så lydefri.

M ytologi-film en o g  den  nært beslæ gte

de d ev o t io n a l- film, der som  betegnelsen  

indicerer handlede o m  særligt gud shen

givne individer og helgener, udgjorde 70%  

a f det sam lede film udbud indtil 1930.

Da det ellers tem m elig  store film atise

ringspotentiale, der lå i de to store natio

naleposer M a h a b h a r a ta ,  der er verdenslit

teraturens længste d igt (otte gange så 

langt som  I l ia d en  og  O d y sseen  tilsam 

m en ), og R a m a y a n a , h en  m od  1920ernes 

begyndelse syntes at væ re noget udpint, 

introduceredes stunt-film en . S tunt-fil

m ens helte var ikke guder og  helgener, 

m en  som genrebetegnelsen  m ere end rige-

ligt antyder, var det stadig de overm enn e

skelige bedrifter, der var på program m et.

D en  indiske stunt-film  havde sit store for

billede i D ouglas Fairbanks-film  som  

T h ie f  o f  B a g d a d  (1924).

S o c ia l-genren, der opstod  i slutningen  

af 20erne, hentede også sin inspiration fra 

Vesten, angiveligt fra krim inalfilm en; m ed  

en dyster storbyskildring som  baggrund  

og sam fundsrelaterede temaer. G enren fik 

form odentlig  sit navn p.g.a den sociale  

uret/skæ bne, der i Indien var og  er visse  

befolkningsgruppers lod  (lavkastepersoner 

og kvinder f.eks.), og  som  udgjorde et 

glim rende kildem ateriale til d isse tragiske 

m elodram aer. Som  noget helt nyt og  gan

ske revolutionerende i indisk sam m en 

hæng havde socialfilm en ofte en tragisk 

slutning, som  i U n to u ch a b le  G ir i (1936), 

hvor heltinden, der er uhelbredeligt forel

sket i en ung m and fra brahm iner-kasten, 

bliver kørt over af et tog. M en h in d u sam 

fundets norm er, den m oralske lov  

d h a r m a , der bl.a. dikterer, at m an ikke gif

ter sig på tværs a f kaster, og  som  var m y

tologigenrens bagvedliggende ideologi, 

havde også gyldighed i socia lfilm ene og  

har det den dag i dag i h ind ifilm en , hvad 

enten den om handler krig eller kærlighed.

Social-instruktørerne kom  ofte fra det 

traditionelt m oderne-in tellektuelt oriente

rede Bengalen (den region fra hvilken o g 

så instruktører som  Satyajit Ray, M rinal 

Sen og  Ritwik Ghatak stam m er) og har vel 

nok  også været en rig inspirationskilde for 

de senere regionale ‘nybølge’-film , der dog  

i øvrigt ikke ellers har så forfærdeligt m e

get tilfæ lles m ed socialfilm en, som  jo var 

en sangfilm .

For nu at fuldende om talen  a f de tidlige 

indiske film genrer bør også den noget se

nere h is to r ica l-film  kort næ vnes. D e så

kaldt historiske film , stort opsatte episke 

film, som  f.eks. S ik an d er  (1940, Alexander) 1 1 9
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og  M u g h a l-e -A z a m  (1960), der m ere eller 

m indre frit gengav de spæ ndende historier 

fra den ikke helt så fjerne fortid, som  

f.eks. M ogulriget 1500-1700, havde sin  

blom stringstid  1940-1960. Også her var 

inspirationen fra H ollyw ood  mærkbar - 

især fra film  som  Cecil B. D eM illes 

C leo p a tra  (1935), T h e  C ru sad es  (1936) og  

T h e  Ten C o m m a n d m en ts  (1956).

Sangfilm ens og  h in d ip op ’ens trium f.

O m trent sam tidig m ed lydfilm ens opstå

en, dvs. i begyndelsen af 1930erne, dan n e

de de tekniske landvindinger -  dvs. lydfil

m en  - baggrund for det der i dag er h indi- 

film ens særkende og stolthed: sang- og  

dansesekvenserne.

Inderne er et sangelskende folk, der har 

en sang for en hvilken som  helst lejlighed, 

for hver tim e i døgnet og  for en hvilken  

som  helst stem ning, hvorfor sang da også  

helt naturligt blev en integreret del af 

film fortæ llingen, da først lydfilm en blev  

indført. Faktisk vil flertallet a f den indiske  

befolkning nok  ikke drøm m e om  at gå ind  

og se en film , hvis den er uden sang og  

dans, dvs. hvis det er en udenlandsk film  

eller de ovenfornæ vnte regionale nybølge- 

film , der også går under betegnelsen  ‘den  

parallelle film ’.

D er kan sættes lighedstegn m ellem  hin- 

difilm sangene, h ind ipop’en, og  den store 

kom m ercielle succes der har været denne  

type indiske film  til del, ikke b lot i Indien  

m en også i den afrikanske og  arabiske ver

den.

O prindelig, i tidernes m orgen, havde 

sangen og dansen udelukkende en religiøs 

funktion; ved cerem onier og  i tem pler for 

de tusindvis af guder, som  h ind u ism en  

rum m er. En funktion, der dog gradvis 

blev tøm t for sit religiøse indhold  og er

stattet af en m ere ‘underhold en de’, f.eks.

1 2 0  ved storm ogulernes hof.

