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Vorwort

Die vorliegende Diplomarbeit entstand 2014 innerhalb meines Studiums der Theater-, Film-
und Medienwissenschaften.

Das Thema dieser Arbeit wahlte ich bereits wéhrend eines privaten Besuches in Japan im
Jahre 2013. Damals entschloss ich mich erstmals dazu Karten fir eine Kabuki-Vorstellung zu
erwerben. Da zu dieser Zeit leider das traditionelle Kabuki-Theater in Tokyo, das Kabuki-za,
wegen Renovierungsarbeiten geschlossen war, besuchte ich stattdessen eine Darbietung des
Stiickes Yoshitsune Senbon Zakura in einem Theater, welches normalerweise nur Musicals
und Opern zur Auffiihrung bringt. Dieses entscheidende Theater-Erlebnis erweckte nicht nur
mein personliches sondern auch mein wissenschaftliches Interesse an diesem
auBergewohnlichen, jahrhundertealten Theater. Eine ausgiebige Recherche nach meiner
Riickkehr nach Osterreich, lieR mich erkennen, dass sich zwar eine Vielzahl an Werken mit
der Gesamtheit des Kabuki-Theaters befassen, sich jedoch nur eine geringe Anzahl mit der
Entstehung dieser Theaterform beschaftigt. Infolgedessen entschied ich mich dazu in meiner

Diplomarbeit genau dieses Zeitalter der Entstehung des Kabuki-Theaters zu untersuchen.

Trotz der Begeisterung flr das japanische Volkstheater war die Umsetzung dieser Arbeit,
besonders in den letzten Monaten der VVollendung, eine Herausforderung fir mich. Deswegen
freute ich mich mir wéahrend diesem Zeitraum besonders Uber die Personen, die mir mit Rat
und Tat zur Seite standen.

An dieser Stelle méchte ich mich vor allem bei meinem Betreuer, Univ.- Prof. Dr. habil.
Michael Gissenwehrer, fiir seine Umsicht bei zeitlichen Engpdssen, seine thematischen
Ratschlége und seine motivierenden Worte bedanken.

Weiters mdéchte ich noch meiner Familie und meinen Freunden danken, deren Zuversicht

mich gestarkt und deren hilfreiche Worte mich stets ermutigt haben.
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1. Einleitung

Das Kabuki-Theater gehort neben dem klassischen No6-Theater und dem Puppentheater
bunraku zu den drei traditionellen Theaterformen Japans. Geschrieben mit den drei
Schriftzeichen ka, bu und ki @3 besteht diese hoch stilisierte Form des japanischen
Theaters aus einer, mit eben diesen Kanji* geschriebenen, Verschmelzung von Gesang &
Tanz #Eund schauspielerischer Kunstfertigkeit 1%z . Die prachtvoll und farbreich gestalteten
Kostume, die auffallige Schminkkunst, die Begleitmusik, deren einzigartiger Klang von der
shamisen, einer dreiseitigen SpieRlaute mit langem Hals, geprégt ist, der kanonisierte
Schauspielstil, der dem westlichen Zuschauer vielleicht im ersten Moment sehr fremd
erscheinen mag und die technisch spektakuldre Buhne macht eine Kabuki Vorstellung zu
einem visuellen und akustischen Kunstwerk, das nicht nur japanische Zuschauer, sondern

auch das europaische Publikum, zu dem ich mich selbst z&hle, bis heute begeistert.

Abbildung 1: Bild der Kabuki-Vorstellung zur Neuero6ffnung des Kabuki-za in Tokyo

2

Ziel dieser literaturgestutzten Arbeit ist es historische und soziale Gegebenheiten in der
Entstehungszeit des Kabuki Theaters aufzuzeigen und sich sowohl mit Vorgangern und
Vorlaufern als auch Frihformen dieser darstellenden Kunstform im japanischen Mittelalter

auseinanderzusetzten. Hierzu werden im ersten Kapitel die entscheidenden Umbriiche in der

Kanji sind chinesische Schriftzeichen, die in die japanische Schrift ibernommen wurden.
2Bild verfiigbar unter: http://blogs.wsj.com/japanrealtime/2013/03/29/picture-japan-violin-convention-kabuki-
performance-no-go-zone/tab/slideshow/#slide/2 (letzter Zugriff am 18.01.2015)
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japanischen Geschichte des Mittelalters dargelegt, welche die Grundlage fiir die Entstehung
dieser japanischen Theaterform bildeten und schlieBlich zu einem Zeitraum fihrten, in
welchem Izumo no Okuni, die Grinderin des Kabuki-Theaters ihre ersten Auffihrungen
vollfiihrte. Zu diesem Zweck wurden die wichtigsten Werke zur japanischen Geschichte und
zur Gesellschaft des japanischen Mittelalters ermittelt und exzerpiert.

Im zweiten Kapitel der Arbeit sollen die Vorlaufer des Kabuki-Theaters, Darstellungsformen
des japanischen Mittelalters, behandelt werden, welche als Ursprung und Wegbereiter des
Kabuki-Theaters angesehen werden konnen. Am Beginn des 16. Jahrhunderts wurde der
Bevolkerung Japans eine Vielzahl kinstlerischer Attraktion geboten. Die verschiedenen
Darbietungen beeinflussten sich gegenseitig und die Schausteller suchten immer wieder nach
weiteren Neuerungen, um ihr Publikum zu unterhalten. Hierbei sollen aber die Grenzen dieser
Arbeit nicht Uberschritten und nur die fir die Entstehung des Kabuki-Theaters wichtigen
Kunstformen des japanischen Mittelalters herausgesucht und besprochen werden.

Weiters soll dieses zweite Kapitel das japanische NO-Theater kurz umschreiben; Es war bis in
das 19. Jahrhundert die japanische Theaterform der hoheren Gesellschaftsschicht und die
ersten VVorstellungen fanden bereits im 14. Jahrhundert statt. Die vorhergehende Beschreibung
des No-Theaters soll dazu beitragen, etwaig existierende Einflusse auf das Kabuki-Theater
erkenntlich zu machen.

Der dritte Teil der Arbeit besché&ftigt sich mit den ersten Auffihrungen der Grlnderin des
Kabuki Theaters, Okuni no Izumo. Anhand (berlieferter Dokumente und Illustrationen sollen
ihr Leben und die Art ihrer frihen Kabuki-Vorfuhrungen geschildert werden. Im
nachfolgenden vierten Kapitel der Arbeit stehen die Formen des Kabuki-Theaters zwischen
den ersten Tanzen Okunis und den in den achtziger Jahren des 17. Jahrhunderts
neuaufkommenden Stiicken in zwei oder mehr Akten im Zentrum des Textes. Beendet wird
die vorliegende Arbeit mit Ausfihrungen zu den bereits aus zwei oder mehreren Aufzligen
bestehenden Kabuki-Vorstellungen am Ende des 17. Jahrhunderts. Diese bereits um einiges
mehr ausdifferenzierten Formen der Auffiihrungen schafften die VVoraussetzung fiir die erste
Kabuki-Dramatik, deren genaue Beschreibung in dieser Abschlussarbeit nicht mehr
durchgefihrt wird.

Wichtige Literaturquellen zu dieser Arbeit waren die Werke von Faubion Bowers®, Earle

Ernst*, Thomas Leims®, Samuel Leiter®, Sh(itard Miyake’ und Toshio Kawatake®. Diese

* Bowers, Faubion, Japanese Theatre. Westport: Greenwood Press 1976 (Originalausgabe 1952).
* Ernst, Earle. The Kabuki Theatre. New York: Oxford Univ. Press 1956.
> Leim, Thomas/Trokes Manuel, Kabuki. Das klassische japanische Volkstheater. Berlin: Quadriga Verlag
Severin 1985.
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ermoglichen einen umfassenden Einblick in das Kabuki-Theater und verweisen an manch
Stelle bereist auf die Entstehung und Erstformen des japanischen Volkstheaters. Eine
Monographie von Thomas Leims®, in welcher er sich besonders der Wechselwirkung von
europaischer Kultur und japanischen Theater des Burgertums im 16. und 17. beschaftigt, und
die Arbeiten von Johannes Barth® und Hagen Blau** verweisen auf eine Vielzahl
darstellender Kunstformen des japanischen Mittelalters, welche maRgeblich fir die
Untersuchung der Vorgénger und Vorlaufer des Kabuki-Theaters waren. Als entscheidende
Quelle fur den gewahlten Themenbereich erwies sich auch Benito Ortolanis bereits 1961
verdffentlichte Dissertation zu den Anfangen des Kabuki-Theaters™, sie setzte sich erstmals
im deutschsprachigen Raum mit dieser Materie auseinander. Neben den erwahnten Autoren
waren jegliche Werke im vorhandenen Literaturverzeichnis grundlegend fur die Ausarbeitung

dieser Diplomarbeit.

Im Sinn der vorliegenden Arbeit soll darauf verwiesen werden, dass der Autorin zwar die
Grundkenntnisse der japanische Sprache zu eigen sind, wobei in japanischer Schrift verfasste
wissenschaftliche Texte nicht in die Recherche miteinbezogen wurden, da diese das

sprachliche Verstandnis Uberstiegen hatten.

6 Leiter, Samuel L. A kabuki reader: history and performance. Armonk: Sharpe 2002.
’ Miyake, Shitard. Kabuki. Japanisches Theater. Berlin: Safari Verlag 1965.
8 Kawatake, Toshio. A History of Japanese Theater Il. Bunraku and Kabuki. Japan: Kokusai Bunka Shinokokai
1971.
9 Leims, Thomas. Die Entstehung des Kabuki. Transkulturation Europa-Japan im 16. Und 17. Jahrhundert.
Leiden u.a.: E.J. Brill 1990.
'° Barth, Johannes. Japans Schaukunst im Wandel der Zeit. Wieshaden: Franz Steiner Verlag
1972,
! Blau, Hagen. Sarugaku und Sushi. Beitrage zur Ausbildung dramatischer Elemente im weltlichen und
religitsen Volkstheater der Heian-Zeit unter besonderer Beriicksichtigung seiner sozialen Grundlagen.
Wiesbaden: Otto Harrassowitz 1966.
12 Ortolani, Benito. Die Anfange des Kabuki-Theaters. Diss. Univ. Wien, philosophische Fakultat, 1961.
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2. Die geschichtlichen Voraussetzungen fur die Entstehung des Kabuki-Theaters

Seit der Besiedelung Japans durchlief die japanische Kultur eine Reihe von grundlegenden
Veranderungen.

w[...] (Aus einer primitiven Stammesgesellschaft (aus) der Zeit vor dem sechsten
Jahrhundert (entwickelte sich) [.] eine Adelsgesellschaft vom siebten bis zum zwélften
Jahrhundert, dann [.] eine feudalistische Gesellschaft und schlieBlich [.] eine
moderne Nation, als die [.] sich (Japan) gegenwdrtig darstellt[...] “. 13

Viele dieser politischen und sozialen Umbriiche waren maRgebend flr Kkulturelle

Entwicklungen und wurden in den verschiedensten Kinsten widergespiegelt. Ohne
entsprechende Kenntnisse, sowohl Uber die politische Lage als auch tber die sozialen und
kulturellen Strukturen der Zeit um die Entstehung des Kabuki-Theaters, kann diese neue
Theatererscheinung, ihre Sticke, Musik, also die ganze Kabuki-Welt kaum verstanden
werden.

Dieses erste Kapitel soll deshalb die Zeitepoche, in der sich das Kabuki entwickelte, kurz
umreifen und die Welt der Samurai und der Aristokratie, der Bauern und Kaufleute, der
Kurtisanen und der Verbrecher, deren Leben auf der Kabuki-Biihne dargestellt wird, als
notwendigen Hintergrund in einem als Einfiihrung angemessenen Rahmen beschreiben.

Die Periode der Entstehung des Kabuki-Theaters, wahrscheinlich ein Zeitraum zwischen den
ersten Gesangs- und Tanz- Auftritten lzumo no Okunis in Kyoto um 1596 bis zur
Entwicklung komplizierterer dramatischer Handlungen in mehreren Aufziigen gegen 1664,
war eine Zeit, in der der erste grofRe feudalistische Zeitabschnitt zu Ende ging und das zweite
feudale Zeitalter mit einer neuen Sozialpolitik, einer neuen Gesellschaftsordnung und einer
neuen Militarherrschaft entstand. Eine Vielzahl der beliebtesten ersten Kabuki-Tanze und
spateren berlihmtesten Kabuki-Stiicke stellten die Welt der Krieger, ihren Aufstieg, ihre
wichtigsten Schlachten und ihren komplizierten Ehrenkodex wahrend der ersten feudalen
Epoche dar. Deshalb bleibt es unerlasslich, sich auch mit dem ersten Zeitabschnitt des
japanischen Mittelalters und seiner Gesellschaft naher zu beschaftigen, welcher als

Konsequenz des Zerfalls eines zentralisierten Beamtenstaates entstand.

3 Hall, John Whitney. Das japanische Kaiserreich. Band 20. Frankfurt am Main: Fischer Taschenbuch Verlag
2009" (Fischer Weltgeschichte Band 20. Originalausgabe 1968), S.10.
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2.1. Der Niedergang des zentralistischen Systems

Das siebte und achte Jahrhundert, welche den Anfang des Adels in Japan kennzeichneten,
hatten zweifellos weitreichenden und lange andauernden Einfluss auf die geschichtliche
Entwicklung des japanischen Volkes mit sich gebracht.

,,Denn wenn auch die speziellen Regierungsmethoden des achten Jahrhunderts — die
Verwaltungsgesetze und Besteuerungsverfahren — mit der Zeit auRer Gebrauch kamen,
legten sie doch bis zum funfzehnten Jahrhundert den Grund flir die
Gesetzesverordnungen in Japan und pragten fir eine viel langere Zeit die japanischen
Vorstellungen  von Herrschaft,  Verwaltungswesen, Besteuerung und
Gerichtsverfahren. “*

Bereits im flnften Jahrhundert fand ein reger Kulturaustausch mit dem asiatischen Kontinent

statt. Es wurden diplomatische Verbindungen, die zeitweise von kriegerischen Konflikten
begleitet waren, zu Korea und China unterhalten, und Werkzeuge und Handwerkskiinste, wie
Topferei, Weberei und Metallverarbeitung aus beiden L&ndern eingefiihrt. Im sechsten
Jahrhundert existierte flr kurze Zeit der japanische Zwergstaat Mimana an der Stidspitze der
koreanischen Halbinsel, der als Stiitzpunkt fir Beziehungen zum Ausland diente.™

,,Gegen Ende des sechsten Jahrhunderts befand sich China, das seit dem Sturz der
Han-Dynastie im dritten Jahrhundert uneinig gewesen war, unter der Sui- /...] und
der T"ang-/.../Dynastie erneut in einer Phase des Aufstiegs. Bald zeigte sich Chinas
Grolke wieder — an neuen gewaltigen kulturellen Leistungen, an seinen Stadten,
Bauten und seiner Kunst, an seinen weitreichenden 6ffentlichen Unternehmungen und
an den Truppenmassen, die es jenseits der Reichsgrenzen zur Schau stellte. «16

Von dieser Macht beeindruckt, begann Japan Aspekte der chinesischen Kultur in das

Japanische zu Gibernehmen.

