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Imaginaos que estáis en un gran cine, sentados al principio de la última fila, y que os vais 
acercando gradualmente, fila a fila, hasta quedar con la nariz metida en la pantalla.

Gradualmente los rostros de las estrellas se descomponen en un grano que baila; los detalles 
diminutos cobran proporciones grotescas; la ilusión se desvanece … o, mejor, resulta evidente 

que la ilusión misma es realidad … hemos pasado de 1915 a 1956, de forma que estamos 
mucho más cerca de la pantalla.

Salman Rushdie, Hijos de la Medianoche.

ORIENTE/OCCIDENTE: APROXIMACIÓN AL CINE POPULAR INDIO

Una posible pregunta que podíamos hacernos a la hora de analizar un producto cultural como el
cine popular indio es: ¿qué tipo y grado de conocimiento necesitamos saber para que sea posi-
ble acceder más allá de su significado iconográfico o puramente formal? Porque mientras que en
Occidente la conexión del arte con el ritual perdió su preponderancia relativamente pronto, en
Oriente nunca se ha perdido de vista esta clara conexión con el ritual y la espiritualidad a cuyo
fin servían las reglas en tanto que modo de proceder. Para Luis Puelles Romero (2004: 1-9), el
arte moderno conoce en Occidente un proceso de inmanentización en el que se integra la recep-
ción de esos objetos traídos de lejos. “Es por esto por lo que estos objetos pueden gustarnos sin
saber –aún más, porque no sabemos– qué significan, nos gustan porque no conocemos su natu-
raleza autóctona, nos gustan a condición de eludir toda referencia cognoscitiva”.

O cómo señaló Edward Said en su clásico ensayo Orientalismo, la relación entre Occidente y
Oriente es una relación de poder y de complicada dominación. Si esto ha sido así ¿será correc-
to, entonces utilizar las mismas categorías occidentales a la hora de estudiar un producto cultu-
ral como son las películas de cine popular indio? ¿No estará cargado nuestro análisis de ideas
preconcebidas debido a la dificultad de empatizar con el Otro?

La India es un país complejo, sus 15 lenguas oficiales y más de 2000 dialectos son una prueba
de su diversidad social y económica. Es el segundo país con más habitantes del planeta, después
de China, con una población que supera los 1600 millones de habitantes. La pluralidad cultural de
la india también lo muestran los distintos tipos de religiones y creencias, hay creyentes hindúes,
musulmanes, jainistas, budistas, cristianos, parsis, sijs, judíos y población tribal animista1.
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El estudio del cine popular indio y en concreto la imagen que el cine proyecta de la “mujer” india
va a permitirnos conocer y comprender mejor una cultura tan diferente a la occidental. Como
señala Mira Reym Binford (1989: 1-9), “el cine indio ha tenido una gran influencia en la creación
del concepto de India como nación”2. La India, tras doscientos años bajo el Imperio inglés no
contaba con unas condiciones favorables para establecer la democracia, no sólo por su falta de
tradición, también por las enormes diferencias sociales entre los habitantes.

En todo este proceso, el cine popular contribuyó a mantener cierta armonía y estabilidad social.
Por ello, no podemos aproximarnos a este tipo de películas si no conocemos la religión, la filo-
sofía y la literatura india, ya que en este tipo de representación, las artes populares y el cine
están directamente interrelacionados.

La estructura de las películas populares indias está muy influenciada por dos obras épicas: el
Mahabharata y el Ramayana. Estas obras transmitidas de generación en generación de manera
oral han dado lugar a muchas interpretaciones de la historia de Rama o Sita. La estructura narra-
tiva del Mahabharata y del Ramayana con innumerables saltos del pasado al futuro y del futuro
al presente, hace que las historias no progresen de una manera lineal y que en la narración prin-
cipal existan historias dentro de historias. Para Mishra (1985) tanto el Mahabharata como el
Ramayana han sido utilizados como instrumentos ideológicos para la expansión de las clases
más poderosas. El cine popular indio, siguiendo esta pauta, “ha tendido a mantener el sistema
social existente, evitando los posibles conflictos sociales, étnicos y religiosos”3.

EL CINE POPULAR INDIO COMO INDUSTRIA FÍLMICA

El cine llegó a la India unos meses después de que los hermanos Lumière introdujeran el cine-
matógrafo en París en 1895. La primera película india se mostró el 7 de Julio de 1896, y el perió-
dico The Times of India se refirió a ello como “El milagro del Siglo”4.