Efter araberne kom englæ nderne, der 

tilsvarende har haft n ogen  indflydelse på 

indisk  sang- o g  dansetradition, både hvad 

angår form  o g  funktion. Karakteristisk for 

sangene i h indifilm en idag er deres evne 

til at inkorporere alverdens m usiktraditio

ner på en m åd e så resultatet - en veritabel 

hybrid a f gam m elt og nyt, verdsligt og  

gejstligt, ghaseler, ragaer, disco, klassiske 

sym fonier o g  direkte oversættelser a f vest

lige p op n u m re -  alligevel fremstår som  i 

allerhøjeste grad særegent indisk.

D er bliver brugt national- og lovp ris

n ingshym ner, regional folkem usik, gamle 

vers af hellige mænd iklæ dt nye, til tiden  

tilpassede toner, og sidst, men ikke 

m indst, bliver der kom poneret orig inal

m usik  - sange, hvis popularitet blandt de 

unge indere helst ikke skal stå m eget tilba

ge for den popularitet, der i den vestlige  

verden tilfalder B arb ieg ir l  og lignende øre

hængere.

M an kan således godt tale om  en  vis 

udvanding -  purister v ille  snarere sige de- 

florering -  a f  Indiens nationale sangskat. 

M en også i h ind ifilm sam m enhæ ng er der 

sket æ ndringer i film sangenes form  og  

funktion  fra d en  tidlige lydfilm  til i dag: I 

disse tidlige film  indså m an  ret hurtigt 

sangens væ rdi som  fortæ llekom ponent, 

hvorfor der b lev  lagt uhyre stor væ gt på 

det verbale, tekstindholdet, i sangene. De 

indgik  som  en  dynam isk del af film fortæ l- 

lingen, en ten  som  en frem drifts-forstær- 

kende faktor eller til at beskrive en per

sons sindelag og  stem ning.

M usikledsagelsen var sparsom, idet san

gene blev væ rdsat efter deres sem antiske 

ind hold  og  deres egnethed i situationen. 

D et siger sig  selv, at under sådanne o m 

stæ ndigheder, m ed en m usikledsagelse der 

kun ne bestå a f  blot et harm onium , en ta

bla eller en sarangi, var det begrænset, 

h v o r  m eget m an kunne lade sig inspirere
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a f udefrakom m ende m usiktraditioner.

I 1960erne og 1970erne blev den instru

m entale m usiks og især rytm ens andel af 

lydbilledet større og  ordenes tilsvarende 

m indre. N edenstående sangtekst, frit m en  

pålideligt oversat fra h ind i, er fra film suc- 

cessen S h o la y  (F lam m e, 1975) og  tjener 

som  eksem pel på d en  nyere tendens inden  

for hindifilm m usikken: At den snildt kan 

undværes, uden at d en  ringeste del a f hel

heden eller m eningen går tabt.

O  my love! O  m y love!

Flowers bloom  even in a desert!

You seem  to me a un iq u e flower in the 

spring.

You seem  to me as th e  m oon  am ong the 

stars.

At the sigh t o f you, I have a sinking feel

ing in  m y  heart.

0  m y lo v e ! ...

Your love and  your beauty!

Your sm ooth  arms and bew itching eyes!

At the sigh t o f you, I have a sinking feel

ing in m y  heart.

O m y  lo v e ! ...

Der var især to forh old  inden for hindi- 

film -industrien der dann ed e grundlag for 

nutidens hindifilm , der qua sine m ange  

‘ingredienser’ også går under betegnelsen  

m asa la  (dvs. karry) film en: Studiesyste

mets op h ør og playbackm usikkens in d 

førelse. Før delingen a f Indien i 1947 hav

de indisk film industri et studiesystem  m o 

delleret over det tid lige  H ollyw ood . Dvs. 

hvert stud ie havde specialiseret sig i en g i

ven genre og  havde en  fast skuespillerstab  

tilknyttet. Dette system  blev op løst, dels 

p.g.a. den massive ud vandring til Pakistan 

a f dygtige filmfolk, dels p.g.a. stjerneskue

spillernes frafald; d et var m ere lukrativt at 

være til fals for højestbydende. Resultatet

blev, at det sam lede film udbud blev mere 

ensrettet - der var kun h indifilm en, m ed  

stort set de sam m e stjerner.

M an kan ikke um iddelbart konkludere, 

at playback-system et førte til en forringel

se af indisk film. Selv den undertiden d i

straherende uoverensstem m else m ellem  

en given skuepillers og  playback-sangerens 

respektive stem m er vil m an jo kende fra 

så em inente og kunstnerisk-originale vær

ker som  D ennis Potters tv-serier P en n ies  

f r o m  H ea v en  (1978), T h e S in g in g  D etec tiv e

(1986) og L ip stick  on  Your C o lla r  (1993).

Efter et stykke tid accepterer tilskueren, at 

sangen og fantasien har en lige så frem 

træ dende plads som  hverdagsbeskrivelsen  

inden for fiktionen, og  nyder film en.

H indifilm ens playback-sange fungerer 

stort set på sam m e m åde. D et er ‘b lot’ den  

gode tekst, den gode h istorie og  hum oren  

der mangler.

D et fjerne, det frem m ede og  det u a lm in 

deligt fjollede. D et er m eget karakteristisk  

for h ind ifilm en  at blive blandet m odtaget, 

sådan at forstå, at det der i Indien får ru- 

peerne til at rulle, i lande som  D anm ark i 

bedste fald bliver m odtaget m ed  over

bærende sm il. D og  er det, indrøm m et, 

næsten en um ulighed at se bort fra det 

faktum , at h ind ifilm en  um iddelbart synes 

at være en hån m od  vores fatteevne (d en 

ne opfattelse deles nu også a f m ange in d e

re).