Bis hinein in das neunte Jahrhundert fand eine ausgepréagte Sinisierung statt und regelmaiig
wurden Gesandtschaften mit dem Auftrag, Kulturglter und Technologien zu importieren, auf
den Kontinent geschickt. Nur einige der groBziigigen Ubernahmen seien hier genannt: Schrift,
Recht, Staatsverwaltung, Wissenschaft, Philosophie, Religion und Kunst. Trotz der
Anlehnung an China war Japan immer darauf bedacht, den Kerngehalt seiner politischen und
gesellschaftlichen Tradition zu bewahren.*’

Zwei Leistungen Chinas wurden von Japan flr besonders wichtig erachtet: die
Regierungseinrichtungen und die Lehren Buddhas.™

In der taika Reform des Jahres 645, die aus einer Palastrevolte heraus resultierte, wurde nach

chinesischem Vorbild eine neue zentralisierte Regierungsform durchgesetzt.*® Die Reform

Y Hall, Das japanische Kaiserreich, S.55.

' Ebd. S.43f.

'° Ebd. S.46.

7v/gl. Hall, John Whitney (Hg.). The Cambridge History of Japan Volume 1. Ancient Japan. Cambridge u.a.:
Cambridge University Press 1993, S.268-316.

'8 Hall. Das japanische Kaiserreich. S.46.



beinhaltete die Abschaffung des Privatbesitzes in Form von Grund und Leibeigenen, alles
wurde direkt dem Kaiser und seiner Verwaltung unterstellt. Um das verstaatlichte Land
sinnvoll zu nutzen, teilte die Regierung es in quadratische Felder und verteilte es nach der
jéri-Methode anschlieRend an das Volk. Freie Manner, rydmin ab 6 Jahren erhielten 2 Felder,
Frauen erhielten 1/3 des Anteils der rydbmin und Unfreie wiederum bekamen ein Drittel des
Anteils, den Frauen erhielten.?® Die neu eingefiihrten Steuern betrugen sich auf 3% der Ernte
und Naturabgaben in Form von Stoffen. Zusétzlich musste jeder Mann ,,freiwillige Dienste,
also Wehrdienst, unbezahlt ableisten.?*

Als Verwaltungszentrum wurde eine neue Hauptstadt nach dem Vorbild der chinesischen
Stadt Chang” (Xian), Hauptstadt der Tang-Dynastie errichtet und die Provinzen wurden von
lokalen Behérden verwaltet.?’Fir die Regelung administrativer  Verfahren, der
Lokalverwaltung, der Besteuerung und der militarischen Angelegenheiten wurde ein
umfangreicher Beamtenapparat notwendig, dessen Stellen hauptsachlich von Angehdrigen der
hofischen Avristokratie besetzt wurden®Eine weitere zentrale Funktion hatten die
Gesetzessammlungen, der taiho und der yord- Kodex, bestehend aus den Strafbestimmungen,
genannt ritsu und den Verwaltungsbestimmungen, japanisch als ry6 bezeichnet. Damit besal3
Japan erstmals ein landesweit geltendes, einheitliches Gesetz, auf welches sich jeder Japaner
berufen konnte. Erst mit der taika Reform wurde der absolutistische Anspruch des tennds klar
formuliert. Das einstige Priesteroberhaupt erhielt hiermit die einem mitteleuropdischen Kaiser
entsprechende Funktion und sollte fortan tennd, himmlischer Herrscher oder tenshi,
Himmelssohn genannt werden. Dennoch behielt der tenn6 seine ursprungliche Stellung als
erblicher Hohepriester inne und fiihrte sein priesterliches Wirken fort.2*Obwohl die Stellung
des tennds unangefochten war, wurde die tatséchliche politische Macht meist von hohen
Beamten und der hauptstadtischen Verwaltung, der Hofaristokratie, die aus der Staatskasse
oder mit Land entlohnt wurden, ausgelbt. Immer wieder wetteiferten Familien des Hofadels
um Einfluss in der Regierung. Eine der einflussreichsten Familien, die hohe Positionen im
Beamtenapparat einnahm und spéter lange Zeit Regenten aus ihren Familienreihen stellt, war

die Familie Fujiwara.”®

9 Hall, John Whitney, Government and local power in Japan 500 to 1700, Princeton: Princeton University
Press: 1966, S.56-65.
“YEbd. S.61.
*L Ebd. S.89f.
22\/gl. Hall, The Cambridge History of Japan Volume 1. Ancient Japan. S.221-267 .
% Hall, Das japanische Kaiserreich, S.59.
** Ebd. S.56.
% Hall, Government and local power in Japan 500 to 1700, S.117.
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Wahrend sich das ritsury6-System bis zur Peripherie des Landes ausbreitete, begann im
Zentrum der Zerfall des kochi kdmin -Systems (6ffentliches Land und Volk), bis schlieBlich
das shoen-System (Lehen) eingesetzt wurde. Shoen waren urspriinglich als private
Landereinen zum Unterhalt des Hofadels, groRer Tempeln und Schreine gedacht.?® Im Jahre
743 sollte ein neu erlassenes Gesetz dazu dienen, Nutzflachen auszuweiten, ohne dass
Investitionen der Regierung notwendig waren: Wer Neuland bebaute, dem sollte es gesetzlich
als Privatbesitz zustehen. Das Volk hatte aber kaum Nutzen davon, da der Bevolkerung die
praktischen Mittel fehlten, um das Land zu kultivieren: Profiteure waren meist nur Kloster
und reiche Adelige. Neben dem Profit der Adeligen und Kléstern, den sie aus der
Neuerschlieung von Land gewannen, begaben sich immer mehr Bauern aus Notstand in ihre
Obhut, indem sie ihnen Léndereien schenkten, um sie dann gegen sehr geringen Zins wieder
selbst zu pachten. Als Konsequenz hatte die Zentralregierung mit immer reicheren Klostern
und Adeligen, die sich immer mehr zu GroRgrundbesitzern und Machtgefahrdungen
entwickelten, zu kidmpfen.?’ Bereits im neunten Jahrhundert wurde erkennbar, dass wichtige
politische Amter ausnahmslos von einer Handvoll Adelsfamilien am Hof besetzt wurden und
diese hierdurch und durch die Anhaufung von shden ihren Herrschaftsanspruch ausweiteten®.
Besonders der Familie Fujiwara gelang es, durch eine geschickte Heiratspolitik und die
Anhdufung von shdéen, beinahe die gesamte Macht im Staat an sich zu binden. Sie
monopolisierten das nicht kodifizierte Amt des kaiserlichen Ratgebers, genannt kanpaku oder
sesshd, stellten selbst minderjahrige Regenten aus ihren Reihen und dankten bei deren
Volljahrigkeit nicht ab, sondern regierten als kanpaku des tennés.

In Band 20 der Fischer Weltgeschichte Das Japanischen Kaiserreich spricht John Whitney
Hall von einer Wiederaufnahme der alten Sippenherrschaft, die bis zum siebten Jahrhundert in
Japan an der Macht war. Dies geschah mittels einer Dezentralisierung der kaiserlichen Gewalt
durch die immer machtiger werdenden Adelsfamilien.?

., (Schon) [.] (g)egen Mitte des zehnten Jahrhunderts konnen wir [.] feststellen, daf3 (sic!)
der japanische Staat und seine Regierung von dem birokratischen Prinzip, dem die
Taih0-Gesetze Gestalt gegeben hatten, fast ganz abgekommen waren. Die erste der
chinesischen Vorstellungen von der Regierung, von der man sich trennte, war vielleicht
die fundamentalste, namlich die Auffassung, dal (sic!) der Staat ein Eigenleben habe, das
das der Gruppe von Adeligen, die seine Beamtenschaft bildeten, umschlieBe und
ubersteige. Als im neunten Jahrhundert solche Praktiken wie die Neuverteilung von Land
[...] und die Gepflogenheit Gesandtschaften nach China zu schocken, aufgegeben wurden,

% Hall, Government and local power in Japan 500 to 1700, S.101.
#” Mauer, Kuno. Die Samurai. Ihre Geschichte und ihr EinfluB auf das moderne Japan. Diisseldorf und Wien:
Econ Verlag 1981, S.23f.
%8 Hall, Government and local power in Japan 500 to 1700, S.117.
 Hall, Das japanische Kaiserreich.. S.70.
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zeugte das nicht nur von einer Entfremdung zwischen dem Hof in Ky6to und T ang-China,
sondern auch von tiefwurzelnden Veranderungen im Verhaltnis zwischen politischer
Macht, sozialem Status und Einkommen aus Grundbesitz innerhalb der herrschenden
Schicht in Japan. Die hofische Gesellschaft hatte begonnen, sich so umzubilden, daf? (sic!)
die sozialen und die politische Hierarchie®® beinahe wieder — wie in den Tagen vor der
Taika-Reform — identisch geworden waren. “**

2.1.1. Der Aufstieg der Kriegsaristokratie

Die hofische Epoche, in welcher der tenndé und der Hofadel politisch und kulturell
bestimmend waren, wird Ende des zwdlften Jahrhunderts von einer langen Zeit, in welcher
der Kriegsadel dominiert, abgeldst.** Sowohl wahrend der Kamakura- und der Muromachi-
als auch der Edo-Zeit wurde Japan von den Kriegern, auch bushi genannt, regiert. Diese
pragten die Kultur des Landes, Wertvorstellungen und Ideale, weg vom schéngeistigen Adel
und hin zu raueren militarischen Sitten.*

Wolfgang Schwentker befasst sich in seinem Buch Die Samurai (3 Auflage 2008;
Originalausgabe 2003) unter anderem mit der Frage, woher diese Krieger kamen und auf
welche Art und Weise sich diese soziale Schicht etablierte. Bereits in der frihen Yamato-Zeit
gab es die sogenannten kume-be, militarische Berufsverbande, die Kriegs-, Gesetzeshiiter-
und Henkerdienste verrichteten. Neben diesen  kdnnten auch nach Japan gelangte
Reiterkrieger aus Korea zu den Anfingen eines Kriegerstandes beigetragen haben.®* Der
frithe japanische Zentralstaat ,,[...] verfiigte [.] nicht {iber ein stehendes Heer, sondern
[bereits] Uber ein Milizsystem, das sich vorwiegend, je nach Rang und Besitz, aus dem
niederen Provinzadel und der grofien Zahl béuerlicher Besitzer rekrutierte.“® Dieses
Milizsystem erwies sich jedoch als ineffektiv, da unter den Bauern kaum Disziplin und
Kampfgeist existierte und wurde Ende des 8. Jahrhunderts wieder abgeschafft und durch
Spezialeinheiten ersetzt.*® Diese wurden aus den uji, Ubersetzt Familienclans, der ehemaligen
Oberschicht der Yamato-Zeit, in den Provinzen besetzt. Berittene Kriegstruppen (kondei)
schutzten Waffenlager, Poststationen und Hauptquartiere der Provinzverwaltung, wurden aber

nicht fir die Abwehr duRerer Feinde ausgebildet.*’

®Hall, Das japanische Kaiserreich.. S.34ff.
% Ebd. S.71.
*2vgl. Mauer, Die Samurai. Ihre Geschichte und ihr EinfluB auf das modern Japans. S.48-134.
*vgl. Hall, John Whitney (Hg.). The Cambridge History of Japan Volume 2. Heian Japan. Cambridge u.a.:
Cambridge University Press 1999. S.644-7009.
¥ Wolfgang Schwentker, Die Samurai. Miinchen: C.H. Beck 2008 (Originalausgabe 2003). S.21f.
% Schwentker. Die Samurai. S.25.
*® pocher, Harald. Kriege und Schlachten in Japan, die Geschichte schrieben. Von den Anfangen bis 1853.
Berlin und Wien: LIT Verlag 2009, S.12.
%" Ebd. S.27-29.
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In der Heian-Zeit wurde das Recht, Waffen zu besitzen, welches davor zeitlich begrenzt war,
jedoch erblich und damit wurde der Waffendienst nun nicht mehr an bestimmte Personen,
sondern an ganze Familien gebunden. Meist entstammten diese dem grundbesitzenden
Landadel, beziehungsweise den shoéen-Haltern. Es entstanden Zusammenschliisse in
gesonderte Verbande, genannt bushidan, ,,[...]based on regional interests quite independent of
those of the central aristocracy”*®. Einige bushi standen im Dienst des Hofes und wurden zum
Schutz der Hauptstadt, zur Steuereintreibung, zum Schutz vor Uberféllen auf den Transporten
von Steuerertrdgen in die Hauptstadt oder beim Adel am Hofe selbst als Soldaten,
Ordnungshiiter oder Torwachter eingesetzt.*® Immer wieder kam es aber auch zur Bildung
,[...Jmarodierender Banden (t0), die selbst vor Plinderungen und Steuerraub nicht
zuriickschreckten. “*°

John Whitney Hall beschreibt den Aufbau der bushidan auf folgende Weise:

., Most bands had at their core a network of kinship or ritual-Kinship relationships of
the type which had long marked Japanese familial structure. The branching of families
and the constant marriage and intermarriage within localities generally provided the
first and the most basic set of ties upon which local interest groups formed. [...]But
bonds of kinship, even when fictionally extended, had limited applicability. It was the
development of systems of military alliances which served most to expand the bushi
bands. Agreements in arms among the military aristocracy tended to be personal and
enduring.”**

Die bushi, die eine eigenstandige militarische und politische Macht auf dem Landdarstellten,

begannen zunehmend auch in den Staatsgesché&ften eine wichtige Rolle zu spielen. Besonders
zwei Kriegerfamilien, die Taira und Minamoto, welche sich zu méchtigen regionalen
Militarverbénden entwickelt hatten, begannen in der Mitte des 11. Jahrhunderts, an den
Machtkampfen am Kaiserhof teilzunehmen.*?

