
100 (04)BALTHAZAR

Arindam Sen
At betragte verden med et 
fintfølende blik
– Sk itser om Velu 
Viswanadhans filmk unst

(1985)Eau/Ganga
Velu Viswanadhan



101 ARINDAM SEN

Retour aux éléments er en af de bedste film, jeg har set i lang 
tid; en observerende filmk unst, som giver tilsk ueren plads 
til fordybelse, hjælper med at opdage et styk k e af Indien, de 
færreste k ender til og genopliver nogle af mine egne ind-
tryk  af dette sted – lærredet synes ik k e at være en uigen-
nemtrængelig barriere, i stedet føles det, som om man blot 
behøver at træde frem og gå igennem det for at befinde sig 
de steder [som filmen sk ildrer].

– Philippe Cote efter en visning af Retour aux éléments  
på Centre Pompidou i 2011

I Velu Viswanadhans malerier og film finder k unsthistorik eren 
Raissa Padamsee visuelle og intellek tuelle referencer til Viswa-
nadhans formative barndomsår i 1940’ernes Kerala. Her levede 
han med sin far, der udover at være maler og ark itek t, var invol-
veret i Mandala-ritualer – en forening af spiritualitet, religion og 
k unst, som udtryk k es grafisk  i symmetrisk e mønstre. Denne for-
ening har ifølge Raissa været afgørende for Viswanadhans tilgang 
til at lave film. Det har været en måde for ham at invitere det ufor-
udsigelige ind i værk erne og været med til at sk abe en proces, hvor 
fak torer hinsides den indisk e og vestlige k ulturarv k an interagere 
med hinanden.

Viswanadhan ank om til Europa i de sk æbnesvangre dage 
under maj ’68 og har gennem fem årtier boet og arbejdet, hovedsa-
geligt som k unstmaler, i Paris. Mellem 1982 og 2003 sk abte han fem 
film: Sable/Sand (1976-1982), Eau/Ganga (1985), Feu/Agni (1988), 
Air/Vayu (1994) og Ether/Aakaash (2003). Tilsammen refererer 
filmenes titler til de fem elementer, der ifølge vedaerne1 udgør uni-
versets fundament. I 2009 udk om Retour aux éléments, hvori Viswa-
nadhan genbesøger de steder, han filmede i de forrige film. Filmen 
fungerer derved som en epilog til pentalogien. 

*
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Man k an være tilbøjelig til i bred forstand at omtale hans film som 
dok umentarer, da interessen ligger i måden, hvorpå de filmede mil-
jøer udfolder sig over tid – det vil sige gennem filmmediets tidsbase-
rede optagelse – fremfor at præsentere et decideret narrativ. Filme-
nes primære anlæg k an opsummeres som en varig stræben efter at 
placere de fem elementer inden for gentagne udførelser af religiøse 
ritualer og manuelt arbejde, uden at ty til en k lassisk  årsag-virk-
ningsk ontinuitet. Viswanadhan filmer arbejdsk raft i dens mest 
primitive form – både inden- og uden for religiøs ritualisme – så-
som den gentagende bevægelse af k lok k en i hænderne på en præst, 
sammenfletningen af fibre, når der væves og strik k es, syningen af 
et fisk enet eller udførelsen af Mandala-mønstrene (for Viswanadhan 
er disse handlinger beslægtede og udgør dele af en større sammen-
hæng). Denne urok k elige interesse i den hverdagslige arbejdsk raft 
k an på sin vis spores i hans slægtshistorie. Viswanadhan tilhører en 
slægt af visvak armaer,2 som historisk  set var pottemagere, grovs-
mede, sk ulptører, snedk erer, murere og guldsmede. Fak tisk  udlær-
te Viswanadhan sig til at blive snedk er og grovsmed efter at være 
droppet ud af sk olen. 

Viswanadhans film er visuelle udforsk ninger eller por-
trætteringer af landsk aber – deres farver, tek sturer og historier 
– og studier i mennesk ets og naturens harmoni. Dette er ik k e ulig 
de af Peter Huttons film, der gennem en dok umentarisk  filmstil 
ink orporerer det k ontemplative lyssk ær, man k ender fra malerier 
af Hudson River School-k unstnerne, herunder Thomas Cole og 
Frederic Edwin Church. Ligesom Hutton er Viswanadhan inte-
resseret i den filmisk e erfaring ved lysets atmosfærisk e effek t på 
naturen. Det væk k er mindelser om en verden, hvor industriens 
k limaaftryk  endnu ik k e havde nået uoprettelig sk ade. I sådanne 
øjeblik k e sk ildrer Viswanadhans film ideen om et levende, endnu 
ik k e behersk et landsk ab. Når mennesk ene optræder i filmene, er 
det som ak tivt handlende miniaturefigurer placeret i landsk abets 
enorme udstræk ning.