I anden sam m enhæ ng er det blevet 

nævnt, at h ind ifilm en  på én gang virker 

bekendt og  ufatteligt frem m ed. H in d i

film ens sange som  ovenfor beskrevet er en  

a f de faktorer, der fjerner h ind ifilm en  fra 

vestlige standarder og det vestlige publi

kum . G enresystem et er en anden.

M an kan hævde, at h ind ifilm en  er en 

genre i sig selv. M en den har visse under

afdelinger. D e tidlige indiske film genrer er 121
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Stjernen Smita Patil (1955-86) i Shyam Benegals 
Bhumika (1977)

ikke helt fyldestgørende i dag. D og  eksi

sterer m ytologi-genren stadig. I 1989-90  

vistes f.eks. R a m a y a n a  og  siden M a h a b h a -  

ra ta  i serieform  på D oordarshan -  det na

tionale indiske tv -  og lagde gaderne øde 

(i sandhed et særsyn) i sendetiden.

Stunt-genren er afløst a f actionfilm en, 

der ligesom  stuntfilm en henter stor inspi

ration fra H ollyw ood. H vad angår k lippe

teknik, kam eraføring, special effects og  

stunts står ‘B ollyw ood’ i virkeligheden ik

ke så forfærdelig m eget tilbage for H olly

w ood . D og  er der sangen og  m oralen til 

forskel.

H is to r ica l-g en v en  er sjælden i dag; det 

er som  regel den  statsfinansierede parallel

le eller regionale film  der går historiens 

açrinde, og  instruktører som  f.eks. Ritwik  

122 Ghatak (1923-76), Shyam Benegal (f. 1934),

M.S. Sathyus (f. 1930) eller G ovind  

N ihalani (f. 1940) filmatiserer autentiske 

begivenheder fra kolonitiden, uafhæ ngig

hedskam pen eller delingen af Indien. 

H indifilm en  inddrager sjældent den  au

tentiske virkelighed. D et fiktive univers 

fremstår løsrevet fra h istorisk tid o g  rum. 

En undtagelse er hindifilm en S a fa roo sh  

(1987, P atrioten), der udm ærker sig ved  

dels at anvende en decideret karakterskue

spiller som  N aseeruddin Shah, dels at have 

ulovlig våbensm ugling so m  em ne (hvor  

skurkene stø ttes af Pakistan selvfølgelig!). 

At film en så også  indeholder masser af  

sange og kæ rlighedsintriger er en anden  

sag.

Social-genren  med den  sørgelige slu t

n ing er ligesom  den oprindelige h isto r ica l  

m eget sjælden. D et m elodram atisk tragi

ske og  de på skrøm t sam fundsdebatteren

de em ner - arrangerede ægteskaber, socia

le skel m .m . - er dog inkorporeret i 

næ sten enhver hindifilm  m ed respekt for 

sig selv.

A f genrer m an  aldrig ser - som  und er

tegnede i hvertfald aldrig er stødt på i hin- 

difilm sam m enhæ ng - kan bl.a næ vnes gy

sergenren, herunder splatterfilm en, skønt 

‘splattereffekten’ i h indifilm en til tider kan 

være udtalt, sc ien ce fiction- og film  

noir/detektivgenren. G æ ldende for både 

gyser- og  sc ien ce fictionfilm  er, at der 

næ sten altid i d isse på d en  ene eller anden  

m åde er vendt op  og ned på den hersken

de orden, hvorfor der gives visioner om  

alternative verdener, væ sner og livsmåder. 

H indifilm en  udfordrer aldrig skæbnen  

m ed sligt ‘afguderi’. Dens fornem ste egen

skab er bekræ ftelsen af gam m elt-v ictori- 

anske dyder, en arv fra kolon itiden , og  

hinduistiske værdier -  Barbara Cartland  

m eets Lord Krishna.

H vad angår film  noir/detektivfilm en, 

skal jeg senere kom m e in d  på, hvordan
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det stramt kom ponerede p lot og  dedukti

onen  som  frem drift harm onerer dårligt 

m ed hindifilm ens ep isod isk e struktur og  

utal af sidehandlinger.

Hum or er notorisk svært at udtale sig 

om . Der hersker dog næ ppe tvivl om , at 

det vestligt-indstillede publikum  og  h indi- 

lilm ens m ere traditionelle publikum  m o 

rer sig over h ind ifilm en  på vidt forskellig 

vis. Man ku n n e m åske gå et skridt videre 

og  sige at hvor førstnæ vntes m orskab  

overvejende beror på fortæ lleplanets te

matisk m otiverede ‘kunstgreb’, er det ude

lukkende handlingsp lanets indhold  og 

motiver, der får sidstnæ vnte til at kluk-le.

I filmen R a ja  H in d u stan i  (K onge a f Indi

en , 1996) er heltinden på rejse til den by, 

hvor hendes højt elskede afdøde m or  

m ødte faderen, og hvor hun også selv (na

turligvis) siden  m øder sin  tilkom m ende. 

M ed på rejsen, der er en  flugt fra stedm o

deren, har hun  to ‘anstandsdam er’: den  

en e er en kvinde, k læ dt i en slags m ande

tøj, den and en  er en m an d  m ed en b lom 

stret solhat. Dette skal ikke forlede én til at 

tro, at hindifilm en er b levet mere frisindet 

o g  nu inddrager h om osek suelle  og  h ijras -  

indiske eunukker -  i sit univers. Nej, det 

er M ORSOMT.