Der kontinuierliche Niedergang der Zentralgewalt in Heian, herbeigefiihrt durch den
Machtkampf zwischen tenné und Fujiwara, eskalierte Mitte des 12. Jahrhunderts in den
Ho6gen-Unruhen, einer Auseinandersetzung zwischen dem abgedankten und dem regierenden
tennd, die jeweils von den Taira oder den Minamoto Klans unterstiitzt wurden.** Aus den
Hogen- wie auch aus den Heiji-Unruhen drei Jahre spéter gingen die Taira als Sieger hervor.,
Fast alle Minamoto verloren ihr Leben und die Taira bauten unter Taira no Kiyomori, ahnlich
der Fujiwara, durch geschickte Heiratspolitik und Besetzung zentraler Beamtenpositionen ihre

Macht am Hof aus. 1180 konnte Kiyomori seinen minderjahrigen Enkel sogar als tennb

% Hall, Government and local Power in Japan 500 to 1700. S.134.
%9 Schwentker, Die Samurai. S.33f.
“*Ebd. S.33.
*! Hall, Government and local Power in Japan 500 to 1700.. S.135f.
*2Mauer, Die Samurai. S.27f.
* Ebd. S.31.
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<45 \war nicht von Dauer, Minamoto no

inthronisieren lassen.** Doch Kiyomoris ,,raue Diktatur
Yoritomo, dem damals aufgrund seiner Jugend das Leben geschenkt wurde, plante mit seinem
Halbbruder einen Rachefeldzug gegen die Taira. Um die Kriegerfamilien der Kanto-Region
hinter sich zu vereinen, versprach er was zuvor noch niemand in Erwdgung gezogen hatte: ,,a
regional security system that bypassed Kyoto and guaranteed the landed holdings of
followers. The vision was revolutionary — and led ultimately to the creation of the Kamakura
bakufu,”*®

Den funf Jahre andauernden Genpei-Krieg konnte letztendlich die FamilieMinamoto in der
Seeschlacht von Dannoura filr sich entscheiden.*” Nach dem Sieg mussten samtliche
Widersacher ihr Leben lassen - nicht einmal Yorimotos eigener Bruder wurde verschont. Der
Genpei-Krieg bildet auch den Hintergrund fur das Kriegsepos heike monogatari, in dessen
Zentrum der tragische Bruderkrieg der Minamoto steht. Die zahlreichen Legenden der
damaligen Zeit bildeten die Grundlage fir die verherrlichenden Beschreibungen des
Lebensstils der bushi und die Voraussetzung fiir spatere né- oder kabuki-Bihnenstiicke. Der
Historiker Ivan Morris, auch erwéhnt in Schwentkers Die Samurai, spricht davon, dass
Minamoto Yoshitsune®®, der jiingere Minamoto Bruder und Liebling des Volkes ,,[...]das
vollkommene Beispiel gescheiterten Heldentums (darstellt); (h)atte es ihn nicht wirklich
gegeben, so hitten ihn die Japaner vielleicht erfinden miissen.* *°

Nachdem alle Taira getotet wurden, errichtete Minamoto no Yoritomo in seinem Hauptsitz in

Kamakura vom Hof getrennt eine Militarregierung, japanisch bezeichnet bakufu.

2.2. Die Militérregierung des japanischen Mittelalters

Mit der neu entstanden Militarregierung und dem Anfang der Kamakura Zeit im Jahr 1185,
beginnt das japanische Mittelalter und der Aufstieg einer neuen Klasse, dem Kriegeradel.>

Nach dem Sieg der Minamoto erwartete sich das Volk den Einzug Yorimotos in Ky6to und
die Ubernahme der Macht nach alter Tradition. Yorimoto aber traf eine Vereinbarung mit

dem abgedankten tennd, ,,[...] die den Aufbau eines eigenen Herrschaftsbereichs im

* Hall, Das japanische Kaiserreich. S.86f.
* Ebd. S.87.
*® yamamura, Koz/John Whitney Hall, The Cambridge History of Japan. Volume 3 Medieval Japan, Cambridge:
Cambridge University Press 1995, S.53.
*" Schwentker, Die Samurai. S.38.
* Vgl. Morris, Ivan, Samurai oder von der Wiirde des Scheiterns. Tragische Helden in der Geschichte Japans.
Frankfurt am Main: Insel Verlag 1989, S.90-135.
* Morris, Samurai oder von der Wiirde des Scheiterns. Tragische Helden in der Geschichte Japans. S.90.
*%v/gl. Hall, John Whitney (Hg.). The Cambridge History of Japan Volume 3. Medieval Japan. Cambridge u.a.:
Cambridge University Press 1997. S.46-88.
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Nordosten nachtréglich sanktionierte und Yorimoto dartiber hinaus auch die Verantwortung
fir die Wiederherstellung der Ordnung in ganz Japan iibertrug.“>* Anerkannt wurde seine
Macht aber erst durch die Ubergabe des Ehrentitels Shogun im Jahre 1192. ** Minamoto no
Yoritomo kehrte zuriick nach Kamakura und errichtete dort sein Shogunat, welches er
unabhéngig vom Hof fuhrte. Eine als bakufu errichtete Zeltregierung oder Shogunat wird bis
zur Meiji-Restauration 1868 existieren. Die parallele Existenz des Kaiserhofes in Ky6to und
des bakufu in Kamakura blieb nur bis 1333 bestehen. Das Kamakura bakufu bestand aus
einer Reihe von Provinzverwaltern, den Militdrgouverneuren, genannt shugo und den
militarischen Landverwaltern, japanisch jitd.>® Die shugo handelten stellvertretend fiir den
Shogun und sorgten fir Recht und Ordnung. Shugo waren fur die Bestrafungen, die
Niederschlagung von Rebellionen und die Rekrutierung von Dienerschaft fir das Shogunat
zustandig. >* Jitd dagegen wurden auf privaten Landgiitern eingesetzt. Sie hoben Steuern ein,
die sie an die Eigentimer der Guter und als Lohn an sich selbst weiterleiteten, hielten Gesetz
und Ordnung aufrecht und fuhrten administrative Befugnisse, wie die Neuzuteilung von
Brachland, aus. >> Schon bald nutzten die jitd ihre administrativen Funktionen, um die shoen-
Beamten zu Ubergehen und allmahlich die Kontrolle Gber das gesamte Landgut zu
ubernehmen, indem sie nicht ihre zustehenden Abgaben kassierten, sondern das Landgut
selbst in zwei unabhangige Teile teilten, ndmlich in das Land des Eigentimers und in das
eigene Land.*

Yorimoto hatte seine Verwaltung geschickt geplant, aber wahrenddessen vergessen seine
Nachfolge zu sichern. Sein Sohn wies nur geringe Fihrungsqualitaten auf und so bernahm
seine Frau H6j0 Masako und ihre ménnlichen Verwandten die Leitung des bakufu. Die Hoj6-
Regenten bekleideten niemals selbst das Amt des Shoguns, sondern immer nur das Amt des
shikken, regierten aber durch dieses fir den nur mehr als Fassade fungierenden Shogun.
Masako verfasste eine Sammlung aus einfachen Verwaltungsgrundsatzen und -vorschriften
den joei-Kodex, der den veralteten Taiho-Kodex ersetzte. °” Neben den beinhalteten
Bestimmungen der Militargouverneure und der sich zu Grundherren entwickelten jitd, war der
Joei-Kodex, ,die erste Kodifizierung des gewohnheitsméBig geiibten Feudalrechtes in

J apan.“58

> Schwentker, Die Samurai. S.38.
%2 Hall, Das japanische Kaiserreich..S.90.
> Mauer, Die Samurai. S.48.
> Schwentker, Die Samurai. S.42.
% Hall, Government and local power in Japan 500-1700. S.157.
% Epd. 183ff.
> Mauer, Die Samurai, S.50-53.
*® Hall, Das japanische Kaiserreich. S.94.
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Das Herrschaftssystem der Kamakura Epoche weist einige Analogien zum Feudalismus in
Europa auf, dennoch sollten die europaischen Begriffe nur mit Bedacht Ubernommen
werden.>*John Whitney Hall schreibt in seinem Aufsatz ,Feudalism in Japan — A
Reassessment* im Werk Studies in the Institutional History of Early Modern Japan:

., The question of whether Japan can rightly be said to «have had feudalismy is by no
means settled. Although Westerns have been writing about «Japanese feudalism» for
well over a hundred years, the acceptability of this practice is still a matter of
controversy among professional historians [...]. 60
While we must be careful not to see feudal practices where they did not exist during
the Kamakua period, it is also clear that as the period progressed, the feudal nexus in
government and society steadily encroached upon the imperial-shden complex. ”®*
Dem europdischen und dem japanischen Systemen ist aber folgendes gemein: die

landbezogene Wirtschaft, die Reste eines zentralistischen Staates, die Konzentration der
militarischen Macht in den Héanden einer spezialisierten Kriegerschicht, die Betonung von
Gehorsam und Treue gegenuber dem Lehensherrn und Belohnung mit der Verleihung von
Land und die Ausubung von lokaler Militarkontrolle des Lehensherren und dessen 6ffentliche
Macht in Zusammenhang mit Landbesitz.

Kurz nach der Neuorganisation des Landes kam es Ende des dreizehnten Jahrhunderts zu zwei
aufeinander folgenden Mongolenangriffen, wobei allerdings in beiden Féllen die
Mongolenflotte nach einem kurzen aber erbitterten Kampf von einem Taifun heimgesucht und
die Angreifer zu einem Rickzug gezwungen waren. Die Bevdlkerung selbst glaubte, dass ihr
Sieg durch einen ,,Gotterwind*, kamikaze, bewirkt wu rde.%?

Trotz der groRBen Erleichterung tiber die Abwehr der Mongolen, hinterlie? der Krieg dennoch
einige Folgeprobleme, denn sowohl Verteidigung als auch das Militar hatten Unsummen an
Ressourcen vernichtet. Sowohl unter den bushi als auch dem niederen Volk bereitete sich
immer mehr Unmut Gber die vorherrschenden Verhéltnisse aus. Durch die (ber mehrere
Generationen vererbten immer kleiner werdenden shoén, versiegten die Wirtschaftlichkeit
und die mit den Landereien verbundene Macht zunehmend. Die shugo wurden mehr und mehr
selbststandig, da die Minamoto ihre Loyalitat langst eingebiBt hatten. Viele Vasallen des
bakufu wandten sich dem Kaiser zu und so gelang es dem tenné Go-Daigo 1333 mit der Hilfe
machtiger Militarfilhrer, unter ihnen auch Ashikaga Takauji, dessen Ubernahme der

Shégunatsregierung 1338 die Muromachi Periode einleiten sollte, kurzzeitig die kaiserliche

% Hall, Das japanische Kaiserreich. S.80f.
% Hall, John Whitney. Studies in the Institutional History of Early Modern Japan. Princeton: Princeton
University Press 1968. S.15.
*! Ebd. S.41.
®2\/gl. Mauer, Die Samurai, S.54-61.
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Macht wieder herzustellen. Hierbei wurde Kamakura ganzlich zerstért und das Hojo-

Geschlecht ausgerottet.®®

2.2.1. Der Zen Buddhismus

Mit dem Aufstieg des Kriegeradels ab Ende der Heian-Zeit gewann eine neue Strémung des
Buddhismus an Bedeutung, die besonders auf die bushi eine groBe Anziehungskraft austibte.®*
Obwohl Zen Monche aus China schon weitaus friher nach Japan gesendet wurden,
entwickelte sich erst im Laufe des 13. Jahrhundert unter der Forderung des Shogun Takauji
der Zen Buddhismus zur wichtigsten Kategorie des Buddhismus. Die Lehre des Zen kann als

«6> angesehen werden, in welcher durch die Kombination verschiedenster

,,Meditationsschule
Richtlinien eine Erleuchtung angestrebt wird. Die Vorschriften besagten unter anderem eine
asketische Lebensfiihrung, gnadenlose Selbstdisziplin und die Verrichtung von
beschwerlichen korperlichen Tatigkeiten. Die Basis dieser Glaubensdoktrin waren aber vor
allem verschiedenste Konzentrations- und Meditationsiibungen.

Die Rinzei-Sekte verband die Meditation im Sitzen, das zazen, in welcher man sich von der
Unruhe des Denken befreite und das Innere des Herzens mit einer stillen Leere erflllt, mit
kognitiven Ubungen wie dem kban. Ko6an ist eine Fragestellung oder ein paradoxes Ratsel
des Meisters an den Schiiler oder ein Wechselspiel von Fragen und Antworten. Das wohl
berihmteste kban des Monches Hakui Ekaku lautet: ,,Jeder kennt den Klang von zwei
klatschenden Hénden, wie ist der Klang von einer klatschenden Hand?“ ®® Ein kdan entzieht
sich absichtlich jeder rational-logischen Losbarkeit und die fortwahrende Meditation tber das
nicht zu meisternde Problem ruft einen Zustand physischer und psychischer Erschépfung
hervor, aus dem die eigene Korperlichkeit Gberwunden werden soll. Die S6t0-Sekte dagegen
lehnte jede Form intellektueller Hilfsmittel ab und setzte einzig und allein auf die Meditation
des zazen. Obwohl der Buddhismus grundsétzlich eine friedliebende Religion ist, bestimmten
besonders vier wesentliche Aspekte des Zen die N&he der Krieger zu dieser neuen Lehre.

,,Der Zen war keine komplizierte Wort- oder Schriftreligion, sondern &uRerte sich in
der Tat; als solcher kam er den einfachen militarischen Vorstellungen der Samurai
sehr nahe. Auch die moralisch-religiose Vorgabe, nicht zurickzuschauen, wenn eine
Sache entschieden war, paldte (sic!) sich gut in die Vorstellung der Krieger ein. Die
Meditation verlangte Askese und Stoizismus und fiihrte so bei den Schulern des Zen
zur Auspragung eines eisernen Willens, der unter den Kriegern den Kampfgeist und

% Hall, Das japanische Kaiserreich S.108.
* \Vgl. Hall. The Cambridge History of Japans Volume 3. Medieval Japan. S. 583-652.
% Schwentker, Die Samurai. S.44.
% Ebd. S.44f.
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ihre Todesbereitschaft ebenso forderte wie die fur den Zen typische Indifferenz
gegenuiber Leben und Tod. Das enge Verhaltnis von Meister und Schiler hat dartber
hinaus auch die Beziehung von Herren und Vasallen bestimmt. "

Der Zen-Buddhismus pragte aber nicht nur die verschiedensten Kriegskinste, wie das
Schwertfechten oder das Bogenschiel3en, sondern war mafRgeblich an der Herausbildung
verschiedenster Kunstformen wie der Teezeremonie chadd, Architektur von Tempeln und
Garten, Dichtkunst haiku, Kalligraphie shodd und des N6-Theaters beteiligt.®® Ashikaga
Yoshimitsu, der dritte Shogun der Muromachi-Zeit und Bewunderer des Zen ist bis heute als
Gonner dieser Kiinste bekannt, unter anderem liefl3 er den kinkakuji, den goldenen Tempel in

Kyoto erbauen.