*
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I de to årtier, hvor Viswanadhan sk abte pentalogien (1982-2003), 
gennemgik  Indiens politisk e og øk onomisk e landsk ab en både dyna-
misk , transformativ og turbulent tid, hvor den nehruviansk e3 drøm 
om postk olonial industrialisering inden for en hovedsageligt sek u-
lær og statsk ontrolleret øk onomisk  struk tur langsomt svandt væk , 
for i stedet at gøre plads til et liberalt mark ed i perfek t synk ronise-
ring med den stigende opbak ning til hindu-nationalismen. Under 
denne transformationsperiode blev den traditionelle arbejdsk rafts 
øk onomisk e opretholdelse og den generationelle overlevering af 
specialiseret fagk undsk ab bragt i fare, ligesom landsk abet nu stod til 
måls for industriens k limaaftryk . Horisonterne blev lemlæstede og 
byerne forvandledes til livsfarlige gask amre. I forhold til et vestligt 
land er et postk olonialt land i langt mindre grad i stand til at bremse 
den globalt-industrielle k apital og dens destruk tive miljømæssige ef-
tervirk ninger, fordi det stadig anstrenger sig for at råde bod på den 
hæmning af landets industri, som k olonialismen forårsagede. Og i 
endnu mindre grad er det i stand til dette i en ik k e-reguleret neo-
liberal øk onomi. Derfor blev det primære fok us for Viswanadhan 
at viderebringe arbejdsk raftens og landsk abets oprindelige natur. 
Fok usset på arbejdsk raften sætter værk erne i relation med lignende 
overvældende sk ildringer, ek sempelvis Phill Niblock s storslåede 
reflek sion i Movement of People Working (1973-1983, udg. 2003) eller 
Mark  LaPores A Depression In the Bay of Bengal (1996). Tom Gun-
ning har rammende pointeret om LaPores film:

A Depression In the Bay of Bengal begynder med et af de 
mest sublime billeder, jeg endnu har set (det er på niveau 
med en hvilk en som helst mesters billede). Et k lippefyldt 
landsk ab stræk k er sig ud til et vue af bjerge og himmel. 
Langt borte ses en lille figur, der bærer på et enormt bundt 
af en slags fiber. Figuren bliver større og større for til sidst 
at nå billedets forgrund, hvor bundtet bliver smidt fra sig. 
Herefter afsløres et optog af lignende figurer i det fjerne; en 
efter en når de frem og smider deres laster, der danner en 
vok sende bunk e. Bortset fra Joris Ivens’ film har jeg aldrig 
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set arbejdsk raftens proces sk ildret på så overvældende vis; 
dets repetitive rytmer, den k ollek tive ånd og særligt arbej-
dets forhold til rum og landsk ab. Disse hårdtarbejdende 
figurer sammenvæver jord og himmel, fjernhed og nærhed 
og væk k er Hölderlins ejendommelige ord til live: “Digte-
risk  bor mennesk et på denne jord”.

 
Det synes naturligt forsøgsvist at placere Viswanadhans værk er 
inden for en tradition af reflek sive ek sperimental-dok umentarfilm. 
Udover Peter Hutton og Mark  LaPore genk alder hans film også 
værk er af Philippe Cote. Det er givetvis problematisk  at k nytte en 
bestemt filmisk  tradition til disse udtryk k eligt forsk ellige, unik k e 
filmsk abere, men ik k e desto mindre er der bestemte stilistisk e ele-
menter, der er fremtrædende i deres respek tive værk er. Som Hutton 
har besk revet i et interview med Scott MacDonald, appellerer hans 
film “primært til folk , som nyder at betragte naturen, eller som ny-
der at have et øjeblik  til at studere noget, der ik k e er overlæsset med 
information. Oplevelsen af mine film har k arak ter af dagdrømmeri.” 
Disse instruk tørers film bygger på de k ine-journalistisk e og visu-
el-antropologisk e filmek speditioner, man bl.a. k ender fra Robert 
J. Flaherty og senere John Cohen og Robert Gardner. Hos Viswa-
nadhan k an man drage paralleller til LaPores etnografisk e poesi, 
Peter Huttons meditative flimren og Philippe Cotes observerende 
interesse for det prosaisk e. Viswanadhans film befinder sig inden for 
dette semi-autonome område af filmk unsten, hvor den postk oloniale 
agrik ultur og industri k onstant sættes i spænd.