H indifilm en  er fu ld  a f  den slags små 

‘gim m icks’; folk der taler m ed fordrejet 

stem m e, ruller med ø jn en e  og bevæger sig 

rundt i gakket gangart uden noget som  

helst form ål. Det er bare for sjov. H in d i

film ens ‘h u m o r’, sam t dens m angel på en  

ellers velkom m en selv iron i, er nok  hoved

årsagen til d en  vestlige verdens m anglende  

respekt.

D en  parallelle film. Tredje verdens-lande

n e har som  hovedregel en m indre generøs 

politik, hvad angår film kulturens frem m e, 

end  de europæiske, form od en tlig  fordi 

film  ikke i sam m e grad som  f.eks. opførel

sen a f en dæ m ning, et industrielt k om 

pleks eller b lot en brønd  i en landsby er 

en regeringsbedrift i en  m odern iserings

proces. H erudover kan m an sagtens fore

stille sig en vis sårbarhed fra officiel side 

overfor den kritik der m åtte k om m e fra 

den alternative film kunst.

Indien  er undtagelsen, der bekræfter 

reglen; og  det har m uligvis at gøre m ed  

den årelange og ganske ulige kam p den  

indiske regering har ført m ed h ind ifilm - 

producenterne, der unddrager sig betalin 

gen a f m illioner af skatte-rupees fra in d 

tjeningen på h indifilm . O g hvorfor den  

forståeligt nok  ikke har været frem m ed  

overfor at støtte en alternativ film kunst.

I begyndelsen  a f 1950erne dannede lo 

kale regeringer (økonom isk ) grundlag for 

en alternativ indisk film . D en første gnist 

opstod  i Vestbengalen, som  er berøm t for 

sin intellektuelle elite, der søgte at genska

be en oprindelig  indisk kultur som  m o d 

stykke til populæ rkulturens m ix a f det 

værste fra både Ø sten og  Vesten, jvf. Raja 

Ravi Varmas m ytologiske situationsbille

der i klassicistisk stil.

D en  første internationale film festival 

blev således afholdt i Bengalen i 1952.

Festivalen, der især havde italienske og ja

panske film  på repertoiret, f.eks. Akira 

Kurosawas R a sh o m o n  (1950), b lev en stor 

inspirationskilde for unge film instruk

tører in spe.

D en (vest)bengalske regering spon sore

rede også Satyajit Rays (1921-92) P ath er  

P a n ch a li  (1955, S an g en  o m  v ejen ), der 

vandt prisen som  ‘Best H um an D ocu -  

m en t’ i C annes i 1956. H erm ed blev vejen 

banet for Rays Film Society  M ovem ent, 

der var dannet allerede i uafhæ ngighed- 

såret 1947, m en som  i sine første år ikke 

havde nydt særlig stor bevågenhed og hvis 

forevisning a f ucensorerede, notorisk  

skam løse vestlige film  var et yndet an- 123
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Første film i Satyajit Rays Apu-trilogi, Pather Panchali (Sangen om 
vejen, 1955)

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

grebspunkt.

D et senere Federation o f  Film Societies 

havde Satyajit Ray som  præ sident og se l

veste Indira G andhi som  vice-præ sident, 

hvorved m ange traditionelle hurdler - 

som  im porttilladelse, censur m .m . - blev  

overvundet. Indvielse a f F ilm instituttet/ 

Film and Television Institute o f  India 

(FTII) i Poona i 1961 og  Filmarkivet i 

1964 var endnu en fjer i hatten for de in- 

124 diske ‘m odstrøm s’-film instruktører, der

nu kunne studere alverdens film og  selv 

uddanne sig til instruktører, m anuskript- 

forfattere m .m .

I det på m an ge måder skelsættende år 

1968 begyndte også det centrale regerings

organ The F ilm  Finance C orporation  

(FFC) - der i 1980 blev til National Film  

D evelop m en t C orporation  (N FD C ) - at 

give støtte til d en  regionale film i Indien. 

Bengaleren M rinal Sen (f. 1923), der nu 

betragtes so m  en  af Indiens fineste in 

struktører, fik  B h u van  S h o m e  (1969, Mr. 

S h o m e)  statsfinansieret som  den første. 

Film en, der på stille og underfundig vis 

skildrer en bureaukrats ‘om vendelse’ ved 

m ød et m ed en  uspoleret, naturlig landbe

folkning, van d t guld i Venedig.

I 1969 fu lgte Mani K auls Uski R o ti  

(D agligt B rød). Den film skole-uddannede  

og  yderst produktive M ani Kaul (f. 1940) 

vil m an i D anm ark m åske kende for hans 

bidrag, L ette  g ev a n d ter ,  til filmen D an sk e  

p ig e r  v iser a l t  (1996), der bestod a f 20 ka

pitler m ed hver sin instruktør.

U ski R o ti handler i al sin  enkelhed om  

landsbykvinden Balo, der hver dag går ad

skillige k ilom eter  ad støvede veje til bus

stoppestedet for, som ind isk  tradition by

der det, at b rin ge sin m an d , buschauf

føren, hans varm e m iddagsm ad. Et indisk  

parlam entsm edlem  udtalte engang om  fil

m en , at “det er den kedeligste film , jeg i 

m it liv har se t” og “jeg v il aldrig glem m e  

den”. Begge d e le  er u tvivlsom t sandt. 

Film ens essens er ventetiden. Som  hos  

Tarkovskij sø g es der ind  bag ord (so m  der 

er få af), handling, og ideologi til livets (i 

bredeste forstand) og tidens anatom i. 