El primer largometraje indio fue realizado por Harischandra S. y su película The Wrestlers en
1899. El mismo director rodó sólo un año más tarde Splendid New View of Bombay y Taboo Pro-
cession. En la década de los años veinte, el número de películas rodadas y distribuidas se cua-
druplicó. En 1920 se produjeron más de 18 películas, 40 películas en 1921 y 80 películas en 1925.
En los años treinta la industria fílmica india producía más de 200 películas al año. En 1931 la voz
llegó al cine con la película Alam Ara del director Ardeshir M. Irani. Alam Ara combinaba la músi-
ca –la banda sonora estaba compuesta por doce canciones– con la fantasía y la danza con la his-
toria. El diálogo entre las diferentes artes sería clave en el desarrollo de este tipo de películas.

La danza y la música como medio de comunicación y de expresión permitía además romper
barreras lingüísticas y religiosas y acercar el cine a poblaciones muy diversas. La referencia a
historias mitológicas también era y es un nexo de unión entre los habitantes de la India. En el
pensamiento india hay conceptos metafísicos como el de Shakti (energía) o el de Mâyâ (poder
de ilusión) que han penetrado profundamente y explícitamente en todos los enfoques de cual-
quier cuestión estética y también cinematográfica. El teatro sánscrito, con su modo de represen-
tación convencional que combinaban el teatro y la danza alejó al cine popular del carácter rea-
lista del cine occidental. En 1931, más de treinta películas fueron producidas en cuatro idiomas
distintos: el Hindi, el Bengali, el Tamil y Telugu. Comenzaba en este momento una industria fílmi-
ca con películas en varios idiomas y dialectos.
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En la década de los años cuarenta, el cine se había convertido en un entretenimiento de masas,
el primer festival internacional de cine en el que se exhibieron películas italianas tuvo lugar en
Bombay en 1951. La década de los cincuenta están considerados por los historiadores del cine
como la época dorada del cine indio con películas como Aguara (The Vagabond, 1951), Pyaasa
(Thirst, 1957), Kaagaz Ke Phool (Paper Flower, 1959), Shree 420 (Mr 420-420, 1955)5. Es este
momento directores como Satyajit Ray tratan de alejarse de los presupuestos del cine comercial
con películas como Pather Panchali (Song of the Road, 1955) que obtuvo varios premios inter-
nacionales en Cannes, San Francisco, Vancouver y Ontario6.

No vamos a seguir comentando la historia del cine indio, porque ya ha sido descrita con preci-
sión por otros autores (A. Rajadhyaksha,1999). Nos interesa destacar que en el año 2004 se rea-
lizaron más de 950 películas según los datos del Centre Board of Film Certification, y que de esta
cifra, el cine artístico sólo representa el 10% de la producción fílmica. Las películas indias no sólo
encuentran público en la India, también en Asia meridional (Nepal, Bangladesh, Pakistan y Sri
Lanka) y en aquellos otros países donde hay una población india significativa, como Estados
Unidos, Inglaterra, Sudáfrica, Kenia y Tanzania.

En la India hay más de 10.000 salas repartidas en los lugares más remotos. Los días festivos es
fácil encontrar largas colas de espectadores y cada estreno reúne a personas de todas las eda-
des, clases sociales y religiones. Se estima que cada semana entre noventa y cien millones de
indios van al cine. Los actores y actrices son verdaderos iconos sociales, vendedores ambulan-
tes ofrecen sus imágenes en la calle y éstas se cuelgan como adornos en casas y salas públi-
cas. Cualquier viajero occidental que haya ido a la India habrá visto el número de carteles publi-
citarios de estrellas de cine que cubren las paredes de las calles, su gran tamaño y su colorido
no dejan indiferentes.

Las películas populares indias comparten una serie de características concretas que hace que cau-
tiven a un público muy diverso: son películas que suelen crear un mundo de fantasía, la interpreta-
ción de los personajes está sobreactuada, la danza marca momentos de intensidad emocional y la
influencia del teatro regional del siglo XIX se observa en las letras y la música de las canciones.

El cine popular indio es popularmente conocido como cine de Bollywood, por ser Bombay donde
este tipo de cine comenzó a desarrollarse. Pero esta referencia a la ciudad de Bombay resulta
imprecisa en la actualidad ya que un número cada vez mayor de películas se producen en el sur
de la India, en idiomas como el Tamil o Telugu. Como ha mencionado Hardgrave (1975: 1-23), aun-
que Bombay sigue estando considerado como la capital del cine indio, en el sur, la ciudad de
Madrás es la más numerosa en términos de estudios, capital invertido y beneficios, al igual que
en número de personas que trabajan directa e indirectamente en la industria cinematográfica.