*
Viswanadhan prioriterer i sine film observation over intervention, 
billedernes sprog trumfer jagten på objek tive fak ta, hvorfor filmene 
tager en i højere grad intuitiv og lyrisk  k lippestil i brug. Strømnin-
gerne i det turbulente socio-politisk e landsk ab medfører dermed 
ik k e, at billederne er nødsaget til at præsentere en bestemt social 
virk elighed. Pragten ved landsk abet og himlen, hvor rum og lys 
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smelter sammen, tillader os at beundre udstræk ningen og antænder 
et begær efter det pittoresk e hinsides landsk abets industrielle om-
stændigheder. Dermed ik k e sagt at genoprettelsen af disse malerisk e 
k valiteter er det samme som at afsk rive landsk abet dets land- og 
miljøpolitik . Men hvordan k an man pege på de apok alyptisk e og 
industrielle trusler, k limak risen og selvfølgelig massefordrivelsen af 
stammefolk  uden også at overveje, hvordan landsk abet k an betrag-
tes ud fra et ønsk e om frelse? For at vende argumentet om: Måden, 
Indien er blevet fremstillet på i dok umentarer og etnografisk e film, 
er ofte ved at vise livets omsk iftelighed og dets naturligt dramati-
sk e egensk aber som altopslugende. Disse fremstillinger er derfor 
ofte mangelfulde i forhold til indfangelsen af alt det, der ligger uden 
for en umiddelbar social virk elighed – eller i tilfælde af film som 
Michelangelo Antonionis Kumbha Mela 1977 (1989) og Pier Pao-
lo Pasolinis Appunti per un film sull’India (Notes for a film on India, 
1968), hvor Indien blot er en modpol til k onsumerismens homo-
gene verdensorden. At omforme det formalistisk-sensorisk e til det 
visuelt-antropologisk e er noget af det, Viswanadhan er i stand til 
at fuldføre fejlfrit i disse film ved at bevæge sig hinsides den udtalte 
virk eligheds reduk tive, fork larende vold, som narrative virk emidler 
almindeligvis indbyder til. Hos Viswanadhan værdsættes filmmedi-
ets ek spressive muligheder, uden at det bliver feticheret.

*
Mod slutningen af den femte og sidste del af pentalogien, Ether, 
er der en fortryllende dansesek vens med nogle k vinder fra den 
etnisk e minoritet Siddi – en stamme, hvis historie på denne del af 
k ontinentet dateres til det 16. århundrede og denne tids sydøstafri-
k ansk e slavers udvandring under Portugals k olonialistisk e regime. 
Det neoliberale projek t i Indien har i løbet af de seneste tre årtier 
gjort sådanne befolk ningsgrupper sk røbelige. Mens k vinderne 
danser i en flod, hvor digambaraerne4 engang havde et helligt tem-
pel, fok userer Viswanadhans k amera på k vindernes strålende k læ-
der, k roppenes rytmer og k oreografi, deres harmonisk e samværen 
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(1) Feu/Agni (1988), Velu Viswanadhan
(2) Eau/Ganga (1985), Velu Viswanadhan
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(3) Ether/Aakash (2002), Velu Viswanadhan
(4) Feu/Agni (1988), Velu Viswanadhan
(5) Eau/Ganga (1985), Velu Viswanadhan
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med naturen, de frodige grønne blade og vandets blålige sk ær. 
Kameraet er statisk , men sporadisk  anvendes der zoom for at vek s-
le mellem begivenhedens harmonisk e og figurative dimensioner. 
I disse billeder er der intet behov for at opsummere noget, intet 
incitament til at indsamle etnografisk  viden; i selve filmoptagelsen, 
denne simple gestus, ek sisterer den måsk e mest grundlæggende 
filmisk e tilsk yndelse, nemlig at ville omsætte det overvældende 
indtryk  af en harmonisk  oplevelse til levende billeder. Viswanad-
han deltager ik k e – hverk en k oreografisk  som Maya Deren gør det 
i Divine Horsemen: The Living Gods of Haiti (1985) eller gennem 
et fascinationsbetonet blik  som Georges Bataille eller Sergei M. 
Eisenstein har gjort det – men k oncentrerer sig i stedet om sam-
mensmeltningen af erfaringens uhyre overvældende omfang med 
en indre styrk e.