Kauls puristiske tilgang til film m ediet 

åbenbares i udtalelser so m  “cinem a is the 

on ly  pure art” og  “all th e  work that I have 

seen or read that has b een  created from  

w ithin  an id eo logy  ( . . . )  has been purely  

illustrative. S uch  work is not strictly art-
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istic.” (N ew  Indian  C in e m a ,  red.: U m a da 

Cunha p. 113)

Mani Kauls æstetiske m in im alism e, 

hvor den enkelte indstillings k om position  

i todim ensionale flader er et værk i vær

ket, giver m indelser til Robert Bresson og  

Carl Th. Dreyer, m en  er helt foruden den 

kristelige tem atik så karakteristisk for bå

de Bresson og  Dreyer. M ani Kaul kan m e

get vel være Indiens bedste bud på en 

postm odernistisk  film instruktør -  hans 

opgør m ed  ideologier, helheder og  k un 

stens forudsigelighed taget i betragtning.

NFDC sto d  bag fire produktioner i 

1960erne o g  havde fordoblet antallet af 

produktioner i 1970erne, hvor nogle  af de 

vigtigste debutfilm  var: Kumar Shahanis 

M ay a  d a r p a n  (dvs. Spejlets blændværk,

1972),A vtar Kauls 2 7  D o w n  (1973), M.S. 

Sathyus G a r a m  haxva (B ræ ndende vind,

1973), en a f  de i Indien  sjældne film , der 

på autentisk-historisk vis skildrede delin 

gen  i 1947 a f  Indien i et Pakistan og  et 

Indien, og d en  kollektive choktilstand, der 

fulgte i kølvandet. A f andre klassiske film  

o m  em net kan næ vnes T itash  E k ti N a d ir  

N a a m  (1973 , En flod kaldet Titash) af 

Ritwik Ghatak, den n u  afdøde professor 

fra Film instituttet i P oona.

I 1980erne producerede N FD C  op m od  

50  film, deriblandt Satyajit Rays G h a ire  

B a ir e  ( T h e H o m e  a n d  th e  W orld , 1984), en 

film atisering af nobelprisvinderen  

R abindranath Tagores rom an af sam m e 

navn; et kæ rlighedsdram a m ed historisk  

turbulens under britisk herredøm m e an

n o  1905 so m  baggrund. N æ vnevæ rdig er 

også den lille  fine k om ed ie  M irch  M asa la  

(1986, Stærk Chili) a f  Kehtan M ehta om  

en  lille landsbys særlige hæ vn over en 

skatteopkræver og m ed  den i kunstfilm - 

regi meget berøm m ede og  nu afdøde  

Sm ita Patil i hovedrollen.

Særlig stor succes fik N FD C  m ed

Salaam Bombay! (1988) af Mira Nair

S a la a m  B o m b a y !  (1988) af M ira Nair (f.

1957), der havde det indiske fjernsyn,

D oordarshan, sam t Frankrig som  co-pro- 

ducent. Film en opnåede såvel O scar-no- 

m inering som  en Caméra d ’O r-pris i 

Cannes 1989. Film en skildrer den 10-årige 

slu m  d w e lle r  Krishna og hans verden og  

færden i m ange-m illionbyen  Bombay. Der 

er h asslin g  og  hustling, m enneskeligt m is

brug og forfald, m en  også m enneskelig  

generøsitet. Mira Nair, der har en grad i 

socio log i fra Harvard, økonom iserer klæ 

deligt m ed  den sociale ind ignation  og de 

løftede pegefingre. Film ens billeder, hvis 

uslebne realism e er et særsyn i indisk film , 

får lov at tale for sig selv.

A ntallet a f N F D C -produktioner i 

1990erne har oversteget de 60, a f hvilke 

kun en forsvindende lille del er blevet vist 

i den vestlige verden, og da som  regel kun  

i festivalsam m enhæ nge - som  f.eks.

Kumar Shahanis (f. 1940) fam iliedram a

K a sb a  (1990), en film atisering af en

T jekhov-novelle, sam t H k h a g o ro lo i  B oh u

D o o r  ( I t ’s a  L o n g  W ay to th e S ea , 1995) af

lahnu Barua, der m od tog  en pris ved

Chicago film festivalen. A lligevel fortæller

det blotte antal af film produktioner, at 1 2 5
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M ukhamukham  (1984, Ansigt til Ansigt), instrueret af Adoor 
Gopalakrishnan

N FD C  har nået sit mål -  at skabe et fø le

ligt alternativ til h ind ifilm en .

U d over de a f N FD C  sponsorerede  

kunstfilm  produceres der også årligt en 

håndfuld film a f sam m e kvalitet, m en  i 

privat regi. F.eks. har nogle a f Satyajit Rays 

film været produceret m ed  støtte fra 

N FD C , andre ikke. Lige så m ed Shyam  

Benegals film , a f hvilke der findes 60 (for

skellige) inklusive en dokum entarfilm  om  

Satyajit Ray (S a ty a jit  R ay , 1987) og  en tv- 

serie, D iscov ery  o f  In d ia  (1990). I m idten  

af 1990erne fik Shyam Benegals tidligere 

assistent, D ev Benegal (f. 1960), stor inter

national opm æ rksom hed m ed debutfil

m en E nglish, A u gust (1994) om  den unge 

Agastya Sen, der er hjem vendt fra England  

til en ansættelse som  em bedsm and i det 

landlige Andra Pradesh, og  hvis væ sen og 

verdensbillede ikke står m ål m ed de pro

blem er og ‘person ligheder’ han kom m er  

ud for. En klassisk fortæ lling som  B h u v an  

S h o m e, m en m ed  en hu m or og fortællestil, 

der i højere grad udtrykker 1990ernes tid- 

1 2 6  sånd.