2.2.2. Die Samurai und ihre Werte

Der Begriff samurai wurde am Anfang des japanischen Mittelalters dazu verwendet einen
besonderen Rang innerhalb der Krieger, ,,[...] in der Regel den bewaffneten Begleiter eines
héhergestellten, berittenen Kriegers (zu bezeichnen) [.].“®® Das japanische Wort selbst stammt
von dem Verb saburau, das ,,dienen* bedeutet.”’ Die Bezeichnung Bushi hatte sich hingegen
als Bezeichnung fur alle die Kriegskiinste Beherrschenden und ber dem gemeinen Volke
Stehenden durchgesetzt. Aber ihre Funktion in der Gesellschaft war nicht rein militérisch,
dies kann besonders gut anhand der beiden japanischen Schriftzeichen des Begriffes erlautert
werden. Wahrend das sino-japanische Zeichen bu & kriegerisch und militarisch meint,
bezeichnet shit: einen gebildeten Herrn und Gelehrten. Wolfgang Schwentker schreibt in
seinem Werk von einem ,freundlichen Dualismus®“ und definiert den Krieger als ,,[...]
konfuzianisch gebildeten Gentleman-Ritter, der Schutz gewahrt und Ordnung schafft, und
zwar in seiner Doppelfunktion als Kdmpfer und als Beamter.” Demnach wire das Ideal des
Kriegers ,,[...] nicht nur der kriegerische Held, sondern auch ein gesellschaftlicher Erzieher,

der den anderen Stinden der feudalen Gesellschaft ein Vorbild sein sollte.«"

®7 Schwentker, Die Samurai. S.45f.
68 Storry, Richard/Forman Werner. Die Samurai. Ritter des Fernen Ostens. Wien u.a.: Herder Verlag 1978,
S.52-54,
% Schwentker, Die Samurai. S.13.
7 pacher, Kriege und Schlachten in Japan, die Geschichte schrieben. S.13.
™ Schwentker, Die Samurai. S.15f.
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Abbildung 2: Bild eines Samurai zu Pferd

72

In der Geschichte der 47 ronin, die schon zu Anfang des 18 Jahrhunderts in Stticken fir das
Puppentheater oder Kabuki-Theater festgehalten wurden, lassen sich Wertvorstellungen der
Krieger ableiten, die noch im heutigen Japan in Filmen, Comics und Videospielen propagiert
werden.” Mut und Ehre, Loyalitat zu einem Herrn, Todesverachtung, Opferbereitschaft fiir
ein Ziel oder eine Person, Pflichterfillung und Gruppenzusammenhalt wurden aus dem
Verhalten der herrenlosen Samurai, die 1702 den Tod ihres Herren réchten und anschlief3end
Selbstmord begehen mussten, herausgelesen. Es muss aber immer auch berlcksichtigt
werden, dass diese Erzahlung aus einer Epoche stammt, in welcher der Kriegeradel langst sein
Schwert beiseitegelegt hatte. In der Edo-Zeit, die als lange Friedensphase gilt, hatten sie kaum
mehr Gelegenheit ihrer militarischen Tatigkeit nachzugehen. Immer mehr wandten sie sich
weltlichen Genussen zu, verarmten zusehends und gerieten in finanzielle Abh&ngigkeit von
den Kaufleuten, da ihnen kdrperliche Arbeit abgesehen vom Militérdienst untersagt wurde.
Die Grundgedanken, die den Weg des japanischen Kriegers, bushidd beschreiben, wurden erst
zusammengefasst, als die Krieger in den Jahrhunderten des Friedens eine Rechtfertigung fur
ihre hohe soziale Klasse brauchten, da bushi eigentlich nicht mehr ben6tigt wurden.
Geschichten wie die 47 rénin bilden also kaum die Realitdt der damaligen Zeit ab, sondern
sollen l&angst abhanden gekommene Vorbilder in Erinnerung rufen. Auch der Ehrenkodex der
Samurai, der bushidd, wortlich Ubersetzt der Weg des Kriegers, und die Schrift des
konfuzianischen Gelehrten Yamaga Sok6é mit dem Titel shidd, der Weg des ehrenwerten

"2 Bild verfiigbar unter: https://s-media-cache-
ak0.pinimg.com/736x/1e/43/84/1e43841b0f01d59c41dadaafafbeed44.jpg (letzter Zugriff am 22.12.2014)
73 pacher, Kriege und Schlachten in Japan, die Geschichte schrieben. S.15f.
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Ritters, sind eher Legitimationen der Existenz der Samurai in einer Zeit des Friedens als
Abbildungen der sozialen Wirklichkeit. Der ideale Samurai sollte ,,[...] allen parasitidren
Auswiichsen einer luxuriosen und bisweilen frivolen birgerlichen Kultur, wie sie sich in den
Stadten der Edo-Zeit herausbildete(n), [...]“™ widerstehen und sich neben der militarischen
Ausbildung auch dem Studium widmen. Der bushi war nach Sokd auserwéhlter Fihrer der
Gesellschaft, der diese schiitzen, leiten und ihr mit gutem Beispiel vorangehen sollte.”

Im Gegensatz dazu betonte Yamamoto Tsunetomo die kriegerischen Werte in der Existenz
eines bushi in seinem Werk Hagakure aus dem Jahre 1716. Yamamoto, der selbst von einem
Samuraigeschlecht abstammte, musste selbst nie in einer Schlacht kimpfen. ,,Seine Gedanken
waren deshalb kein personlicher Erlebensbericht oder eine rationale Rekonstruktion des
alteren Samuraigeistes, sondern eher eine emotive Reminiszenz an eine verloren geglaubte
Welt.«’® Das Hagakure ist eine Niederschrift von Vorschriften und Gleichnissen beziiglich
ihres Aussehens, Verrichtung ihrer Dienste und ihres Benehmens. Besonders hervorgehoben
wird gleich zu Beginn des Werkes die ,,radikale Todesbereitschaft“’’, die einem Krieger inne
sein muss: ,,Ich habe herausgefunden, bushidd, der Weg des Kriegers, liegt im Sterben. Wird
man mit zwei Alternativen konfrontiert, Leben und Tod, so soll man ohne Zdgern den Tod
wahlen. Daran ist nichts Schweres; man muss nur fest entschlossen sein Ziel verfolgen.«’®
Aus der Geschichte der 47 ronin und dem Hagakure lassen sich die Grundwerte der bushi
ableiten, die Nitobe Inaz6 in seinem Werk Bushido. Die Seele Japans, erstmalig verlegt 1900,
ubersichtlich zusammenzufassen versucht. Die sieben zusammengetragenen Grundtugenden
sind wie folgt: gi/ff rechtes Handeln, y0/3 Mut, jin/{— Barmherzigkeit, re/itL
Hoflichkeit, makoto/shin/3ik Aufrichtigkeit, meiyo/42Ehre und chigi/fss Loyalitat und
Treue.”® Wie schon erwahnt, wurden Gedanken, aus denen die Werte der bushi abgeleitet
wurden, erst dann schriftlich niedergeschrieben, als man eine Rechtfertigung fir ihren hohen
Stellenwert im damaligen Gesellschaftssystem brauchte, in der sie ihren urspringlichen

Dienst, den des Kriegers, nicht mehr erfullen mussten.

™ Schwentker, Die Samurai. S.92.
8 Hall, Das japanische Kaiserreich. S.192.
’® Schwentker, Die Samurai. S.93.
"Ebd. S.93.
"8 Yamamoto, Tsunemoto. Hagakure. Der Weg des Samurai. Erftstadt: Area 2006.(Ubersetzt von Hannelore
Eisenhofer-Halim) S.7.
" Nitobe, Inazd. Bushidd. Die Seele Japans. Frankfurt am Main: Angkor Verlag 2003.
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2.3. Die Militérregierung der Muromachi-Zeit

Waihrend der drei Jahre lang andauernden kenmu no shinesen, der Kenmu-Restauration®,
versuchte Go Daigo tennd die Macht des Kaiserhofes in Kyoto neu zu etablieren und léschte
hierbei das Geschlecht der HG6jo in seiner Gesamtheit aus. Nach der erfolgreichen
Machtibernahme, die nur durch die Hilfe mehrerer Kriegerfamilien, unter anderem die des
Ashikaga Takauji, gelingen konnte, setzte der tenné seinen Sohn als Shogun ein. Da er aber
verabsaumt hatte, die ihm zur Seite stehenden Krieger angemessen zu entlohnen, lehnten sich
diese unter Ashikaga Takauji, einem der machtigsten Feldherren dieser Zeit, gegen den tennd
auf und beendeten den Versuch des tennds, die Macht wieder an den Thron zu binden und
damit auch die sogenannte Kenmu-Restauration. Anstelle Go Daigos Sohn wurde Takauji
selbst zum Shogun und ernannte einen neuen tennd.®* Go Daigo konnte mit den
Throninsingien in den Stiden Japans fliehen. Dies fuhrte zu einer Spaltung des Kaiserhofes in
einen nordlichen Hof, bei welchem sich der Kaiserpalast befand, und in einen sudlichen, der
im Besitz der Throninsignien war. So entstand das nanboku-ch,?? die Zeit der Nord- und Siid
Dynastie, wobei beide Anspruch auf den Titel des Kaisers stellten. Der dritte Shogun der
Ashikaga konnte letztlich 1392 beide Hofe wieder miteinander verbinden und die ganze
Macht in die Hande der Familie Ashikaga und damit ins das bakufu legen. ® Ashikaga
Takauji wollte zwar zu Anfang das bakufu der Kamakura Zeit erneuern, erhielt aber zu wenig
Zustimmung von seinen Verbindeten und etablierte so das Muromachi-bakufu, benannt nach
dem Stadtteil muromachi in Kyoto, in welchem die Ashikagas ihren Familiensitz hatten. Im
Gegensatz zu dem Kamakura bakufu, welches sich hauptséchlich auf militdrische Macht
stitzte, stattete Takauji seine Vasallen mit mehr Macht aus und baute damit ein in der Basis
starkeres Netzwerk als seine Vorganger auf.®*

., Das vielleicht charakteristischste Merkmal der Regierungsform der Ashikaga ergab
sich aus der Rolle, die die shugo, welche sowohl als hohe Beamte der
Zentralregierung wie als Militdrgouverneure in den Provinzen amtierten, in ihr
spielten. [...] Das wichtigste der zentralen Amter(welches sie einnahmen,) war das
des Generalgouverneurs (kanrei), das gewohnlich einem Mitglied der drei
einfluBreichsten (sic!) Geschlechter unter den Vasallen des Shégun (der Shiba,
Hatakeyama und Hosokawa) Ubertragen wurde. Traten diese drei Familien, als die
sankan bekannt, geschlossen auf, verfligten sie tber betrachtliches politisches Gewicht
unter den Ashikaga-Vasallen. “®

8 Hall, Fischer Weltgeschichte. S.108.
# Mauer, Die Samurai, S.67.
8 Hall, John Whitney/Toyoda Takeshi. Japan in the Muromachi Age. Berkley, Los Angeles, London: University
of California Press 1977, S.12.
&Hall, John Whitney (Hg.). The Cambridge History of Japan. Volume 3 Medieval Japan, S.183ff.
# Hall/Toyoda. Japan in the Muromachi Age, S.45f.
® Hall. Das japanische Kaiserreich, S.111.
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2.3.1. Der Onin-Krieg

Die ohnedies mit viel Einfluss ausgestatteten Landverwalter, die shugo, wurden im Laufe des
14. Jahrhunderts zu immer wichtigeren Machthabern in den Provinzen, ¥ die nun als
F&daimyd bezeichnet wurden. Der Name daimyd besteht aus den zwei Schriftzeichen fir
,,grof* und , Name*, 4 myd aber ist nur eine Abkiirzung des Schriftzeichens £ Hmyoden ,
gleichbedeutend mit ,,Privatland”, sodass daimyé als ,,gro3es Privatland* Ubersetzt werden
kann. Da sich die daimyds auf Kosten des Shogunats Macht aneigneten, verfiigte der
Shogun, dass sie in Kyoto zu residieren hatten, um sie von ihren Machtzentren in den
Provinzen, in welchen sie sich schon zu grof3en Landverwaltern entwickelt hatten, loszuldsen.
Die Zentralmacht des Shogunats wurde wéhrend der Muromachi Zeit standig geschwécht und
es kam es zum stetigen Verfall der Shogunatsregierung und zu einer langeren Zeit der
Burgerkriege.

,, Yoshimasa, der achte Shogun (Regierungszeit 1443-1473), war ein Beispiel fir die
Machtlosigkeit, zu der der Shogun nun — gleich dem Kaiserhof — herabgesunken war.
Wahrend seiner Amtszeit brach unter seinen Vasallen regelmaRig Zwist aus, und die
finanziellen Grundlagen des Shogunats wurden durch Volksruhen erschiittert. [...]
(B)is zu seinem Tod 1490 wandte er seine Aufmerksamkeit ganz den Kinsten zu und
wurde vor allem Maézen der vielleicht schopferischsten Periode der kulturellen
Bliitezeit im mittelalterlichen Japan. 87

Der Erbfolgestreit der Ashikaga, in welchem zwei der einflussreichsten shugo Familien des

Landes fur jeweils einen von zwei Nachfolgern Partei ergriffen, flhrte zu einem
unerbittlichen Krieg, den onin no ran, welcher in der Hauptstadt Kyoto seinen Anfang nahm.
Der Shogun, nicht méchtig genug um seine Untertanen zu beschwichtigen, zog sich auf seinen
Landsitz zuriick. Als bis 1477, nach zehn Jahre andauernden Gefechten, noch kein Sieger aus
den Kéampfen hervorgegangen war, zogen sich die Truppen beider Seiten aus der zerstorten
Hauptstadt zurtick. Die den Shogun stellende Familie der Ashigaka behielt zwar den
Ehrentitel shogun, hatten ihre Macht aber vollkommen eingebii3t. Die Provinzen waren unter
den shugo unabhangig geworden, der Hof, obwohl seine rituelle Position und symbolische
Macht vorlaufig noch erhalten blieb, war in finanzieller Hinsicht ganz auf den Kriegeradel
angewiesen. Der Onin-Krieg stellt den Beginn einer mehr als hundert Jahre andauernden Zeit
der heftigen Ké&mpfe und Burgerkriege dar, die sengoku-Periode, die erst durch die

Reichseinigung am Ende des 16. Jahrhunderts zur Ruhe kam.®

8 Hall/Toyoda. Japan in the Muromachi Age, S.235f.
8 Hall. Das japanische Kaiserreich. S.116f.
% Mauer, Die Samurai. S.88f.
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2.3.2. Die Sengoku-Zeit

Die Zeit der sengoku, der kampfenden Provinzen oder wortlich {ibersetzt ,,streitendenden

8 \wird mit unaufhorlichen BlutvergieBens assoziiert und markiert den Beginn der

Lander
Phase der vollkommenen Dezentralisierung des Feudalismus in Japan.

Die kaiserlichen Lokalverwalter wurden von einer neuen Art des Lokalherrschers, dem
sengoku daimyo verdrangt, welche in den Provinzen Befehlsgewalt Uber das dortige Militar
hatten, sich aber auch um die wirtschaftliche Organisation des Landes kiimmerte. Die den
shugo zugeteilten Gerichtsbezirke zerfielen zu kleinen selbststandigen Gebieten, um die sich
die sengoku daimyo oder andere Militarfiihrer stritten.

,»90, wie sich der Herrschaftsbereich der Daimyd im sechzehnten Jahrhundert
herausbildete, nahm er den Charakter eines kleinen Firstentums an. Die europaischen
Besucher, die gegen Ende des Jahrhunderts nach Japan kamen, nannten die Daimy6
>Konige< und >Prinzen<. Die Daimyd waren nun in ihren Gebieten die absoluten
Herren. *

Diejenigen, die unter den Konflikten des Hofes, des Adels, der Kriegeraristokratie und der

Feldherren am meisten zu leiden hatten, waren die Bauern, die den grofiten Teil der
Bevolkerung ausmachten. Zu dieser Zeit schlossen sich niedrige Kriegsadelige, Ménche und
Priester des Shintdismus zusammen und bildeten ikki, Volksaufstdnde. Das waren
Zusammenschlisse, erste gleichberechtigte Gruppierungen, die fir mehr Selbstbestimmung
der Dorfer kampften.®* Die Machtkampfe, durch welche das sengoku jidai gepragt wurde,
verbrauchten eine Unmenge an Vorréaten und Geld, wodurch die Anhdufung von Vermdgen

eine wichtige Machtrolle spielte.

