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SIDDHESHWARI behandelt die Tradition der Thumri-Musik,
die sich Gandharva nennt, eine Huldigung an die himmlischen
Musikanten von Indras Hof. Diese Tradition geht auch auf die
Mahabharata-Sage zuriick: Urvashi liebt Arjun, der sie verstoBt.
Daraufhin verflucht sie ihn, so daB er, weder Mann noch Frau, als
Sénger und Tanzer am Hof von Virata dienen muB. SIDDHESH-
WARI folgt keinem linearen Erzahlmuster, sondern geht wie der
Thumri verschiedenen Linien im Leben der Sangerin Siddhesh-
wari nach: ‘Siddhi’ als junges Madchen im Haus ihrer Tante
Rajeshwari, ihre ersten Gesangsversuche, ihr leidenschaftliches
und stilles Engagement beim Unterricht durch ihren Lehrer, den
Sarangi Siyaji Maharaj. Weil sie es wagt, Fragen zu stellen, wird
Siddheshwari aus dem Haus ihrer Tante in die StraBen von
Benares gejagt, der groBen heiligen Stadt. Im Haus ihres Lehrers
findet sie Aufnahme, setzt ihren Unterricht fort und findet Aner-
kennung als groBe Sangerin. Ihre Stimme verdichtet alle Entbeh-
rungen der Kindheit, den Schrecken und auch die Schénheit von
Benares, zu einer im Thumri bis dahin nicht gekannten Musik. Ihr
halbes Leben bleibt Siddheshwari heimatlos, singt, kocht und gibt
demiitig jedem, der iiber ihre Tiirschwelle tritt. Als sie stirbt,
hinterldBt Siddheshwari eine Ausdruck gewordene Leidenschaft,
die die Mannigfaltigkeit des Lebens feiert.

Uber Mani Kaul

Mani Kaul ist vom schopferischen ProzeB fasziniert. Seine Doku-
mentarfilme suchen nach solchen Momenten. In SIDDHESH-
WARI DEVI (1989) versucht er die besondere Form von ‘Angst’
zu zeigen, aus der ihr Thumri-Gesang entsteht. Die bewegte Kom-
position der Bilder von den gewundenen GiéBchen in Benares
korrespondiert mit den anmutigen Schleifen des Thumri-Gesan-
ges. Kauls Sache ist es nicht, unbedeutende naturalistische De-
tails hervorzuheben, die einen Teil der Umgebung seines Kiinst-
ler-Themas ausmachen. Im Gegenteil vermeidet er beflissentlich
die verkiirzende Darstellungsweise angeblicher ‘Authentizitit’.
Mani Kaul verfiigt iiber ein hervorragendes handwerkliches Koénnen.
Er behandelt seine Filme wie magische Mandalas. Der Gebrauch
einer falschen Brennweite bringt fiir ihn die Welt zum Einsturz.
Seine Filme entstehen mit unendlicher Liebe, Geduld, Sorgfalt
und Akribie. Er scheint selbst Techniker, deren Arbeit sonst eher
durchschnittlich ist, zu inspirieren, ihr Bestes fiir seinen Film zu
geben. Doch im allgemeinen wihit er sein Werkzeug und seine
Mitarbeiter sehr sorgfaltig aus. Es wire allerdings ein Fehler,
seine Sorge um die Technik fiir einen Selbstzweck zu halten.
Sehr hiufig ist eine Metapher der Schliissel zu Mani Kauls
Bildem. In seinem ersten Dokumentarfilm Nomad Puppeteers
(1974) zeigt er Puppenspieler in einem Bus. Das Ruckeln des
Busses schaukelt ihre Korper genau so, wie sie ihre Puppen
fiihren. Die Puppenspieler werden selbst von unsichtbaren Krif-
ten bewegt, herumgewirbelt von den Turbulenzen des modernen
Indiens.

Mani zwingt uns seine Metaphern nicht auf. Er bringt uns ledig-
lich zu einem physisch spiirbaren Punkt, an dem sich der gemein-
same Nenner der Phanomene zur Metapher schlieBt. Manche
Regisseure machen Filme, um eine These aufzustellen und sie zu
illustrieren. Ihre Behauptungen oder Slogans bleiben abstrakt und
erreichen selten greifbare Qualitét. In seinem Film iiber Gastar-
beiter in Bombay, Arrival (1979), greift Mani Kaul das Thema
‘Nahrung’ auf. Er zeigt uns tausend konkrete Beispiele dafiir:
was, wie und wo man essen kann, auf welche Weise Nahrungs-
mittel gelagert werden konnen. Jedes einzelne Bild fiihrt uns zu
einer anderen Bedeutung des Wortes ‘Nahrung’, als im Wérter-
buch aufgefiihrt. Die Bilder treffen uns, sie beeindrucken nicht
nur unser Sehen, sondern auch das Gehor, den Tast- und Geruchs-
sinn. Der Geruch von erhitztem Ol steigt uns in die Nase. Das
Geridusch von essenden Menschen ist konkrete Musik in unseren
Ohren, wenn die Handkamera iiber ihre Teller fihrt. Mani 148t
die Leute ins Objektiv sehen, er will keine vorgetauschte Natiir-
lichkeit, so als gibe es keine Kamera. Dieser Blick ist kein
einfacher Entfremdungseffekt wie bei Brecht oder Godard. Er14B8t
zu, daB die Menschen aufbrausen und ihre Aggressionen heraus-
lassen konnen. In dem Moment beginnen sie sich selbst zu
verraten. Hilflosigkeit, das Gefiihl, in der Falle sitzen, gespielte
Gleichgiiltigkeit, unterdriickte Erregung: All das kommt dann
heraus.