D en  m od ern e fortæller v s . den d iv in e  dis

kurs. B h u v a n  S h o m e  m .fl. gjorde op  med 

den etablerede hindifilm  i mange h en se

ender: Der var ingen san g-og  dansenum 

re, ingen filmstjerner, in gen  spektakulære 

locations, stu n ts eller special effects å la 

B ollyw ood. M anuskriptet var originalt, i 

begge ordets betydninger, uden de gen 

kom m end e genkendelige temaer o g  hindi- 

film ens genealogisk  udstrakte handlings

plan, hvor flere generationers livsforløb og 

skæ bne u dfoldes. Filmen var med andre 

ord ‘vestlig’.

Akira Kurosawa, for n u  at tage et kendt 

eksem pel, b lev  i mange år udsat for en lig

nende kritik a f  sine film , bl.a. af R a sh o -  

m on . A ngiveligt leflede hans film for et 

vestlig t(sind et) publikum  i m odsæ tning til 

et japansk, so m  ifølge kritikken skulle  

være hans prim æ re m ålgruppe.

H vori består da det sæ rlig vestlige islæt, 

når det hverken er sproget, kulisserne, ko

stum erne eller filmens forlæg og/eller ma

nuskript, der er af vestlig oprindelse?

I B h u v an  S h o m e  såvel som  i R a sh o m o n  

er den a lvidende fortæller, som kendeteg

ner mere ‘arkaiske’ fortælleform er, afløst 

a f en registrerende personal og en d og  - i 

tilfæ ldet R a sh o m o n  - upålidelig fortæller. 

D en registrerende, observerende fortæller

instans giver m indre fortalthedpræ g og 

større virkelighedsautenticitet. D en  perso

nale fortæller - med skiftende subjektive 

og objektive synsvinkler - er sam tidig også 

den instans, der giver en  fortælling psyko

logisk vægt, hvorved de im plicerede per

soner træder i karakter.

D en psykologiske udviklings- o g  karak

terskildring ses ofte b landt de regionale 

indiske film  jvf. f.eks. Satyajit Rays Apu- 

trilogi fra 1950erne eller de senere 

C h a ru la ta  (1964), A ran y er  din R a tr i  (1969, 

D ag e  og  n æ tte r  i skov en ) og A g an tu k
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(1991 ), E k D in  A c h a n a k  (1988, P lu d selig  

en d a g ) af Mrinal Sen, eller i film a f Adoor 

Gopalakrishnan som  den i D anm ark viste 

E lip p a th a y a m  (1981, R o tte fæ ld en ) om  en 

ung velhaver, der i s in  egen feudalistisk  

indstillede verden er ved  at gå til a f inerti 

og paranoia. D en dvæ lende klaustrofobi- 

frem kaldende kam eraføring næ rm est hyp

notiserer tilskueren, der således trækkes 

ind i den  sygeliges univers. Siden har 

Gopalakrishnan instrueret 

M u k h a m u k h a m  (1984 , Ansigt til A nsigt), 

der dels om handler staten Kerelas p o liti

ske h istorie 1955-65, dels skildrer en p o li

tisk idealists deroute, o g  A n a n ta ra m  

(1987 , M on olog u e) o m  en ung m and, 

Ajayan, der er født u den  for æ gteskabet og  

p.g.a. dette sociale stigm a har vanskelighe

der ved  at definere sig  selv i forholdet til 

det om givende sam fun d  og efterhånden  

bliver til særling. D et overordnede tem a  

for stort set alle G opalakrishnans film  er 

individets utilpassethed til det om givende  

sam fund og de lidelser og  m entale forstyr

relser, der bliver resultatet deraf. Som  også 

gæ ldende for Satyajit Rays og M rinal Sens 

film  formår A door G opalakrishnan at give 

sine film  et universelt-m enneskeligt bud

skab på trods a f de ind isk  kultur-specifik

ke emner.

D en  regionale ind iske (og  den vestlige) 

film s eksperim enteren m ed vekslende for

tællerinstanser tilhører som  stiltræk det 

20. århundredes m od ern ism e i den vestli

ge verden, som  igen affødtes af op lys

n ingstiden og ideerne om  individets ret

tigheder fra D en Franske R evolution - den 

vestlige civilisations o g  h um anism ens ar

ne.

H indifilm en har overvejende en m ere 

arkaisk’ alvidende fortæ llerinstans, hvor 

såvel fortælleren so m  publikum  ved mere 

end personerne i film en , hvilket har at 

gøre m ed dens karakter a f ‘episk’ storfilm

m ed bred episodisk  handling som  G on e  

w ith  th e  W in d , Dr. Z h iv a g o , L a w ren c e  o f  

A rab ia , B en  H u r  m .fl., hvor det er begi

venhedernes gang, legenden, der er det es

sentielle.

H indifilm en  har et næ rm est barnligt - 

eventyrligt univers, der ikke stræber efter 

en autentisk, m en derim od en ideel m en 

neskeskildring, hvor karaktererne i dra

m aet refererer til såvel populæ rkulturens 

m yter - jvf. f.eks. de såkaldte ‘curry w est

erns’ fra 1970erne og 1980erne, hvor h el

ten var en blanding a f C lint Eastw ood og  

Kong Rama - som  til de klassiske (hindu- 

istiske) myter. Og når helten, den kække 

taxachauffør Raja fra R a ja  H in d u stan i  

(1996, Konge af Indien) bliver vækket og  

bruger udtrykket dæ m oner om  dem , der 

har vækket ham , vil den  indiske tilskuer 

typisk associere til dæ m onkongen  

Ravanna fra R a m a y a n a .