2.3.2.1.  Der Erster Kontakt mit den Européaern

Der erste Kontakt zu den Européern fand 1543 statt, als portugiesische Kaufleute auf der Insel
Tanegashima im Siden Japans landeten. Sie erregten mit ihren unbekannten Waren,
besonders den neuartigen Waffen groRes Aufsehen und wurden allgemein herzlich
willkommen geheiRen.”

., Innerhalb von zehn Jahren hatten die Portugiesen die chinesischen Kaufleute durch
ihre aggressiveren Methoden und aufgrund der besseren Mangvrierfahigkeit und des
groleren Fassungsvermogens ihrer Schiffe praktisch aus den japanischen Héafen
vertrieben. Aber auch die Neuartigkeit mancher europdischer Waren, die die

# Mauer, Die Samurai. S.89.
% Hall, Das japanische Kaiserreich. S.133.
°! Ebd. S.135f.
%2 Hall, John Whitney (Hg.), The Cambridge History of Japan Volume 4. Early Modern Japan. Cambridge u.a.:
Cambridge University Press 1997, S.302.
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Portugiesen einflhrten, stellten Attraktionen fur die Japaner dar. Europdische
Feuerwaffen, Gewebe wie Samt und Wollstoffe, Glaswaren, Uhren, Tabak und Brillen
sprachen die Japaner und ihren wihlerischen Geschmack an.“®

1571 war der Hafen in Nagasaki das Zentrum des Handels mit dem Westen und die Daimyds

der stidlichen Provinzen ibernahmen schnell die Technologien der neuen Feuerwaffen, die in
der Zeit der sengoku jidai einen bedeutenden Vorteil in den kriegerischen
Auseinandersetzungen darstellten. Neben den neuen Waffen brachten die Portugiesen und
Spanier auch das Christentum nach Japan. Einer der ersten christlichen Missionare, der 1549
Japan erreichte, war Franz von Xavier, Mitbegriinder des Jesuitenordens. Er wurde in
Kagoshima, wo er an Land ging, vom Daimyé willkommen geheiRen, der ihm das Predigen
erlaubte, da er sich positive Handelsbeziehungen erhoffte. ,,Xavier, der seine Mission mit dem
Versuch begonnen hatte, 6ffentlich zu predigen [...], lernte schnell, sich an die herrschenden
Klassen zu wenden und seine religiose Botschaft mit Attraktionen der materiellen Kultur
Europas zu verbrimen.“** Auch viele andere japanische Landesfiirsten wandten sich dem
Christentum zu, hauptséchlich aus dem Gedanken heraus, ihren eigenen Handel zu fordern.®

Auf Kyushu jedoch kam es sehr bald zu Auseinandersetzungen zwischen Buddhisten und
Jesuiten. Die Jesuiten missbilligten den in Japan so weit verbreiteten Buddhismus, auch weil
nach ihrer Ansicht nach die japanischen Nonnen und Mdénche nicht sittenstreng genug waren.
Aulerdem fiihrte die Angst vor einer Kolonialisierung durch Spanien zusétzlich zu einer erst
zur Untersagung der Missionierung und dann zu einer volligen Abschottung des Landes.
Auch durch die gegen Ende des 16. Jahrhunderts immer stérker werdende ,,[...] Welle der
Einigung und Konsolidierung [...]begann die fremdenfreundliche Haltung, die die westlichen
Kaufleute und Missionare erfahren hatten, zu verschwinden. “®® Es kam zu grausamen

Christenverfolgungen, denen auch besonders viele japanische Christen zum Opfer fielen.?’

2.4. Die Reichseinigung Japans

In den letzten zwanzig Jahren der Muromachi Epoche, die aufgrund zweier prunkvoll erbauter
Burgen auch ,,Azuchi Momoyama* Zeit genannt wird und von 1578 bis 1600 dauerte,
erfolgte die Wiederherstellung von Ordnung und Autoritdat durch die drei grof3en

Reichseiniger Oda Nobunaga, Toyotomi Hideyoshi und Tokugawa leyasu.*®

% Hall, Das japanische Kaiserreich. S.139.
* Ebd. S.140f.
* Hall (Hg.), The Cambridge History of Japan Volume 4. Early Modern Japan.S.310-321.
% Hall, Das japanische Kaiserreich. S.142.
" Hall (Hg.), The Cambridge History of Japan Volume 4. Early Modern Japan. S. 368-372.
% \/gl. Mauer, Die Samurai, $.97-133.
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Oda Nobunaga war kokujin daimyd in der Prafektur Owari und ein herausragender
Kriegsstratege: Er eroberte die Gebiete der benachbarten daimyd und 1568 gelang es ihm, in
Kyoto einzumarschieren und Ashikaga Yoshiaki als neuen Shogun einzusetzen.*® Er
unterwarf das Kinki-Gebiet, welches aus den heutigen Prafekturen Shiga, Mie, Kyoto, Nara,
Osaka, Wakayama und Hyo6go bestand und damit auch die Stadt Sakai, die regen Handel mit
China pflog und deshalb strategisch von unglaublicher Relevanz war. Nobunagas
militarischer und wirtschaftlicher Macht standen nur noch drei einflussreiche Gegner
gegeniiber, die ihm bei der Durchsetzung seiner Plane im Weg standen. Erstens, die
gegnerischen daimyos, die sich ihm noch immer entgegenstellten. Zweitens, die Aufstdnde
der ikko-Sekte, nicht zu verwechseln mit den ikki-Verbanden. Drittens, die drei Tempel
Kofukuji, Enryakuji und Kdyasan, die selbst Gber viel Einfluss, eine eigene militarische
Verteidigung und groRe Léndereien verfugten. Als Oda 1573 den damaligen Shogun
unterwarf, lie er sogleich zehntausende seiner Anhanger in ihren eigenen Hausern
verbrennen. Im gleichen Jahr noch schaffte Nobunaga das Amt des Shoguns ab und loste
somit das bakufu der Ashikaga endgiiltig auf.'® Mit der Unterstiitzung Tokugawa leyasus,
der damals daimyé von Mikawa war, konnte Nobunaga den Clan der Takeda vernichtend
schlagen und hatte damit den wichtigsten Teil des Landes unter seine Herrschaft gebracht. Er
errichtete sein Hauptquartier, eine groRe Burg, in Azuchi, einem wichtigen Verkehrsknoten
der damaligen Zeit.*® Bevor Oda Nobunaga das ganze Land vereinigen konnte, wurde er von
einem vermeintlich treuen Anhanger verraten und zusammen mit seinem é&ltesten Sohn
getotet.’% Zeit seines Lebens und auch heute noch gilt Nobunaga als Personifikation eines
grausamen, aber méchtigen Befehlshabers, der die Basis fur die spatere Einigung des Reiches
schaffte.

Obwohl ein junger Enkel Oda Nobunagas sein Erbe antreten sollte, kristallisierte sich bald
Toyotomi Hideyoshi, den Nobunaga davor nach Mittelwestjapan gesandt hatte, um dieses
Gebiet zu unterwerfen, als unbestrittener Nachfolger Nobunagas heraus. Geboren als Sohn
eines Bauern aus Owari, schloss er sich schon frih Oda Nobunagas an und stieg bald in die
héchsten Reihen der Gefolgsleute Nobunagas auf.'® Nach dessen Tod wurde er sein
Nachfolger und lied sich 1585 zu einem Regent fir einen volljahrigen tennd einsetzen, da er
wie schon erwahnt nur aus einer bauerlichen Familie stammend nicht den Titel shégun tragen

durfte. Hideyoshi stellte die von Nobunaga als Bedrohung empfundenen buddhistischen

% Hall, Das japanische Kaiserreich.S.144.

1% Mauer, Die Samurai. S.107.

191 Hall, Das japanische Kaiserreich S.145.

192 Mauer, Die Samurai. S.110.

'% Hall (Hg.). The Cambridge History of Japan Volume 4. Early Modern Japan. S.46f.
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Tempel unter seinen Schutz, da er sich dadurch die Unterstiitzung der buddhistischen Sekten
sichern wollte. Da die als Handler nach Japan gekommenen Christen aber ihren Gott und ihre
einzig wahre Religion Uber alles andere stellten, war es fur ihn schlussig, sich gegen das
Christentum zu stellen. Wahrend Hideyoshi noch mit der Einigung des Landes beschaftigt
war, plante er schon die Unterwerfung der Gebiete und Lander Ryuku, Taiwan, der
Philippinen, Korea und China. Kaum hatte er seine Heimat vereint, zog er mit einem Heer
Richtung China. Nachdem ihm aber von Korea der Durchgang verwehrt wurde, begann
Hideyoshi 1592 mit der Invasion Koreas. Zunéchst verlief der Feldzug noch erfolgreich, das
japanische Heer konnte aber bald nicht mehr ausreichend mit Proviant versorgt werden und
1594 begannen die Friedensverhandlungen, die den Feldzug schlieRlich beendeten. Als aber
Teile des Vertrages gebrochen wurden, startete er den Versuch einer zweiten Invasion von
1597 bis 1598, dem Heer fehlte es aber schon zu Beginn an Motivation und guter
militarischer Organisation.'® Der zweite Koreafeldzug endete durch den plétzlichen Tod
Hideyoshis. Als Nachfolger hatte er seinen noch kindlichen Sohn ernannt, der von einem

,,Gremium aus finf Regenten“lo5

, in welchem sich auch Tokugawa leyasu befand, unterstitzt
werden sollte.

Nach dem Tod Toyotomi Hideyoshis erkannte Tokugawa leyasu die sich ihm bietende
Chance und machte sich umgehend daran die Macht der Toyotomi-Familie zu brechen. Am
21. Oktober 1600 trafen die Anhé&nger der Toyotomi-Familie, welche von den daimyos
Westjapans gestellt wurden, auf die Tokugawa-Streitkréfte. leyasu gewann die Schlacht von
Sekihagara, welche ihm den Weg zur Herrschaft ebnete und an welcher konventionell das
Ende des japanischen Mittelalters festgemacht wird. 1615 konnte Tokugawa leyasu in einem
Sommerfeldzug die Burg der Toyotomis in Osaka einnehmen und die gesamte Familie,
mitsamt Toyotomis jungem Sohn und dessen Gefolgsleuten, ausléschen. Damit waren alle
Konkurrenten um die Macht ausgeschaltet. Mit der Machtibernahme lautete Tokugawa
leyasu eine 250 Jahre wahrende Herrschaft seiner Familie ein, welche als Tokugawa-Zeit oder
gebrauchlicher als Edo-Zeit bezeichnet wird.'*®

% v/gl. Hall (Hg.). The Cambridge History of Japan Volume 4. Early Modern Japan. S.70-73.
195 Hall. Das japanische Kaiserreich. S. 153.
1% Ebd. S.163-165.
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2.5. Die Tokugawa-Zeit

Tokugawa leyasu konnte eine Uber zwei Jahrhunderte andauernde Hegemonie unter der
Herrschaft der Tokugawa Familie errichten'®, welche noch heute als taihei, groBer Frieden
bezeichnet wird. Schon bald nach der Machtiibernahme leyasus hatte er einen
Verwaltungsapparat geschaffen, der auf strengen Verordnungen und exemplarischen
Malnahmen beruhte und Tokugawas Macht Uber den Kaiser, seine Vasallen und die Kloster
garantierte.

,[...](D)ie Regierung (beruhte) [.] darauf, dal (sic!), Uber der Ebene der relativ
autonomen Dorf- und Stadtgemeinschaften, der Kriegerstand sich alle Vorrechte
angeeignet hatte und die Verwaltung ganzlich in den Handen der Klasse der Samurai
lag. [...] Das Tokugawa-Regime stellt daher den ziemlich ungewdhnlichen Fall einer
Zivilregierung dar, deren Administration von einer berufsmaRigen Kriegerkaste
ausgetibt wird. «108

Nach einer langen Zeit der Kémpfe war nun eine bemerkenswert starke Regierung geschaffen,

die es den Japanern erlaubte, zwar nur in den ihnen vorgegebenen Grenzen, aber doch wieder
friedlicheren Aufgaben zu widmen. Wahrend sich die Samurai, da sie ihre militarischen
Aufgaben in dieser gewaltlosen Zeit nicht erflillen konnten, langsam zu einer Beamtenelite
entwickelten, entstand in den groRen Metropolen, wie Kyoto und Edo eine Stadtbevélkerung,
die ,,erstmals die Mittel und die MuBle (fand), sich fiir eine Kultur einzusetzen, an der - im
Gegensatz zu der >vornehmen< Tradition in der Kunst und Literatur — das Volk Anteil
hatte.«!%°

Die Einteilung der Gesellschaft des Tokugawa Zeitalters war nicht nur anhand sozialer
Gruppierung zu erkennen, sondern wurde in Gesetzten niedergeschrieben, welche der klaren
Abtrennung der sozialen Klassen dienten.*'

,,Die Tokugawa-Gesetzgebung ging von der Voraussetzung aus, daf} (sic!) eine
naturliche Ordnung existiere. In der Annahme, dal3 (sic!) die Gesellschaft von Natur
aus eine Klassenhierarchie hervorbringe, wurden die Gesetze auf soziale
Grundkategorien hin angelegt, um eine Machtausibung aufgrund der
Standeszugehorigkeit zu ermoglichen. [...] (M)an stufte den einzelnen zuerst nach
seinem Rang oder seiner Stellung und dann innerhalb seiner Gruppe oder Gemeinde
ein. [...]Viele der von den Tokugawa erlassenen Gesetze dienten daher der Klarung
der Grenzen zwischen den verschiedenen Klassen und dem Bemihen, das jeder
Schicht angemessene Verhalten festzulegen. «dil

% \/gl. Mauer, Die Samurai, S.149-154.
1% Hall. Das japanische Kaiserreich. S.171.
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1all. Das japanische Kaiserreich S.177f.
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Toyotomy Hideyoshi erlieR 1590 ein Drei-Klausel-Edikt, demnach ,,[...]Verschiebungen

innerhalb einer Klasse oder die Anderung des Standes [.]*!?