LA REPRESENTACIÓN FEMENINA EN LAS PELÍCULAS POPULARES INDIAS

Para las teorías feministas en general, la construcción de la sexualidad femenina, la definición
de lo permitido y lo prohibido, de lo subversivo y lo legítimo, se llega a reflejar de una manera
clara en los códigos artísticos. Las teorías feministas, con el fin de establecer una valoración más
exacta del papel que desempeñan las imágenes en la construcción de la subjetividad, la femini-
dad y la sexualidad denuncian principalmente las imágenes estereotipadas que se han creado
en la cultura a lo largo de siglos.
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Desde esta perspectiva, las imágenes “femeninas” se juzgan en función del mundo que reflejan
o reproducen, o como han afirmado las feministas, que “distorsionan o falsean”. Para Griselda
Pollock (1988) el problema deriva de que dichas representaciones “de lo femenino” refuerzan una
serie de tópicos que llegan a percibirse como reales. Existiría, “un abismo entre las versiones
idealizadas de “la mujer” y las vidas e identidades que normalmente habitan las mujeres, pese a
reconocer que las “identidades femeninas” se han formado a partir de esta imaginería”.

El pensamiento feminista ha hecho un uso frecuente del concepto de la identidad, al analizar
cómo los sujetos que soportan características de género o raciales son integrados en procesos
sociales sumisos ante la explicación histórica y el conflicto político. El movimiento feminista indio,
al igual que el americano o inglés, tuvo su momento de mayor desarrollo en la década de los
años setenta. En la India, este movimiento pretendió señalar las diferencias no sólo entre hom-
bres y mujeres, sino entre las propias mujeres de diferentes clases y religiones.

En 1984, Ammu Joseph, Kalpana Sharma, Anjali Mather y otras treinta mujeres profesionales de
la comunicación y de las artes crearon en Bombay la organización “Women in the Media” (Muje-
res en los medios), con el objetivo de criticar y responder a los estereotipos creados a través de
los medios de comunicación y entre ellos, por el cine popular indio. Ese mismo año, “Women in
the Media” organizó el primer festival de cine con mujeres realizadoras, directoras y fotógrafas,
festival que se realiza de manera regular cada año7.

Otra obra de referencia clave en el ámbito de la Teoría Postcolonial, es el escrito por Gayatri Spi-
vak y su ensayo “Can the Subaltern Speak?”8, donde muestra la imposibilidad de que los subal-
ternos hablen y en concreto, la dificultad de que las mujeres indias de las castas inferiores se
expresen.

El análisis de las películas indias permite estudiar los estereotipos femeninos que aparecen en
el cine y en qué momentos históricos éstos se han ido conformando. En la sociedad india, el
papel de la mujer está cargado de cualidades espirituales como de autosacrificio, devoción y reli-
giosidad. Las mujeres deben ser obedientes hijas, sacrificadas madres y devotas esposas9.

Para comprender el papel femenino en la sociedad india tenemos que remontarnos al pasado.
El concepto de mujer como Sita, inmortalizada en el Ramayana, representa la esposa devota,
sumisa y pasiva como mujer ideal10. En la sociedad tradicional india, la vida de las mujeres
seguía estrictas normas de comportamiento: sus roles eran esencialmente el de hermanas
(Beti), esposas (Patín) y madres (Ma). En el Manusmriti, libro que recoge las leyes que codifican
el sistema de casta hindú y discuten las “etapas de la vida”11, “la mujer” está sujeta a la volun-
tad de su padre durante la niñez, para pasar a manos de su marido y de sus hijos varones si
éste muere. Según el Manusmriti una mujer no puede separarse de la autoridad del padre, espo-
so e hijos y debe estar alegre y ser eficiente y sumisa en el hogar. Estas normas y códigos de
conducta han tenido una fuerte implicación en la articulación del papel de las mujeres en el cine
popular indio.

El tema de la mujer en el cine indio puede ser tratado de dos maneras muy diferentes. Por cómo
la mujer ha sido representada y en segundo lugar, la manera en que las mujeres directoras han
utilizado este medio. Como sujetos y objetos fílmicos.