For h ind ifilm ens prim ære m ålgruppe 

findes der ingen rigtigt væ gtige verdslige 

forklaringsm odeller, idet h induisten  be

tragter verden som  rent m a y a , dvs. b læ nd

værk. D et ideelle liv opnås for enden af 

reinkarnationsrækken og ved en livsførelse 

i overensstem m else m ed  d h a r m a  (den  

m oralske lov), k a r m a  og  v a rn a  (kaste).

M an kan sige, at hvor h ind ifilm ens gud- 

dom m eligt-fatalistiske diskurs reducerer 

det enkelte m enneske til en (m ere eller 

m indre viljeløs) brik i et større skæ bne

spil, hvis regler det ikke går at trodse, har 

den regionale film , ligesom  den vestlige 

film , en m undan-historisk  diskurs, hvor 

hverken religion eller sam fundet er stati

ske størrelser og det enkelte m enneske  

(som  regel) har ansvaret for sit eget liv.

A ristoteles vs. Natya. Som  bekendt er sto 

re dele a f film sproget et spørgsm ål om  

konvention  og  tilvæ nning -  jvf. de tidlige 

stum film dages rekvisitter som  f.eks. den 12 7
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ternede dug, der altid v idnede om  et fat

tigt, m en ærligt hjem . H vis slige nationale  

fortæ llekonventioner brydes, måske endda 

i ren trods fra en instruktørs side, giver 

det i bedste fald an ledning til refleksion, i 

værste fald til fejlfortolkning og m ishag  

hos publikum .

D en  vestlige film s dram aturgi bygger på 

A ristoteles’ dram ateorier om  virkeligheds- 

efterligningen (m im es is ) som  en forudsæ t

n ing for publikum s indlevelse, sam t på en 

plotorienteret struktur bygget op om kring  

en konflikt i et nøje afstem t årsag-virk

ningsforhold. Alt i det aristoteliske drama 

indgår i en større enhed og kan ikke så 

godt fjernes uden at helheden  i fortæ llin

gen går tabt.

Såvel i Japan som  i Indien er de klassi

ske nationale teatertraditioner - hhv. N o  

og Natya -  højt stiliserede m usiske dram a

former, der ikke har m eget tilfæ lles m ed  

det aristoteliske drama. D ram atraditionen  

Natya (=  sanskrit for dram a) byggede på 

teorien om  de ni rasaer, de ni følelser eller 

stem ninger, der skulle repræsenteres og  

derm ed frem elskes i tilskueren i enhver 

forestilling: f.eks. kærlighed, had, offervil

je, (guds)hengivenhed , vrede, skurkagtig

hed, hæ vntørst, m edfølelse etc. Følelsernes 

repræ sentation var af større v igtighed end  

fortæ llingen selv, der i øvrigt også var 

publikum  bekendt på forhånd. Essensen  

af dram aet var m ed andre ord m usikken  

og skuespillernes sang, dans og  gestik, 

hvorm ed de fortolkede de velkendte reli

g iøse myter.

U lig det japanske N o-teater, der siden  

1970erne har oplevet en veritabel renæ s

sance, er det oprindelige N atya-dram a ik

ke længere en levende del af den h induis- 

tiske kultur, m ed  m indre m an lader sig 

nøje m ed de spor den særlige N atya-tradi- 

tion  har sat i det hinduistiske folketeater -  

1 2 8  og  i h ind ifilm en . I visse henseender er

h ind ifilm en  m åske mere beslæ gtet med  

den vestlige verdens klassiske opera end  

m ed dens film . Dvæles der i d en  vestlige 

film  længere en d  strengt taget nødvendigt 

ved en tragisk eller lyksalig begivenhed, 

hvor stem ningen  måske endda er forstær

ket af sm æ gtende underlæ gningsm usik, vil 

den til vestlige film konventioner tilvæ nne

de betragter stem ple pågæ ldende film som  

enten overk illed’, sm agløst sentim ental, e l

ler b lot og  bar kedelig.

I h ind ifilm -regi vil man betragte sådan 

et hastværk so m  forfærdelig kynisk -  for 

hvorfor i alverden gå glip af en  særlig sen 

tim ental stem n in g  eller en sang for den 

sags skyld? O m vend t har frem drift og p lot 

vel kun status som  en slags interm ezzi 

m ellem  én sang- og dansesekvens og den 

næste. D ette kan også til en v is grad for

klare, dels hvorfor stramt kom ponerede, 

plot-orienterede filmgenrer so m  detektiv

film en og science fiction-film en ikke hører 

til blandt h in d ifilm en s undergenrer, dels 

den m assive udvandring, der i Indien fin 

der sted under en hindifilm forevisning  

cirka 1 0 -1 5  m inutter før film en egentlig 

slutter: D er er ikke flere sangsekvenser, og  

slutningen - A n d  they  Hved h a p p ily  ev er  a f-  

ter  - er jo allerede bekendt på forhånd. I 

hindifilm en  er der altid - og som m e tider i 

bogstaveligste forstand - en d eus-ex-m a- 

china, der sørger for, at alt ender godt og  i 

overenstem m else m ed den m oralske or

den.
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Hindifilmen

Er altid m elodram atisk  og episodisk-frag- 
menteret - med store spring i tid og sted og 
m ed et hav af indskudte afsnit.

Spilletiden er cirka 3 tim er. Fortælleren er 
overvejende alvidende.