verboten wurden: ,, [...] (d)ie
Bauern muBten bei ihrer Beschaftigung bleiben und durften sich weder einem Handwerk noch
dem Handel zuwenden; den bushi war es untersagt, ihren Herren zu wechseln.“!*® Damit
schuf Hideyoshi die Grundlage fir das Gesellschafssystem der Tokugawa Zeit und die
konsequente Trennung in vier Stdnde: Samurai, némin, kojin und shonin. Der Samurai Klasse
gehorten der Shogun, die Daimyos aber auch weitere Vasallen des Shoguns an. Auf’erdem
zahlten Arzte, Wissenschaftler, Kiinstler, aber niemals Kabuki Schauspieler und einige
Priester des Buddhismus und Shintéismus zu dieser Klasse. Ihnen war es als einziger Stand
erlaubt ein Schwert zu tragen. Die ndmin hingegen waren Bauern. Sie konnten ihr eigenes
Land besitzen oder waren einfache Landarbeiter. In eigenen ndmin Doérfern gab es gesonderte
Ordnungen, deren Gruppierungen nach Wohlstand und Besitz aufgegliedert wurden. Vorstand
solcher Wohngemeinschaften war der Dorfalteste, der den Kontakt mit anderen Sténden
pflegte.’™ Kokujin, oder auch shokunin genannt, waren die Handwerker, Tischler,
Baumeister, Maler und weitere gewerbliche Berufe. Shonin oder auch chonin waren hingegen
die Kaufleute, die meist nur in den Grofstddten und nicht am Land zu finden waren. Obwohl
in der Zeit des Aufschwunges des Handels viele chénin zu betrachtlichem Reichtum kamen,
zahlte ihre Klasse zur niedrigsten des Systems, da ihre Téatigkeit im Gegensatz zur Arbeit auf
dem Land oder in der Werkstatt und dem damit verbundenen Stolz etwas geschaffen zu
haben, als nicht produktiv angesehen wurde. Shinbkéshé ist die japanische Bezeichnung des
Standesystems dieser Zeitperiode und setzt sich aus jenen Schriftzeichen zusammen, welche

einem Stand zugeordnet sind: shi Z-der Militaradel, n6/2 die Bauern, k6 I.die Handwerker
und shopgidie Kaufleute. AuBerhalb dieses Systems lagen die shaji, semmin und hinin. Erstere
waren Shintd Priester und buddhistische Mdnche. Oftmals wahlten Samurai, die dem Druck
ihrer Klasse nicht mehr Stand halten konnten, den Weg eines buddhistischen Ménchs und
lebten fortan als shaji. Auch dies ist Thema vieler Kabuki Stiicke. Hinin, Ubersetzt
Unmenschen, waren Bettler und Verbrecher, welche die allerunterste Schicht der feudalen
Gesellschaft bildeten. Die Gruppe der semmin beinhaltete gering geachtete Menschen wie
Prostituierte, Schauspieler, Geishas und Tanzerinnen ebenso wie die unreine Tatigkeit der
Gerber. Die semmin beinhalteten also auch die Kiinstler, die zur Entstehung und Entwicklung
des Kabukis beitrugen. Im Gegensatz zu N6-Schauspielern oder anderen Kiinsten, die hoheres

12 Hall, Das japanische Kaiserreich. S.155
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Ansehen genossen, galten sie lange, trotz grolRer Beliebtheit beim Volk und Wohlstand, als
niedere Schicht der Gesellschaft und waren ,,[...] der Willkiir einer 6fters feindlich gesinnten

Polizei-Regierung ausgeliefert.«!*

2.5.1. Das Aufkommen des BlUrgertums

Unter dem Begriff chonin, Stadtmenschen, verstand man in der Tokugawa-Zeit die Klassen
der Handwerker und Kaufleute, ihnen wurde im Gesellschaftssystem der niedrigste Rang
zugeschrieben, denn das Beférdern von Waren und die Verrichtung von Geldangelegenheiten
wurden als schmutzig und fir unter der Wirde der Kriegsaristokratie erachtet. Die Lebensart
der chonin war den anderen Schichten fern und ihre Anh&ufung von Wohlstand und ihre
Geldgeschafte erschlossen sich den Samurai nicht und waren ihnen deshalb suspekt. Dennoch
war die Herrschaftsklasse auf die chénin angewiesen, denn sie verbanden die Burgstadte der
Daimyos, in denen sich Kaufmannsviertel und Gilden etablierten, mit dem Land und waren

116

fur die Versorgung mit Gitern zustdndig.”™ Viele der einflussreichsten chonin Geschlechter

der damaligen Zeit, wie zum Beispiel der Grinder des Hauses Mitsui, der in den 1620er
Jahren als sake Bauer arbeitete, hielten sich bis in die Neuzeit.'*’

Innerhalb nur weniger Jahrzehnte entwickelte sich ein florierendes Blrgertum, das zu einem
o[...] neuen Kulturtriger heranwuchs.“**® Ursprung dieser neuen Kultur waren die
Stadtviertel der Kaufleute und Handwerker in den stetig wachsenden Stédten Kyoto, Osaka
und Edo des neuen Reichs, in welchen sich die chénin weltlichen Vergnigungen widmeten
und eigene Kunstformen férderten. Die Kultur der chénin

[...] wurde hauptsdichlich von der Suche nach dem Genuf3 (sic!) getragen. Sie
vermied das >Vornehme< ° zugunsten des Menschlichen und Amiisanten. Sie
befaliten (sic!) sich mit persdnlichen, unmittelbaren und erotischen Problemen. Ihr
Ideal wurde die >vergadngliche Welt< (ukiyo), das Reich der Mode und der
volkstiimlichen Unterhaltung. «120

Im GroBen und Ganzen bezeichnet die Kultur der chénin  ein Verlangen nach

Ungezwungenheit und Enthemmung, welches im starken Kontrast zum Alltag der Kaufleute

und Handwerker stand, in welchem sie rigorose Gesetzte unterstellt waren und strapazidse

15 Ortolani, Benito. Die Anfange des Kabuki-Theaters. S.24.
18 Hall. Das japanische Kaiserreich, S.203.
" Ebd. S.205 f.
118 | eim, Thomas/Trokes Manuel, Kabuki. Das klassische japanische Volkstheater. Berlin: Quadriga Verlag
Severin 1985, S. 14.
19 Anspielung auf die Unterhaltungsméglichkeiten der héheren Klassen wie No- Auffiihrungen, die ihrem
sozialen Stand ohnedies nicht zugénglich waren. (vgl. Leims/Trokes. Kabuki. Das klassische japanische
Volkstheater. S.14).
120 Hall, Das japanische Kaiserreich. S.221.

29



Tatigkeiten vollbringen mussten. Die chénin existieren in einer Welt der Verpflichtungen und
Sehnsiichte. Aber nicht nur die ukiyo', die Welt der Unterhaltung war eine Schépfung des
entstanden Burgertums, sie forderten zudem die Wissenschaften auf dem Gebiet der
Buchhaltung, Astronomie, Ingenieurswesen, Botanik, Mathematik et cetera. Milieu fur die
ersten burgerlichen Erzéhlungen, die auch die Grundlage flr spatere Kabuki Stlicke legte,
waren die Vergnigungsviertel der groRen Stadte. Neben Musik, Tanz, Schauspiel und
Badehdusern befanden sich dort auch die Freudenhduser mit ihren weiblichen
Unterhaltungskinstlerinnen, den geishas.'?* Friiher als Kurtisanen nur fiir die Zerstreuung der
oberen Schichten zuganglich, wurden die geishas fixer Bestandteil der neuen Grof3stddte und
ihrer Vergnugungsvierteln. Sie lebten in bestimmten abgeschotteten Stadtvierteln zu denen
anfangs nur reiche chénin Zugang hatten. Mit der Zeit erfreuten sich auch die Samurai immer
héaufiger an den Aufenthalten in den Freudenvierteln, dazu mussten sie aber ihre Schwerter
ablegen, vielleicht schon eine Andeutung auf das was geschehen kénnte, wenn sie sich zu
sehr den weltlichen Genlssen hingaben, zu tief gesunken um noch ihren wahren Pflichten und
Tugenden nach zukommen.'?* Denn waren diese Unterhaltungsbezirke zwar zur Erholung und
zum Amisement da, stellten sie doch die Gefahr dar den allzu genusslichen Verlockungen des
Lebens nachzugeben und seine Arbeitspflichten zu vernachlédssigen. ,,[.](Z)ahlreiche
volkstimliche Theaterstiicke und Romane aus dieser Zeit bezeugen, (dass) [.] die geisha (und
sie zugleich als Sinnbild fiir die Welt um sie herum) haufig die Schlisselfigur in dem Konflikt

zwischen Pflichten (giri) und leidenschaftlicher Neigung (ninjd) (war).«***

2L weértlich tibersetzt: frivole oder ausschweifende Ara.
?2y/gl. Hall (Hg.), The Cambridge History of Japan Volume 4. Early Modern Japan. S.742-749.
123 Mauer, Die Samzrai. S.200.
124 Hall. Das japanische Kaiserreich.. S.224.
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3. Die Vorlaufer des Kabuki-Theaters

Um die Entstehung des biirgerlichen Kabuki-Theaters zu begreifen, ist es unerlésslich dessen
Vorgéanger wie Volkserzahlungen, Volkstanze, religiose Tanze oder auch Darbietungsformen,
die von professionellen Kunstlerinnen aufgefiihrt wurden zu besprechen. Die Kombination
dieser japanischen Darstellungsarten legte den Grundstein fur die Entwicklung des kabuki
odori, den Tanz, welchen die Griinderin des Kabuki-Theaters zu Beginn des 16. Jahrhunderts
auffuhrte. Auferdem soll dieses Kapitel dazu dienen die Situation des Theaters im
mittelalterlichen Japan in einem angemessenen Rahmen zu umreif3en, da die Darsteller des
Kabuki-Theaters wéhrend der Entstehungsphase sowohl Teile der Auffiihrungsbauten aber
auch Handlungselemente und Grundbegriffe bernommen hatten. Folglich soll hier ein
Uberblick tber die vorher entstandene Theaterform des NO gegeben werden, um etwaige

Einflisse auf das Kabuki sichtbar zu machen.

3.1. Die Volkserzahlungen der Unterhaltungsviertel

Durch die Entstehung der ukiyo, der Freudenviertel, wurden nicht nur Gewerbe wie
Badehéuser, Bordelle und Schauspielhduser gefordert, es entstand eine ganz eigene
Kunstform, wozu auch die ukiyo z6shi, Erzéhlungen, die das Treiben der ukiyos thematisierten
und fur das normale Volk geschrieben wurden, zahlten.**® Um fiir die breite Masse der
Bevolkerung lesbar zu sein, wurden diese Werke in Kana geschrieben, also ohne chinesische
Schriftzeichen, die nur den hoheren Klassen der Gesellschaft beigebracht wurden. Erstmals
wurden Klassiker der japanischen Literatur in der Silbenschrift verfasst, um auch dem
Burgertum zuganglich zu sein. Doch diese waren durch leichte Unterhaltung zu begeistern
und so standen bald die Freudenviertel der GroRRstddte und die chonin selbst im Zentrum der
Erz&hlungen, deren Handlungen auch in den spéateren Bihnendramen des Kabukis
wiederzufinden sind. Einer der bekanntesten Verfasser von ukiyo Erzéhlungen war der aus
Osaka stammende Kaufmann lhara Saikaku. Seine Werke schilderten oft das Leben
ehemaliger Samurai oder aus Samurai Familien Stammender, die nun mit ihrem
Klassenabstieg und sich daraus ergebenden Problemen zu kdmpfen hatten.'?® Ein von ihm
geschriebener Roman, welcher auch in ein Kabuki-Stiick adaptiert wurde, ist saikaku gonin

onna und beschreibt das Leben eines als Sohne eines Samurai geborenen Mannes, der nun als

> vgl. Hall (Hg.), The Cambridge History of Japan Volume 4. Early Modern Japan. S.761-769.
12 Ortolani, Benito. The Japanese Theatre. From shamanistic Ritual to Contemporary Pluralism. Leiden u.a.: E.J.
Brill 1990 S.159f.
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herumziehender Schauspieler seinen Lebensunterhalt verdienen muss. ,,Das Publikum der
Shénin(sic!) sah mit Genugtuung Leute aus der eigenen Klasse die Oberhand Uber Samurai
gewinnen, obwohl sehr oft gerade der arme Samurai, der sich vor der Geldmacht beugen und
auf die Liebe verzichten musste, eine der beliebtesten Figuren auf der Bithne war.“ ¥ Ukiyo
Geschichten wimmeln voller in Ungnade gefallener Samurai aber befassen sich auch mit
Herzensangelegenheiten und oft sehr expliziten und erotischen Schilderungen der
Liebschaften mit Kurtisanen. Auch lhara Saikaku, ein Autor dieser Zeit widmete sich in
einigen Werken diesem Genre'®, genannt seien hier sein ,,wolliistiger Mann“, in welchem
sich ein Mann auf die Suche nach der Insel der Frauen begibt, um dort sexuelle Erfahrungen
zu machen. In Thara Saikakus Geschichte der ,wolliistige Frau“ sinkt ein Médchen
gesellschaftlich immer weiter, bis sie schlieBlich ,,als Prostituierte in einem buddhistischen
Kloster gehalten wird.“'?* Mit dem Aufkommen der Volksliteratur entstand auch der
Holzdruck ukiyo-e, der zur Illustration von Werken, als Werbemittel flir Schauspielhduser
oder zum Gedenken an den Besuch verschiedenster Orte genltzt wurde. Die bis heute
erhaltenen Holzdrucke der damaligen Zeit geben uns nicht nur Einblick in die birgerlichen

Stadtviertel dieser Epoche sondern zeigen uns auch zahlreiche Schauspieler, ihre Kostime
130

Abbildung 3: Holzdruck eines Kabuki Theaters

127 Ortolani, Die Anfange des Kabuki-Theaters. S.48.

2 Hall (Hg.), The Cambridge History of Japans Volume 4. Early Modern Japan. S.762ff.

129 Hall, Das japanische Kaiserreich. S.225.

30 Ortolani, Die Anfange des Kabuki-Theaters. S.48.

BIBild verfugbar unter: https://insho.wordpress.com/2012/02/24/ukiyo-e/(letzter Zugriff am 22.12.2014).
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3.2. Die Tanze im japanischen Mittelalter

Der japanische Tanz bietet eine Bandbreite an kunstlerischen Formen, deren detaillierte
Beschreibung die Grenzen dieser Arbeit sprengen wirde, Mit dem Fokus auf die Bildung des
kabuki odori, des Tanzes, der bei Kabuki-Veranstaltungen aufgefiihrt wird, sollen hier die fir
diese Entstehung unabdingbaren Tdanze, ob sie nun religioser Natur, Volkstdnze oder
Auffiihrungen aus einer Kombination aus Tanz, Akrobatik und Gesang waren, beschrieben
werden. Das 16. Jahrhundert bot den Menschen in Japan eine Vielzahl professioneller oder
semiprofessioneller tdnzerischer Darbietungen, die um die Aufmerksamkeit ihres Publikums
wetteiferten und richtungsweisend fiir das Kabuki waren.

Der japanische Begriff dengaku, wortlich Ubersetzt Reispflanztanz, bezeichnete Ténze von
buddhistischen Mdnchen, die sich aus Fruchtbarkeitsriten zur Reisfeldbestellung entwickelten
und demzufolge meist in der Nahe von Shintd Schreinen aufgefihrt wurden.** Durch den
Einfluss anderer religioser zeremonieller Ténze bildeten sich aus diesen ein immer
gewandterer Tanz, der nicht nur bei buddhistischen Zeremonien, sondern auch bei
sogenannten kanjin-Vorstellungen dargeboten wurde, um Geld fir religiése Unternehmungen
zu sammeln. Aus diesen kanjin-Auffihrungen entstanden mit der Zeit professionelle
Tanzvorstellungen, oftmals bei Tempelfesten, deren Einnahmen den Lebenserwerb der
auftretenden Kiinstler finanzierten und beim niederen Volk &uBerst beliebt waren.'®
Sogenannte demgaku Tanze finden auch heute noch zur Reisernte in verschiedenen Teilen
Japans statt (Abb.4).