Udfordringen ved at placere Viswanadhans filmværk er 
inden for en større tradition forstærk es desuden yderligere af det 
fak tum, at de førnævnte filmsk abere rejste til fjerne lande, til land-
sk aber, som var dem uk endte, til k ontrastfyldte k ulturelle miljøer, 
hvilk et tilføjer en slags sk røbelighed til deres billeder. En k on-
stant spænding synliggøres i disses film, hvor det ubestemmelige, 
modtagelige blik  er opmærk som på selve synshandlingen. I Viswa-
nadhans tilfælde er der snarere tale om en tilbagek omst til et k endt 
landsk ab, han har været væk  fra i næsten et årti (han begyndte at 
filme Sable i 1976). Rejsen begyndte tidligere samme år, da han 
efter en trafik ulyk k e lå i en hospitalsseng i Tysk land og stillede sig 
selv et usk yldigt spørgsmål om sin egen identitet, der med tiden 
førte til reel ek sistentiel tvivl. Dette og hans jævnlige besøg i Ciné-
mathèque Française – hvor Jean Rouch viste ham mulighederne 
og den dertilhørende frihed ved at optage på smalfilm – drev hans 
filmisk e selvopdagelsesrejse fremad. Rouch k rediterede 16mm-for-
matet for den etnografisk e films genopblomstring; han blev selv 
filmsk aber, da han begyndte at rejse til Vestafrik a i 1950’erne ud-
styret med et gammelt Bell & Howell-k amera, han havde fundet 
på et loppemark ed i Paris. The Five Elements-pentalogien var et 
bestillingsarbejde fra Centre Pompidou i Paris, og blev sk abt i en 
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periode, hvor der i Indien k un var en marginal interesse for Super 
8 og 16mm-film.

*
Det er ik k e svært at k omme til at overdrive den observerende natur 
i Viswanadhans film, men i forhold til landets mere k onventionelle 
dok umentar-prak sisser, er netop denne k valitet tydelig. Anand Pat-
wardhans film er ek sempelvis mere essayistisk e, mens instruk tører 
som S.N.S. Sastry fortræk k er en mere montage-baseret metode, der 
gennem ironi, k ontraster og horisontale k ollisioner mellem sam-
menhængende billeder fremk alder en vertovsk  k ino-øje modalitet. 
Viswanadhans tilgang er mere distanceret, forstået på den måde, at 
filmene først og fremmest er blevet til gennem en lyst til at sk abe et 
visuelt-civilisatorisk  dok ument ud fra en ræk k e indtryk  fra rejser 
foretaget på tværs af den indisk e halvø med hans ven og k endte 
filmsk aber Adoor Gopalak rishnan. Samarbejdet mellem Viswanad-
han og Gopalak rishnan begyndte til All India Writers’ Conference i 
Kerala i 1965. I udarbejdelsen af Sable begyndte de deres rejse – med 
Gopalak rishnans art director, Sivan, og de to digtere Kadammanitta 
Ramak rishnan og Pazhavila Ramesan som ledsagere – ved Mala-
bar-k ysten. Herefter passerede de gennem Kanyak umari og videre 
op til det vestlige Bengalen. Derefter sk ar de deres vej gennem hele 
landets vidde for at k omme til Gujarat i vest, for slutteligt at ende de-
res rejse i Kerala. Under hele rejsens forløb indsamlede de sandprø-
ver. Under optagelserne af Eau/Ganga begyndte de på Sagar-øen i 
Bengalen og rejste så til Ganges-flodens udspring i Gomuk h.