Manis Metaphern kénnen so weit ausgebaut sein wie die Farbe
blauin SIDDHESHWARI, einem Film, der die Grenzen zwischen
Dokumentar- und Spielfilm verwischt. Die Bilder dieses Films,
der Filmmaterial aus Siddheshwaris Leben mit darstellendem
Spiel verbindet, sind in blaues Licht getrinkt, kommen und
vergehen in blau. Krishna, der blaue Gott, ist {iberall - im Wasser
und am Himmel, auf den Mauern und in den StraBen. Er bindigt



flackernde orangene Flammen und gibt zitternden Menschenlei-
bern Halt in seiner mitfiihlenden, blauen Unendlichkeit. Jahrhun-
derte indischer Miniaturmalerei und Jahrtausende indischer Musik
konnen sich in den 90 Minuten dieses Films entfalten. Vivan
Sundaram beschreibt SIDDHESHWARI als einen Film, der (dank
der Farbabstufung von Kameramann Piyush Shah) unter Wasser
gedreht sein konnte.

Mani schafft Bilder, die einen glauben machen, man sei ein
auserwihlter Betrachter, nicht nur des Schauspiels der Natur,
sondern auch ihres Entstehens. Man spiirt die physische Nahe zu
der Stelle, wo das Wasser entspringt, in einem Strom zusammen-
flieBt, sich an einem Felsen bricht. Man ist zugegen, wenn sich das
Licht in dunklen Gewissern widerspiegelt - dieses namenlose
Licht, das die Sonne oder der Mond sein konnte. Vielleicht ist es
die Vor-Sonne oder der Vor-Mond - das Licht, das zum ersten Mal
die Welt erblickt. Gerade wird ihm ein Name gegeben.

Arun Khopkar, in: Cinema in India, Oktober/November 1989

Uber die Musik, die Zeit und ihre Folgen fiir eine Frau

Es gibteine Tradition in der klassischen indischen Musik, die von
einer bestimmten Vorstellung der Zeit ausgeht. Man glaubt, da
die Struktur der auf verschiedenen Linien verlaufenden Zeit
vorgegeben ist. Sagen wir: in Phrasierungen, wie sie fiir den Raga
typisch sind. Ein Konzert, das in dieser Tradition steht, ist darum
nicht mehr als eine Paraphrasierung, Vertauschung und Kombi-
nation dieser Phrasen. Sie fiihren die unterschiedlichen Linien,
die eine solche Konzeption bestimmen bzw. von ihr bestimmt
werden, auf einer Klangebene, zu einer Stimme zusammen.
Siddheshwaris Thumri-Gesang stellt diese hergebrachten Kon-
zeptionen in Frage. Die Linien werden plétzlich durchschnitten,
eine von der anderen getrennt. Jede Linie 16st sich auf, geht in
einen Zustand der Abwesenheit ein.

Der Zustand der Abwesenheit in diesem Film ist natiirlich die
Abwesenheitvon Siddheshwari selbst, die oft gesagt hat, sie wisse
nicht, wer da singt! Dieser Zustand er6ffnet einen Zugang zur
Lust, was sowohl der Séngerin als auch der Schauspielerin Mita
Vasishth gestattet, Siddheshwari zu spielen. Gestik und Posen der
Schauspielerin sind nicht an ein Vorbild gekniipft. Jede Geste
wird improvisiert und in Trance fortgefiihrt. Und weil dieser
Zustand in der Vergangenheit nicht vorkam, kann es auch fiir die
Schauspielerin keine nachahmenswerten Muster geben. Darum
kann sie nur spielen. Das Authentische des Spiels in diesem Film
entsteht durch die verbliiffende Fahigkeit dieser Schauspielerin,
sich nicht in einen herkdmmlichen Ausdruckskanon zu fliichten,
der Armut mit der hiuslichen Misere, ein Fest mit Tanz und
Singen assoziieren 14Bt. Jede einzelne Linie ihres Tanzes durch-
bricht den vorgegeben Rahmen, jenes Verbot, das beiden, Schau-
spielerin und Séngerin, den direkten Zugang zu ihrem Korper, zu
Sexualitdt und Lust untersagt.