Abbildung 4: Auffiihrung eines dengaku im heutigen Japan

134

132 Bowers, Faubion, Japanese Theatre. Westport: Greenwood Press 1976 (Originalausgabe 1952) S.11f.
133 |_eims, Thomas. Die Entstehung des Kabuki. Transkulturation Europa-Japan im 16. Und 17. Jahrhundert.
Leiden, New York, Kopenhagen und Kéln: E.J. Brill 1990, S.156.
134 Bild verfiigbar unter: http://wa2.www.unesco.org/culture/ich/img/photo/thumb/04766-LRG.jpg (letzter
Zugriff am 22.12.2014).
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Referenzen auf dengaku gibt es noch heute wie in dem Kabuki-Tanzstlick Takatoki, in
welchem der unbarmherzige Lord Takatoki von Kobolden fiir seine grausamen Taten bestraft

wird.

Abbildung 5: lllustration aus dem Tanzstiick Takatoki

135

,,One by one, swinging down ifrom the trees near the terrace, appear a large number
of long-nosed goblins (tengu)**®. By some strange enchantment, they seem to Takatoki
to be masters of his favorite dance, Dengaku, and he asks them to give him a lesson. At
first they dance with him, [...] (than) (t)he tempo increases and Takatoki becomes less
and less able to follow the steps. When he is helplessly confused, the goblins begin to
torture him in punishment for his tyrannical excesses. 137

Neben den dengaku Ténzern gab es auch hoka Kunstler, welche im Laufe der Muromachi Zeit

entstanden und deren Bezeichnung sich aus dem Wort hdkasu, das Ubersetzt Gberwinden
bedeutet, ableitet. Der Begriff fir diese Art von Darbietung lasst sich auf den Zen
Buddhismus und dessen Verstandnis der korperlichen und geistigen Kontrolle Gber den
eigenen Korper und Uberwindung der eigenen Grenzen zuriickfiinren. Die hoka Kiinstler oder
auch hokashi waren herumwandernde Kunstschaffende, deren Vorstellungen aus jonglieren
mit Schwertern, Kugeln und Schellen aber auch Gesang, Tanz, Puppenspiel und anderen
akrobatischen Vorfiihrungen bestanden. Dartiber hinaus schien die Komik ein nicht minder
wichtiger Bestandteil des Auftrittes, neben den artistischen Ausfiihrungen, zu sein. In einigen
Préafekturen Japans wurde der Begriff hoka gleichbedeutend mit nenbutsu odori verwendet,

diese Art der Auffiihrung hatte aber einen wesentlich tanzerischeren Charakter.**®

135 Bild verfiigbar unter :http://oni-fukucho.tumblr.com/post/70932528022/kunisada-iii-1848-1920-takatoki-
tormented-by (letzter Zugriff am 25.12.2014)
136 Tengu sind langnasige Bergkobolde.
37 Bowers, Japanese Theatre. S.12.
138 | eims, Die Entstehung des Kabuki, S.157.
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Als eine Shiraby6shi wurde hingegen eine ,,[...]Tanzerin, die sich mit Tanzen ihren
Lebensunterhalt verdient“'*® bezeichnet. Der japanische Begriff fir diese Art von
Tanzerinnen kommt von hy6shi, Rhythmus und Takt und shiroi, weill und bezieht sich
wahrscheinlich auf den Rhythmus der Lieder, welche sie zu den Tanzen vortrugen und ihre
weilRen Kleider, die sie ahnlich den Gewandern der miko, so bezeichneten Tempelmédchen,
trugen. Auffuhrungen wurden entweder zu zweit oder mit einer Vielzahl von anderen
Tanzerinnen dargeboten.’*® Entlohnt wurden die shirabydshi aber nicht nur fiir ihre
tanzerischen Darbietungen sondern auch flr erotische Vergniugungen mit ihnen. Folglich
nahmen sie, wie gewdhnliche Freudenméadchen einen niederen Rang in der Gesellschaft ein.
Wie die hékashi gehorten auch sie zu den Kinstlern auf Wanderschaft, die von Stadt zu Stadt
zogen um ihr Dasein zu finanzieren. Bereits die shirabydshi Ténzerinnen traten bei ihren
Auffliihrungen in Méannerkostimen und mit Schwert in Erscheinung (Abb. 6), ahnlich der
yOjo-manebi Tanze Okunis, bei welchen die Handlung das Bemiihen eines Samurai um ein

Freudenmadchen beschreibt.'**

Abbildung 6: lllustration eine shirabyéshi Tanzerin
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Dieser Bestandteil der Vorfuhrung wird als otokomai, Méannertanz, beschrieben und wurde
vom kabuki odori tGbernommen, ein wesentlicher Grund fur die Beliebtheit der spateren

139 |_eims, Die Entstehung des Kabuki, S.158.
1 Ortolani, Die Anfange des Kabuki-Theaters, S.73f.
“LEbd. S.74.
2Bild verfuigbar unter: http://www.zeno.org/Kunstwerke/B/Katsushika+Hokusai%3A+Shirabyoshi-
T%C3%Ad4nzer,+Detail (letzter Zugriff am 02.01.2015)
35



Kabuki Auffuhrungen. Der Tausch der Geschlechter und die kdrperlichen Gegensatze von
Mann und Frau wurden ,,[...] geradezu provokativ als Handlungs- oder, besser gesagt,
Unterhaltungselement eingesetzt.«**

Der kusemai Tanz, der sich auf Rezitationen der Herkunftsgeschichte des Buddhas
zurtckfuhren lasst und einen Kiinstler benennt, der ,,sich seinen Lebensunterhalt mit Tanzen

und Singen bestimmter Geschichten verdient****

, war eine Weiterfiihrung des shirabyoshi.
Bevor er noch die erotischeren Elemente des shirabydshi Tanzes ubernahm, wurden
Grundzuge des kusemai wahrscheinlich auch in das Né Theater ilbernommen. Obwohl es sich

145

bei dem kusemai eher um einen Einzeltanz gehandelt hat™, wurden hdchstwahrscheinlich

auch tsuremai, Tinze ,von zwei oder mehr Personen in derselben Choreographie*
dargeboten. Wahrend kusemai eine Auffihrung von Ménnern oder Frauen beschreibt, die in
Begleitung der japanischen Handtrommeln tsuzumi, die bis heute bei Kabuki-Vorfiihrungen
genutzt werden, tanzen und singen, bezeichnet das Wort kbwakamai eine Rezitationskunst,
vermutlich aus dem kusemai stammend, die hauptsdchlich von der Kriegsaristokratie
gefordert wurde und wahrscheinlich nicht zur Entstehung des Kabuki-Theaters beigetragen
hat.147

Eine andere Kunstrichtung des Mittelalters, dessen ausgereifte Form des Puppentheaters uns
heute unter der Bezeichnung bunraku bekannt ist, war das nicht-literarische Figurenspiel,
welches zur Gattung der kyokugei gehorte. Weitere Vertreter des kyokugei waren unter
anderem Akrobaten, Seiltdnzer, Tierdompteure und Puppenspieler, dementsprechend kdnnte
diese Kunstform als eine Kombination von Komik, Akrobatik und Tanz definieren«*®
werden. Puppen wurden in Japan schon seither bei ,,schamanistischen Riten zur Abwehr von
Krankheiten und Ubel“!*® verwendet und weibliche Puppenspielerinnen wurden oftmals dazu
benutzt, um auf Freudenh&user aufmerksam zu machen, sozusagen als Kundenwerbung. Der
Mittelpunkt des Figurenspiels zur Zeit des japanischen Mittelalters war die Provinz Settsu,
welche heute Teil der Provinzen Hydgo und Osaka ist. Dort in der Nahe des Ebisu-Schreins
hielten sich die fur die Theatergeschichte bedeutendsten Puppenspielertruppen auf, die
malgebend flir die Entwicklung des traditionellen japanischen Figurentheaters bunraku

waren.”® Die vollendete Form des bunraku stellt eine perfekte Verschmelzung von

143 | eims, Die Entstehung des Kabuki, S.159.
" Ebd. S.160.
145 Barth, Johannes. Japans Schaukunst im Wandel der Zeiten. Wiesbaden: Franz Steiner Verlag:1972, S.53.
146 | eim. Die Entstehung des Kabuki, S.161.
" Epd. S. 163f.
% Epd. S.165.
% Epd. S.166.
150 Barth. Japans Schaukunst im Wandel der Zeit, S.150.
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Puppenspiel und Rezitation dar, im Gegensatz dazu dominierte in den Vorfihrungen zu
Beginn des 17. Jahrhunderts die Erzahlkunst innerhalb der Auffuhrungen. Inmitten dieser
Rezitationskinstler entwickelten sich zwei unterschiedliche Kiinstlergruppen: Die shodoji
oder auch sekkyd waren buddhistische Mdnche, die schon seit der Kamakura Zeit durch das
Land zogen und Erzahlungen tber das Leben Buddhas vortrugen.® Aller Voraussicht nach
traten gegen Ende des 16. Jahrhunderts erstmals sekkyO-Erzdhler gemeinsam mit
Puppenspielern auf, um ihre Darbietungen mit Figuren zu komplettieren.”®> Neben den
sekkyb-Rezitatoren existierte auch die Gruppe der meist blinden Erzahler, die begleitet durch
ihr biwa-, eine vier- bis funfseitige birnenférmige Kurzhalslaute oder shamisen-, eine
dreiseitige Langhalslaute, Spiel umherwanderten. lhre Erzahlungen auch joruri genannt,
befassten sich hauptsachlich mit dem nicht religiosen Stoff des heike monogatari, der
Geschichte des Kampfes zwischen den Familien der Minamoto und der Taira am Ende des 12.
Jahrhunderts, welches heute als Kunstwerk der japanischen mittelalterlichen Literatur
angesehen wird. Wahrend im 16. Jahrhundert noch die biwa das bevorzugte Instrument zur
Begleitung ihrer Geschichten war, 16ste am Anfang des 17. Jahrhundert die beim Volk immer

beliebter werdende shamisen die biwa als gangiges Instrument der Rezitatoren ab.*®

3.2.1. Die Faryu und der Nembutsu Odori

Neben den erwahnten professionellen Darbietungen, welche dazu dienten auf die eine oder
andere Weise den Lebensunterhalt der vorfuhrenden Kiinstler zu sichern, gab es in Japan des
Mittelalters auch Volkstanze, allgemein flryd genannt, die gerade durch die choénin einen
groBen Aufschwung erlebten. Wortlich wird flryl /pz mit Eleganz und Geschmack
ubersetzt, in der Heian-Periode aber bezeichnete der Begriff ,,[...]ein speziell gemustertes und
geschmiicktes Kostiim, [...] (in der) Kamakura Zeit [.]das, (sic!) bei Gelegenheit religioser
Feste gebrauchte Hanagasa (mit Blumen geschmiickter Sonnenschirm) oder das Kasahoko
(Festschirm).“*** Langsam wurde die Bezeichnung fary( aber nicht nur mit den Gegensténden
selbst, sondern auch mit den eleganten Tanzen, die mit den schon erwdhnten Schirmen
auffuhrte wurden, in Verbindung gebracht, bis der Ausdruck ganz allgemein fir einen Tanz
benutzt wurde. *° Die fary( der Tokugawa oder Edo Zeit nur als Ténze zu beschreiben, ware

wohl eine groRBe Untertreibung, vielmehr waren es feierliche Umzige, die Ténze mit

151 | eims. Die Entstehung des Kabuki, S.168.
152 Barth. Japans Schaukunst im Wandel der Zeit, S.156.
153 |_eims, Die Entstehung des Kabuki S.167f.
>4 Ortolani, Die Anfange des Kabuki-Theaters, S.64.
' Ebd. S.64.
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prachtigen Kostumen und Gegenstdanden, mechanischen Sehenswirdigkeiten und
verschiedensten dramatischen Auffihrungen umfassten. Bereits in der Heian Zeit gab es
sogenannte hayashimono, Gemeinschaftstanze, die wahrend Festziigen mit musikalischer
Begleitung vorgefuhrt wurden. Oftmals kam es bei diesen Massenbewegungen zu
Ausschreitungen, weswegen sie damals immer wieder verboten wurden. Nach Ende der
sengoku Zeit und der Reichseinigung durch Tokugawa leyasu wurde es zur Gewohnheit, dass
verschiedenste  Gesellschaftsklassen oder Berufszweige zu bestimmten Anléssen
Feierlichkeiten veranstalteten, bei welchen die Gruppen untereinander konkurrierend
aufwandig gestaltete Tanze vorflhrten.

,Dabei scharten sich die einzelnen Tanzgruppen um reich verzierte Schirme aus
wertvoller Seide, sog. firyQgasa, die oft sogar noch bewegliche Zieraufbauten trugen.
Solche Feste, zumal wenn sie Uber einen Zeitraum von mehreren Tagen oder gar
Wochen liefen, waren nicht selten von massenextatischen Ausbriichen begleitet. Jeder,
ob Samurai, Bauern oder einfacher Burger, konnte sich bei diesem bunten, wilden
Treiben vergniigen. «1%6

Diese Umziige waren folglich keine standardisierte Kunst, sondern bestanden aus immer

unterschiedlichen normalerweise eigenstandigen Tanzen und Kunstformen, es wurden auch
immer wieder kleine szenisch-dramatische Einlagen aufgefiihrt, die sich zu diesen Anléssen
zusammenschlossen. Demnach ,,verkorpert (fryQ) vielmehr ein bestimmtes Ambiente oder,
anders ausgedriickt, gesellschaftliche Voraussetzungen, unter denen [...] korperliches Erleben
bzw. Mitwirken bei tanzerich-dramatischen Vergniigungen moglich wird.“™>’ Thomas Leims
vergleicht in seinem Werk ,,Die Entstehung des Kabuki. Transkulturation Europa-Japan im
16. Und 17. Jahrhundert* den japanischen flry( mit dem Karneval in Rio de Janeiro. ,,Beide
Formen enthalten Ténze, die durchaus autochton (sic!) aufgefiihrt werden konnten bzw.
konnen, ithren besonderen Reiz aber erst innerhalb der GroBveranstaltung gewinnen.* 158
Wahrend beim brasilianischen Karneval der Samba als grundlegender Tanz bei der
Veranstaltung fungiert, wurde beim japanischen flryQ der nenbutsu oder nembutsu odori
aufgefuhrt.