Filmene betoner en stærk t rytmisk  k lipning. Et af de mest 
interessante træk  ved disse film er interak tionen mellem k lipnin-
gens rytme og rytmen sk abt af billedernes motivisk e vek selvirk ning 
mellem bevægelse og stilstand. Sidstnævnte opnås også gennem 
lydbilledet. Lydbilledet arbejder ofte med stigninger og fald, som til 
tider k orresponderer med naturens ejendommelige fredfyldthed og 
andre gange med dens voldsomme potentiale. Man hører stormen 
og regnens k omme, efterfulgt af en gennemtrængende stilhed. Hvad 
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der opnås her k an måsk e besk rives som den auditive pendant til 
efterbilledet: Trommehinden bibeholder rester af længdebølgernes 
høje frek vens længe efter lydens ophør. Dette arbejde med auditi-
ve stigninger og fald minder endnu engang om Mark  LaPores film, 
heriblandt The Sleepers (1985) og førnævnte A Depression In the Bay 
of Bengal. Lyden bidrager til sk abelsen af en tidsfornemmelse, der 
i sit fragmenterede udtryk , er decideret filmisk  og på niveau med 
billedet, der ellers almindeligvis betragtes som drivk raften bag den 
filmisk e oplevelse. Denne slags film alluderer til det, Hollis Framp-
ton engang besk rev som “aural cinema”:

Aural cinema blev opdaget først, senere blev billeder tilføjet. 
Med hvilk et jeg udtryk k eligt lader forstå, at der findes en 
ørets film. Filmk unsten er hele det ek sisterende univers af 
lyde blot indordnet til æstetisk e formål, hvilk et blandt me-
get andet også indbefatter musik . Og selvfølgelig har musik  
en betydelig historie. Hvis du er villig til at gå med på den-
ne måsk e søgte ligning, er film naturligvis ik k e den yngste 
k unstart, men den ældste.

* 
Råfilmen, som Viswanadhan tager i brug – Super 8 i Sable, 16mm 
i pentalogiens øvrige film – tillader ik k e blot en logistisk  mobilitet: 
Den analoge materialitet muliggør også et følelsesmættet engage-
ment med landsk abet, himlens forandrende farver ved solnedgang; 
de mange stemninger, der minder om Turners malerier; sk yernes 
eurytmisk e bevægelser, når de indfanges i vandets reflek sioner; ho-
risontens symmetrisk e rumlighed – alt ak tiveres gennem analogfil-
mens ek spressive modtagelighed. Filmene besidder en særlig medi-
tativ k valitet ved at forfine og fok usere på de motiver og elementer, 
som den narrativ filmk unst mestendels ville behandle som indsk udte 
afbrydelser i en større, samlet fortælling.

Det er tydeligt, at der er sk et en stor forandring mellem 
Sable og Eau. Efter at have optaget Sable på Super 8 og ik k e have 
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den tek nisk e viden til at k unne redigere den analoge film, overførte 
han den til VHS, hvor redigeringen blev fuldendt og en fortæller-
stemme tilføjet. Til optagelserne af Eau sk iftede Viswanadhan til 
16mm-film og besluttede sig for at bibeholde dets grynede tek s-
tur ved at arbejde direk te med den analoge film. På samme måde 
fravalgte han fortællerstemmen, da den i Sable syntes at begrænse 
billedernes evne til at fremmane deres egen flydende ynde.

*
Viswanadhan filmer hovedsageligt k lassisk e agrik ulturelle land-
sk aber, og det er tilsyneladende her hans billedlige interesse ligger. 
Dog er bestemte samspil tydelige. I Agni udgør et tårnhøjt elfor-
syningsnet ek sempelvis et forstyrrende element, som forhindrer et 
ellers imponerende udsyn over landsk abet, og herved antydes de 
mange paradok ser og modsigelser ved den forestående industri-
elle modernisering. Og i Ether sk ildrer Viswanadhan en ordinær 
mark edsplads, som foruddaterer indk øbscentrenes urbane alle-
stedsnærværelse, gennem en bilrude via en lang track ing-indstil-
ling med et ak k ompagnement af membranofonisk  percussion. En 
anden track ing-indstilling, filmet på samme vis, fører os på en rejse 
gennem det urbane livs hjerte; her k rydser vi Howrah Bridge, og 
gennem bilruden ses mennesk estrømmen af forstadens arbejdsk raft, 
som går den faste rute til megabyen Calcutta. 