Siddheshwari entzieht sich dem perversen, iibermichtigen Ge-
fiihl von Schuld und Scham, das mit dem Beruf einer singenden
Frau und der Thumri-Tradition verbunden ist. Damit war Sidd-
heshwari eine der ersten Sangerinnen, die der Abwesenheit Stim-
me verlieh und somit feierlich die abgeschnittenen Enden ihrer
gesellschaftlich verponten Lust miteinander verkniipfte. Weil sie
die Fahigkeit besitzt, in Trance zu verfallen, befreit ihre Stimme
ihren Korper aus dem starren Blick der anderen, holt sich in den
Tanzsilen ihre Sexualitét und in den vertraulichen Hinterstuben
ihre Lust an der Verfithrung und die verschwiegenen Begierden
zuriick. Sie 16st sich aus der verschobenen religiosen Vorstellung
des Thumri, die den Gonner zum Gott erklart. So kann sie frei die
StraBen hinuntergehen, in Mandirs und Ghats singen, im heiligen
FluB schwimmen, ohne um Absolution bitten zu miissen, und zu
guter Letzt einen Gott anrufen, ohne festen Glauben, aus purer
Lebensfreude und um die Vielfalt ihrer Zeit zu feiern.

Siddheshwaris Lebenslinien durchlaufen verschiedene Phasen:
Siesind mal anwesend, mal abwesend. Wie die Schauspielerin, so
ist auch die Kamerabewegung von keiner Subjektivitit gebun-
den. Sie widersteht der traditionellen Neigung zum Realismus,
einem Schauspieler zu folgen oder auf einem fiir die Erzéhlung re-
levanten Gegenstand auszuruhen. Subjektivitit tritt zuriick, statt-
dessen wird Siddheshwari in verschiedenen Erscheinungen durch
die Schauspielerin verkorpert: als Spionin in einer Geschichte aus
der Kindheit, als Urvashi, als Ganges, als Lernende, als Erwach-
sene, als Singerin, und schluBendlich als Schauspielerin, die
Siddheshwari spielt - ihr Bild entwirft. Die Kamera fihrt durch
den bunten Tanzsaal und iiber seine Kerzenleuchter hinweg, iiber
die Seidenkissen, die mondweiBen Segel, die iiber die Boote fiir
die Musiker ausgebreitet liegen, iiber die Saris und Rituale von
Benares, iiber die prichtige Natur der Hofe, aus Mauern und
Treppen sprieBend, iiber die tote Wiiste und die Geier iiber dem
Ganges. Sie vollzieht die Trancezustidnde der echten, sehnsuchts-
beladenen und mystifizierten Siddheshwari nach, um am Ende
entgegen dem Verbot das Lebende mit dem Toten kurzfristig zu
verbinden - das Bild 16st sich auf, ist erdichtet, und das Tote lebt
im Schatten der Fotografien, in den flackernden Punkten auf dem
Fernsehbildschirm fort.

Anup Singh

Biofilmographie

Mani Kaul, geboren am 25. Dezember 1942 in Jodhpur, Rajas-
than in Indien. Zwischen 1963 und 1966 war Kaul als Student an
der Filmhochschule in Poona eingeschrieben, anschlieBend arbei-
tete er drei Jahre lang als Assistent bei indischen Werbefilmpro-
duktionen in Bombay. Nebenbei begann er mit der abstrakten
Malerei und schrieb ein Buch iiber Filmisthetik. Alle seine Filme
sind von der klassischen indischen Musik und durch Studien zur
indischen Asthetik inspiriert.

Filme
1966 Yatrik (Der Reisende), Kurzfilm
1969 Uski Roti (Eines Tages Brot)

1971
1973
1974

Ashad Ka Ek Din (Am Vortag der Regenzeit)

Duvidha (Zwei Gesichter)

The Nomad Puppeteers (auch: Puppeteers of Rajasthan,
Marionettenspieler aus Rajasthan), Kurzfilm

1975 Historical Sketch of Indian Women
1976 Ghashiram Kotwal, Co-Regie mit Krishnan Harimaran
1977 Chitrakathi (Bildgeschichten), Kurzfilm

1980 Arrival (Ankunft), Kurzfilm

Satah Se Utatha Admi (Der Mensch jenseits der

Oberflache)
1981 The Desert of a Thousand Lines
1982 Dhrupad
1985 Mati Manas (Der Mensch aus Ton)
1988 Before My Eyes, Kurzfilm

Aangan Birha
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