El papel de la madre es uno de los temas recurrentes en la películas populares indias, este rol
se observa perfectamente en las películas como Mother India (1957), Deewar (The Walls, 1975)
y Ram Lakhan (Lord Ram and Lakshman, 1989).
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Como señaló Geetha (1990), el personaje de Nargis, el personaje de madre en Mother India es
políticamente naive, en Deevar, la madre (Nirupa Roy) es menos inocente pero se refugia en un
mundo religioso y el rol de sumisión y entrega a sus hijos se aprecia aún más en Ram Lakhan,
donde la madre (Rakhee) espera diecisiete años a que su hijo crezca para vengarse por las atro-
cidades cometidas contra ella.

En la película Do Arjane (Two Strangers), realizada en los años setenta, la mujer que se rebela
contra el orden social existente es severamente castigada. La protagonista que intenta seguir su
carrera como bailarina de música clásica es retratada como egoísta y arrogante, origen de la rui-
na de su marido. Thodisi Bewafasi (1980) es otra película con el mismo final, una joven decide
desobedecer la decisión de su padre al casarse con el hombre que ama y no sólo su marido se
arruina, sino que la joven, que vuelve con su padre también pierde todas sus posesiones12.

En el cine popular indio hay una disparidad entre la imagen de la madre y de la esposa. La
madre suele aparecer representada como una fuerza vital para la sociedad. La palabra Shakti
se emplea para describir a la “madre tierra”, al igual que la palabra Sati (devoción extrema hacia
su marido) se emplea para describir a la esposa. El concepto de Sati lo encontramos en nume-
rosas películas de los años treinta y cuarenta, como Sati Parvati (1920), Sati Anjani (1922), Sati
Seeta (1924), Sati Savitri (1927). La esposa ideal debe ser sexualmente pura y fiel en una
sociedad en la que el honor de la familia está ligado al comportamiento femenino. Lo opuesto
vendría representado por la mujer moderna, una mujer urbana, que bebe y fuma y cuya vida
finaliza trágicamente13. Las escenas de beso raramente aparecen en este tipo de películas por-
que se asocia a la vida disoluta occidental, pero como Richard (1995) ha descrito, la sexuali-
dad está presente y se sugiere mediante las ropas tradicionales ceñidas a la pelvis, los saris
mojados y los continuos juegos entre la pareja. El cine indio ofrece al espectador una manera
privilegiada de construir su sexualidad ya que es una fuente, en muchos casos la fuente princi-
pal de información sobre cómo los hombres y las mujeres deben comportarse en las relaciones
sexuales.

LA REPRESENTACIÓN FEMENINA POR DIRECTORAS DE CINE INDIO

En las últimas décadas han aparecido una serie de directoras preocupadas e interesadas por los
problemas y las experiencias concretas de las mujeres. Este es el caso de Prema Karanth, Apar-
na Sen, Vijaya Mehta, Sai Paranjpye, Parvati Ghosh, Vijaya Nirmala, Suprabha Debi, Bhanumat-
hi y Kalpana Lajmi, entre otras.

Prema Karanth y su película Phaniyamma (1975)14, basada en la novela de M.K. Indira trata el
tema de la identidad femenina en la sociedad patriarcal y narra la historia de Panhi, una joven
que se queda viuda de niña al morir su esposo de una picadura de serpiente. Según la tradición
india el estado de viudedad lleva implícito varias humillaciones: la joven es despojada de su pul-
sera matrimonial (mangalsutra), no puede volver a pintarse la marca roja que decoraba su fren-
te y cuando llega a la pubertad, su cabellera es afeitada, como ofrecimiento y símbolo de sumi-
sión… pero poco a poco será ella quien, con su comportamiento, modifique ciertas reglas: al
ayudar a nacer un niño de la casta de los intocables y al sugerir a una mujer que sufre malos tra-
tos a que abandone a su marido.
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Vijaya Mehta en su obra Rao Saheb (Barrister, 1986), exploró la dualidad entre la tradición y la
modernidad y las contradicciones de ciertas formas de comportamiento que rigen la sociedad
india. Su primera película Smriti Chitre ganó el National Award por la mejor película en lengua
Marathi en 1983.

36 Chowringhee Lane de Aparna Sen (1981) es otra película que explora el tema de la soledad
de la vida cotidiana de una profesora de inglés, sin marido y sin hijos. En otra de sus películas
Parama (1985) una mujer de mediana edad y de familia de clase adinerada, lleva una vida de
correcta esposa y madre hasta la llegada de un sobrino de su marido, que es fotógrafo y viene
del extranjero. El encuentro entre ambos modifica el comportamiento de la mujer al descubrir su
atracción hacia el joven y la posibilidad de ser libre15.