Det interessante at bemærk e ved disse fem film, er deres 
elliptisk e fok us på to k ontrasterende aspek ter ved den indisk e topo-
grafi. Det første aspek t er livets ende, som mark eres ved den men-
nesk elige ak tivitets omsk iftelighed og den naturlige dramaturgi, der 
herved betones. Det andet aspek t er det affolk ede eller k un svagt be-
folk ede landsk ab, der gennem filmmediets tidslige udfoldelse afslø-
rer sine poetisk e eller musik alsk e k valiteter. Det er denne k ontrasts 
spændvidde, der nemmest fremk alder de fintfølende og dybsindige 
film af både Hutton og LaPore. Det første aspek t har ofte været k er-
nen i etnografisk e filmsk aberes interesse, mens landsk abet mest har 
fungeret som et naturligt afsæt for den antropologisk e jagt (tag for 
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ek sempel Robert Gardners Forest of Bliss (1986) eller et nyere værk  
som Philipe Cotes Le voyage Indien (2011)). Ren landsk absfilm – 
hvor landsk abet bliver en tidslig enhed, ek sempelvis i James Ben-
ning og Larry Gottheims film – forvrænger eller vender op og ned 
på det sk ævvredne magtforhold mellem mennesk et og det terræn, 
det er indlejret i. Det er også værd at nævne i denne sammenhæng, 
at sådanne landsk absfilm ik k e rigtig har vundet indpas blandt indi-
sk e filmsk abere – bortset fra sjældne undtagelser, såsom turismefilm 
udstedt af The Films Division of India og en k uriositet som Mani 
Kauls film Before My Eyes (1988). Inden for narrativ film synes det 
k un at være Govindan Aravindan, der har givet sig i k ast med dette 
magtforhold gennem formalistisk e billedk ompositioner og k amer-
abevægelser. Det er af denne årsag desto mere interessant at opleve 
den fintfølende montage, Viswanadhan sk aber i sine film, hvilk et 
atomiserer og udvider det ellers ensidige blik , som den ark etypisk e 
landsk abs- og etnografisk e film besidder.

*
En anden distink t egensk ab, som er k endetegnende for Viswanad-
hans filmværk er, er en “åben form”, inspireret af K.C.S. Panik er, 
der underviste Viswanadhan på k unstak ademiet i Madras. Fremfor 
blot at fork lare, hvad han allerede har af k endsk ab til landsk aberne, 
muliggør den åbne form, at Viswanadhan k an lede efter det usag-
te og mystisk e i disse landsk aber. Han leder efter alt det, der und-
slipper k larhed for herved at opdage landsk aberne på ny. Distance 
bliver derfor en rød tråd gennem filmene – distancen mellem den fil-
mende k rop og den filmede verden, og de iboende spændinger, der 
ligger i at bestemme denne distance, bruser op til overfladen. Bille-
det bliver et antropologisk  teater og k lipningen den lyrisk e hymne, 
hvis rytme teatret bestemmes efter. Fra et civilisatorisk  perspek tiv er 
filmene dybt indsigtsfulde og lærerige i deres sk ildringer af transfor-
mationer eller gradvise sk ift i det præ-k apitalistisk e samfund. Men 
filmenes væsentligste k valitet beror ik k e på et spørgsmål om viden 
og information. Deres observerende og undersøgende k arak ter 



adsk iller dem fak tisk  fra den gren af den etnografisk e filmtradition, 
som ofte er indgribende i sin vidensindsamling og bedrevidende i 
sin vidensdeling. Viswanadhan lader billeder og lyde tale for dem 
selv; lader på poetisk  vis deres k ollek tivistisk e egensk aber blive 
forstærk et, så billederne både k an antage form som fabler, viser, 
drømme og virk elighed.

1. 
Vedaerne: Betyder på Sanskrit ‘hellig 
viden’, og er navnet på de ældste 
overleverede hellige skrifter fundet 
på den indiske halvø. De danner 
det tekstmæssige fundamentet for 
både buddhisme og hinduisme. 
Fra ca. år 1500-800 f.v.t.

2. 
Visvakarma: En term fra den 
hinduistiske mytologi, hentet fra den 
del af Vedaerne kaldet Upanishaderne, 
som betyder “verdens arkitekter”.

3. 
En reference til Jawaharlal Nehru 
(1889-1964), som blev Indiens 
første premierminister efter 
landet blev uafhængigt i 1947.

4.
Digambaraerne: En af de to store skoler 
inden for trosretningen Jainisme.

Oversat fra engelsk af Viktor Retoft

Arindam Sen, kritiker og programlægger, senest kurateret filmserien “Through 
the Struggle, For the Struggle” (april-maj 2019) i Bruxelles, der satte fokus på 
forholdet mellem film og politisk radikalisme