Fortæ lleplanet dom inerer. D et stærke for
tæ llerpræ g ses bl.a. i d en  hyppige brug af 
slow m otion , ‘frysninger’, zoom , påfaldende 
klip og musikalske ledem otiver.

Der er endvidere en lystig brug af metaforer
- tem atisk m otiverede m otiver som  f.eks. 
tordenvejr som sindbillede på heftige passi
oner.

Logiske såvel som psykologiske urim elighe
der er en del af h indifilm ens præmisser.
Ofte eksotiske, i hvert fald ikke landlige, in
diske locations.

Som  noget helt specielt indeholder hindifil- 
m en m in d st 6-7 sang- og  danseafsnit, der 
kun lø se lig t er forb u n d et m ed handlings
planet. D et er musik -  indisk pop -  der som  
regel er kom poneret sp ecielt til film en. En 
hindifilm  er afhængig a f m indst ét kæm pe
hit for at sikre film ens gentagelsesværdi og 
dermed et overskud.

H in d ifilm en s referenceram m e/diskurs er 
religiøs-mytologisk.

H indifilm en sværger til de genkendelige og 
trad itionelle handlingsm ønstre - form ula- 
en. Gentagelse betragtes ikke som  et onde. 
M enneskeskildringen er stereotyp og  uden 
påfaldende individuelle v isuelle karakteri
stika. Udtryksregistret er begrænset.

Filmen so m  m edium  eller kunstform  vur
deres ikke, tages ikke i betragtning, ligesom  
instruktøren også har en  m indre frem træ
dende rolle.

D en regionale film

Er overvejende realistisk og m ere scenisk - 
dvs. den fortalte tid og fortæ lletiden er i 
højere grad sam m enfaldende.

Spilletiden er cirka 100 m inutter. Fortælle
ren er overvejende personal og/eller regi
strerende.

H andlingsplanet dominerer. Fortæller-præ
get er som  regel begrænset; en ‘slice o f  life’- 
struktur med lange low  key-indstillinger .

M usikken kan være både incidental og  te 
matisk - ofte original, dvs. skrevet direkte til 
pågæ ldende film  - m en aldrig dom ineren
de.

D en regionale film  er ofte optaget on locati
on  i Indien m ed brug af am atører og/eller  
uddannede skuespillere, der ikke ses i h in - 
difilm -regi. Den regionale film bliver støttet 
a f regeringsorganet N FD C  og er ikke af
hæ ngig a f nogen  specielle handlingstyper  
eller hits.

D en regionale film  hylder ikke gentagelses- 
og  form ulaprincippet, m en derim od det 
originale og det eksperim enterende både i 
tem a og stil. D en udfordrer tilskueren og  
stiller krav (om  refleksion). M enneske-skil
dringen er ofte em patisk  og  psykologisk  
problem atiserende. Udtryksregistret - såvel 
skuespillerens som  fortællerens - er præget 
af m angfoldighed.

Den regionale films overordnede reference
ram m e og diskurs er verdslig-historisk.

Instruktøren, der som  regel er uddannet på 
film skolen i Poona, inddrager film m ediets  
teori og historie i skabelsesprocessen, hvor
for intertekstualitet langtfra er et ukendt 
fæ nom en i den regionale film.
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I om stående skem a er nogle a f de væ s

entligste forskelle på den regionale film  og 

hindifilm en kort skitseret. M an kan k o n 

kludere, at det nationalt-kulturelle arve

gods - myter, sang, dans og  teatralsk gestik

- lever videre i h ind ifilm en  iklædt vestlige  

poprytm er, læder og lårkort. D et er dog  

ikke den ekspressivt-teatralske fortæ llem å

de, der i sig selv er ensbetydende m ed  et 

m odsæ tningsforhold  til kunstfilm en. 

Triviel bliver h ind ifilm en  først, når denne  

fortællem åde kom bineres m ed et forud si

geligt p lot og de genkom m ende stereotype 

figurer og  situationer.

Størstedelen af den indiske befolkn ing  

hilser h ind ifilm ens m yter velkom m en, bå

de dem , der har form  af populæ rkulturelle  

drøm m eforestillinger, og  dem , der er 

overleveringer a f klassiske h induistiske fo

restillinger, og  som  låner lidt m en ing  til en 

ellers udsigtsløs tilværelse som  f.eks. skral

dem and i Bombay. Heroverfor står den  re

gionale film , der søger at afm ytologisere  

den indiske drøm , nå ind bag det ‘gu d 

dom m elige’ gloss og  give et bud på en  an

den indisk virkelighed, ydre såvel som  in 

dre. Fortæ lleform en - stilen - bliver kaldt 

vestlig, m en det er spørgsm ålet, om  m an  

ikke lige så godt kunne sige, at den reg io

nale film  har bevæ get sig ud over de p o- 

pulæ rt-nationale frem stillingsform er til en 

m ere alm entm enneskelig  og alm entgyldig  

stil.

D et er i denne forbindelse både tanke

vækkende o g  paradoksalt, at den visuelle  

stilart, i hvilken den hinduistiske m ytologi 

bliver gengivet - på film, posters og  p ost

kort - og som  a f flertallet betragtes som  

den eneste gyld ige, ikke stam m er fra 

A janta-freskernes ideelle motiver, stenreli

efferne a f V ish n u  og Shiva eller 

R ajputm aleriet for den sags skyld. D en  

stam m er såm æ nd fra kolonitiden , hvor de 

europæ iske realistisk-akadem iske stilarter, 

affødt af den  ny naturvidenskabeligt or i

enterede b evidsthed , kom  til at dom inere  

og  næsten udradere de traditionelle in d i

ske kunstarter.
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