Las historias de heroínas también son frecuentes en el cine popular indio. The Bandit Queen
(1995), del director Secar Kapur cuenta la historia real de Phoolan Devi, una mujer de la casta
de los intocables, casada a los once años con un hombre mucho mayor que ella, maltratada y
violada que decide unirse a una banda de asesinos en el norte del país16. Otro caso singular es
el de la actriz Mary Evans Wadia’s quien interpretó, durante más de dos décadas, papeles con-
siderados típicamente masculinos por el público occidental: como el Zorro en la película Hunter-
wali (1935) y Tarzán. Héroes femeninos que abogaban indirectamente por la independencia de
las mujeres17.

A MODO DE BREVE CONCLUSIÓN

El cine popular indio ha sido y es uno de los focos más importantes de creación de opinión públi-
ca en la India actual, quizá la función social más importante de este tipo de películas es la habi-
lidad de confrontar la tradición india y el progresivo influjo occidental. Si la influencia de Hollywo-
od en las películas indias es cada vez mayor, también lo es la especificidad del cine indio y su
relación con otras artes como la música clásica, la música folk, la danza y el teatro tradicional.

En la mayoría de las películas populares indias, los estereotipos femeninos están claramente
definidos y representados, el nuevo cine que surge a partir de los años sesenta, impulsado prin-
cipalmente aunque no únicamente por mujeres directoras, muestra otro tipo de mujeres dispues-
tas a enfrentarse a las tradiciones y a las desigualdades, con el carisma suficiente para modifi-
car el rol y el comportamiento que se espera de ella en la sociedad18.
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Notas
1 En términos económicos se espera que la India, junto con China, EEUU y Japón sea una de las poten-

cias más fuertes en el 2020.
2 La película Udayer Pathey del director Benjalí Bimal Roy (1944-45) narra el conflicto entre ricos y pobres

e incorporó la canción de Rabindranth Tagore, “Jana gana adhinayak jaya hey” que se convirtió en el him-
no nacional de la India en 1947, momento de la repartición.

3 Dos de las primeras películas indias están basadas en estas obras, “Keechaka Vadham” en el Mahab-
harata (1900) y “Ramayana” de Raja Harischandra (1913)

4 K.Moti Gokulsing, p. 11.

Desde el inicio del cine, los directores occidentales utilizaron los escenarios indios para sus películas,
este es el caso de Coconut Fair (1897), Our Indian Empire (1897), A Panorama of Indian Scenes and
Procesión (1898) y Poona Races (1898).

5 En la década de los cincuenta el color llegó al cine indio.
6 Tras su muerte, Hollywood concedió a Satyajit Panchali el reconocimiento por su carrera cinematográfi-

ca y Francia le otorgó la Legión de Honor.
7 Para conocer la historia, el funcionamiento y las actividades de esta organización, vease la página web:

www.nwmindia.org.
8 Publicado originalmente en la obra editada por Cary Nelson y Lawrence Grossberg’s Marxism and the

Interpretation of Culture en 1988.
9 Para profundizar en la construcción social de la feminidad en la India, véase: Chatterjee, (1993).
10 Rama, el héroe del Ramayana, representa cualidades tales como el honor, el coraje y el valor, y es con-

siderado un modelo de virilidad. Su esposa Sita es el prototipo de esposa india quien fue secuestrada
por Ravana, el Rey de Lanka, mientras Rama y Sita estaban en el exilio.

11 También conocido bajo el título de “Las leyes de Manu”.

317

CD CINE (COMPLETO)  12/3/07  15:50  Página 317



12 Existen también películas que rompen las normas sociales impuestas, como la película de V. Shantaram
Duniya Na Mane (Uncompromising World, 1957) en donde una joven casada con un hombre mayor deci-
de escapar a las normas impuestas.

13 Otra representación estereotipada es el de la cortesana. La cortesana aparece en la literatura y poesía
clásica india con frecuencia. Un ejemplo fílmico es la película Devdas (1935).

14 Otras películas de la autora: Hamsa Geethe (1975) y Pudre Motte (1977)
15 Desde una perspectiva feminista, una película en las que se relacionan las tradiciones indias, la clase y

la casta es Rudaali (Professional Mourner), de Lajmi en 1992.
16 Phoolan Devi fue puesta en libertad un año antes del estreno de la película y ahora es miembro del Par-

lamento de Mizapur. Esta película tuvo una gran acogida en el extranjero y de la vida de Phoolan Devi
se hicieron eco muchos medios internacionales.

17 Véase documental de Rijad Vinci Wadia sobre el papel de esta actriz: Fearless, The Hunterwali Story
(1993)

18 Como la película Mahanagar
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