Der nembutsu odori, als Tanz wesentlicher Grundbestandteil vieler japanischer darstellender
Volkskunste, geht zuriick auf den Mahayana Buddhismus, bei dem durch die wiederholte
Anrufung Buddhas mit den Woértern namu amida butsu Erlsung erreicht werden konnte. Das
rezitieren des Gebetes wurde erstmals durch den Monch Ennin im 9. Jahrhundert nach Japan
gebracht und dort durch die einfache Vorgehensweise schnell zu einer der populérsten
Stromungen des Buddhismus. Erst der Monch Kdya Shonin aber machte den nembutsu odori

15| eims, Die Entstehung des Kabuki-Theaters. S.171.
" Ebd. S.171.
¥ Ebd. S.172.
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bekannt, bei welchem er das Gebet mit einem rituellen Tanz verband. Um den Buddhismus
allgemein zu verbreiten, bereiste er das ganze Land. Einer Uberlieferung zufolge wollte Kilya
es den Menschen aller Klassen und jeden Alters ermoglichen, durch das nembutsu Erlésung
zu erhalten. Als er seine Lehre den Kindern eines Dorfes predigte, versprach er ihnen fur sie
zu tanzen, wenn sie mit ihm beten wiirden. So begann er in Begleitung einer kleinen Trommel
das nembutsu wiederzugeben und zu tanzen. Was er auffiihrte war kein steifer Tanz, sondern
Bewegungen, welche die Kinder erfreuten und sie dazu brachten an Gebet und Tanz
teilzunehmen. Dadurch hatte er den Grundstein fur den nembutsu odori des Mittelalters
gelegt. Im 13. Jahrhundert erlangte der nembutsu odori unter Ippen Shénin, dem Begriinder
der jishQ Sekte, erneute Popularitit in ganz Japan. Auch sein nembutsu odori war kein
formeller Tanz sondern eine Kombination aus Stampfen, Springen, Klatschen, Trommeln

oder Musizieren mit Klanghdlzern (Abb. 7), wéhrend das nembutsu rezitiert wurde.

(S

Abbildung 7: Ein Bild eines nembutsu odori des Ippen Shonin

159

Oftmals fanden diese Ténze unter notdurftig errichteten Bauten bzw. biihnenartigen
Konstruktionen statt, die aus einem Podest auf Stelzen und einem einfachen Dach aus
Bambus bestanden. Auf Abbildungen werden erhohte Plattformen gezeigt, die damals schon
als Tribtnen fir die Zuschauer fungierten. Obwohl die Tanze Ippen Shoénins und seiner
Schiler keine bestimmten Bewegungen vorschrieben, verbreiteten sich in den verschiedenen
Provinzen Japans unterschiedliche Arten des nembutsu odori.*®® Ab dem 14. Jahrhundert trat
,.die religiése Bedeutung hinter dem Tanzvergniigen zuriick**®*, wahrend der Tanz sowohl bei
buddhistischen Festen, wie dem bon-Fest im Hochsommer aufgefuhrt wurde bzw. wird,
begannen auch professionelle, wandernde Tanzer und Tanzerinnen mit Auffihrungen des

19 Bild verfiigbar unter: http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/3/3c/Ippen_shonin_eden IV_-
_Odori_Nembutsu.jpg (letzter Zugriff am 15.01.2015)
1%0 Moriarty, Elisabeth. “Nembutsu Odori”, in: Asian Folklore Studies. Vol. 35, No.1, 1979, S.7-16.
181 | eims. Die Entstehung des Kabuki, S.173.
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nembutsu odori ihren Unterhalt zu verdienen. Unter ihnen gab es jene, die den religidsen
Charakter des Tanzes zum Anlass nahmen, um von Anhéngern des Buddhismus Entlohnung
zu verlangen und andere, welche statt der Anrufung Buddhas moderne Lieder einbauten und
so zu einer Erneuerung des nembutsu odoris beitrugen. Durch die Einarbeitung populérer
Lieder Anstelle des nembutsu war ,,der Grundstein fir die Entwicklung des Kabuki odori (und
des Okuni-Kabukis) gelegt.«'®?

Gleichzeitig mit nembutsu odori Auftritten am Ende des 16. Jahrhundert in Kyoto wurde auch
von Auffiihrungen eines Monchs Namens Hosai berichtet. Er soll ,, mit Kunstblumen auf dem

Kopf, Trommel und Glockchen spielend«®®

auf den Stralen nembutsu getanzt haben, um
Geld fir einen buddhistischen Tempel zu sammeln. Immer wieder wird in Aufzeichnungen
von ahnlichen Vorfiihrungen, sogenannten hdsai nembutsu sarumawashi gesprochen, die
lustige Pantomime und saruwaka beinhalteten und in den Unterhaltungsvierteln der Stadte
dargeboten wurden. Die Darsteller des hésai nembutsu sarumawashi tanzten also nembutsu
und verbanden diesen mit sarumawashi, der Kunst Affen zu bandigen und dem saruwaka,
welches zuerst die Bezeichnung fiir komische Zwischenspiele bei Tanzvorfuhrungen war und
spater die komische Rolle im Okuni-Kabuki benennt.

., Auch die Mdnner, die im Onna-Kabuki solche Zwischenspiele auffiihrten (,) wurden
als Saruwaka bezeichnet. Das Stuck “Saruwaka’, ein Musterstiick des Wakash(-
Kabuki, soll von einem Meister solcher Zwischenspiele, Kanzaburd, stammen, der die
Bezeichnung Saruwaka schliesslich (sic!) als Familiennahmen annahm Von Saruwaka
Kanzaburd wurde 1624 in Edo (auRerdem) das erste Kabuki-Theater “Saruwakaza
gegriindet. 164

Um die japanischen Begrifflichkeiten mai und odori, beides wortlich mit Tanz zu Ubersetzten,

voneinander abzugrenzen, soll hier nur kurz ihr Gebrauch erldutert werden. Wahrend das
Schriftzeichen % mai und das zugehorige Verb mau kreisen bedeutet, also eine Drehung
beschreibt, bezeichnet i odori und das dazugehdrende Verb odoru hiipfen oder springen,
also eine weit wildere Bewegung. Odori aber wird nicht nur dazu verwendet, eine
chaotischere undiszipliniertere Art von Tanz zu charakterisieren, sondern steht im
Allgemeinen fir einen Volkstanz, wird also meist in einer Gruppe getanzt. Demgegenuber
wird mai von professionellen Tanzern aufgefiihrt. Auch lokal lassen sich Unterschiede
erkennen, wahrend in Kyoto und Osaka mai-Auffuhrungen dominieren, existieren in der
Gegend von Edo tberwiegend odori. Als ausgereifte Formen des mai seien hier das Né und

das bugaku, welches noch an anderer Stelle besprochen werden soll, genannt. ,,Erst mit dem

162 eims. Die Entstehung des Kabuki, S.173.
163 Ortolani, Die Anfange des Kabuki-Theaters. S.70.
1% Ebd. S.70.
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Kabuki geht das BewuBtsein (sic!), »Kunsttanz« aufzufuhren, (letzten Endes) auch auf das

Wort odori iiber.«%®

3.3. Das Theater im japanischen Mittelalter

Wie schon im vorigen Kapitel dargelegt, gab es in Japan des 16. Jahrhunderts eine Vielzahl an
Darstellungsformen, seien es Téanze, welche aus einer bauerlichen oder religiésen Tradition
heraus entstanden waren und zum reinen Vergniugen aufgefuhrt wurden oder professionelle
Darbietungen, die zum Verdienst des Lebensunterhaltes dargestellt wurden. Aufgrund von
Platzbeschrankungen konnen nicht alle Ténze in ihrer Gesamtheit in dieser Arbeit inkludiert
werden. Es wurden nur die Tanzformen ausgewéhlt, deren Einfluss auf die Entwicklung des
Kabuki-Theaters in dessen Entstehungszeit vermutet werden kann, da sie auf erhaltenen
Dokumente und Abbildungen oder aber auch durch Elemente, welche noch heute im Kabuki
wiederzufinden sind, erkennbar sind. Es ist verstandlich, dass nicht mit hundertprozentiger
Sicherheit dartiber geurteilt werden kann, welche Kombination der japanischen Ténze
schlieBlich zur Ausformung des kabuki odori geflihrt hatte, dennoch kénnen aus den
uberlieferten Unterlagen einige Schlussfolgerungen gezogen werden. Neben den ténzerischen
Unterhaltungen gab es in Japan des beginnenden 17. Jahrhunderts die Theaterform des NO,
dessen Bihne, Musik und Begriffe in das Kabuki aufgenommen und dort weiterentwickelt
wurden. Zwischen den N6 Spielen wurden sogenannte Kybgen aufgefuhrt, welche mit ihren
komischen Inhalten einen starken Kontrast zu den tragischen Dramen des N6 bildeten. Das
anschlieBende Kapitel soll einen kurzen Uberblick (iber diese japanische Theaterform und
dessen Zwischenspiele geben, um die Entlehnungen des Kabuki-Theaters, welche innerhalb

eines spateren Abschnittes erwahnt werden, vor Auge zu fihren.

3.3.1. Das No6-Theater

Das japanische Schriftzeichen fiir nd wird &E geschrieben und bedeutet tibersetzt Fahigkeit,
Konnen oder Begabung. Das N&-Theater entstand aus einer Vermischung verschiedener
Volkstanze, religioser Tanze und hofischer Tanz-Traditionen.’®® Heutzutage kombiniert das
Gesamtkunstwerk NO-Elemente aus Schauspiel, choreographiertem Tanz, streng stilisierten
Gesten und orchestraler Musikbegleitung und wird ausschlieflich von mannlichen

Schauspielern in prachtvollen Kostiimen und Masken aufgefihrt.

185 Ortolani, Die Anfange des Kabuki-Theaters. S.162.
1% Brandt, Klaus J. N6. Gewander und Masken des japanischen Theaters. Stuttgart: Linden Museum 1993, S.13.
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Abbildung 8: Foto einer N6 Auffiihrung

167

Die Ausbildung zu einem NG6-Schauspieler erfordert ein jahrelanges hartes Training bis man
schlielich in allen erforderlichen Techniken geschult ist und das notwenige Koénnen, also n6,
vorweisen kann.'®® Das Wissen tiber das Schauspiel, die richtigen Bewegungen und Ablaufe
des NO werden von Generation zu Generation weitergegeben und von den bis heute funf
bestehenden NG6-Schulen gelehrt. Das Theater beruht auf dem buddhistischen Prinzip des
ylgen, welches wértlich als unergriindlich tief oder geheimnisvoll tibersetzt wird.**® , The
purpose of N6 is not to divert on the surface but to move profoundly and ultimately, to
transcend the particular and touch the very springs of human emotions.”*’® Im Gegensatz zu
einer wirklichkeitsnahen Wiedergabe einer Handlung verlangt das &sthetische Konzept des
ylgen eine reine symbolhafte Andeutung und Abstraktion der Dinge und Emotionen, um das
Verborgene, Schonheit und Anmut hervorzubringen. Die heutige Form des No-Theaters, die
verwendete Technik und Asthetik geht auf den N6-Schauspieler, -Auto und —Theoretiker
Zeami zuriick. ,,When Zeami himself attempted to define ylgen by giving examples from the
manners, appearances and speech of people he knew, he chose the courtiers, and indicated
that yligen, at least at this period of his career, meant “grace” or “elegance”.”*"* Um dieses
Ideal von Eleganz zu erreichen, wurde jede Bewegung wéhrend des Stiickes strikt
vorgeschrieben und bedurfte/bedarf damals wie heute einer strengen Schulung. Seit der

Tokugawa-Zeit hat sich die Form des NO&-Theaters kaum verdndert, dennoch ist die

197Bild verfiigbar unter: http://www.toshu-fukami.com/photo/noh/20020802_01.jpg (letzter Zugriff am
13.01.2015)
1%% Dembski, Ulrike/Steiner, Alexandra (Hg.). N Theater. S.20.
9 v/gl. Gellner, Winfried. Die Kostiime des N6-Theaters. Stuttgart: Franz Steiner Verlag 1990. S.11-15.
170 Keene, Donald. N6 and Bunraku. Two forms of Japanese Theatre. New York: Columbia University Press
1990° (Originalausgabe 1966) S.15.
" Ebd. S.22.
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Kunstform nicht nur fur AulRenstehende, sondern auch fir die japanischen Zuschauer ohne
spezifisches Fachwissen schwer zu durchblicken. Der nicht alltagliche Sprachstil und die
Symbolik der Gegenstande sind fur nicht vorgebildete Zuschauer nur schwer verstandlich.
Heutzutage gibt es oftmals Erklarungen vor den Vorstellungen selbst oder aber auch

Broschiren, die das Verstandnis erleichtern sollen.

3.3.1.1. Die Entstehung des N6-Theaters

Wie schon kurz erwahnt, entstand das No-Theater aus verschiedenen Darstellungsformen, zu
welchen sowohl das sangaku/sarugaku, eine Auffihrung, welche aus Tanz, Akrobatik,
Gesang und pantomimischen Einlagen bestand, als auch der dengaku Tanz, der bugaku Tanz
und die kusemai Ténze gehérten.*” Bis in das 16. Jahrhundert hinein wurde das No-Theater

nur als sarugaku oder sarugaku no nd bezeichnet.!”®

Abbildung 9: lllustration einer sarugaku Auffiihrung
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Sangaku gelangten wahrscheinlich im 8. Jahrhundert tiber China nach Japan und waren dort
»[...] verschiedenartige Darbietungen, denen lediglich gemeinsam war, daf (sic!) sie
auBerhalb der offiziellen Kunstpflege standen.“'” Sie beinhalteten Akrobaten, Zauberer und

Gaukler, volkstumliche Musik, Ténze und Lieder, possenhafte Darbietungen und Pantomime

2 \/gl. Gellner, Winfried. Die Kostiime des No-Theaters. S.29-34.
17 Dembski, Ulrike/Steiner, Alexandra (Hg.). N Theater. Kostiime und Masken. Wien: Christian Brandstatter
Verlag 2003, S.22.
174 Bild verfiigbar unter: http://www.kuniyoshiproject.com/Warrior%20triptychs%201854-1855%20(T308-
T325) _files/image047.jpg (letzter Zugriff am 12.01.2015)
17> Barth. Japans Schaukunst im Wandel der Zeit. S.26.
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in Verkleidung.'® In Japan erfuhr das sangaku eine Begriffsanderung und wurde fortan
sarugaku, Affentanz, vermutlich wegen der in den Té&nzen erhaltenen Affen- oder
Tierimitation (Abb. 9), genannt.*”’

Wahrend sarugaku-Auffihrungen als Stralenkunst begannen, wurden sie langsam in Hoffeste
und sogenannte bugaku, Hoftanze, inkludiert. Bugaku, bu steht fur den Tanz und gaku fur die
Musik, beinhalteten die ,, am Hof gepflegte Musik der Aristokratie (und) [...] japanische (und
aus Asien Ubernommene) Tinze.“’®lm 7. Jahrhundert differenzierte man zwei
unterschiedliche Tanzformen des bukaku, den samai, den Links-Tanz, und den umai, den
Rechts-Tanz. Der samai war aus China bernommen, wurde mit indischer Musik aufgefihrt
und der Ténzer trat auf der linken Seite der Biihne auf. Im Gegensatz dazu trat der Tanzer des
umai auf der rechten Seite der Buhne auf und der Ursprung des Tanzes lag in Korea oder
Zentralasien.'™ | Ein Tanz (bestand) [.] in der Regel aus drei Teilen: jo (Einleitung), ha
(Hauptteil) und kyd (SchluB) (sic!) — ein Formprinzip, das spéter im N6 groRe Bedeutung
erlangte [...].“'®® Die Darsteller waren ausschlieBlich Manner, deren Anzahl fiir jeden Tanz
klar vorgegeben war und sie trugen kleine Masken, welche Drachen und Fabelwesen
abbildeten (Abb. 10), aber noch weit entfernt waren von den spateren Masken der NO-
Schauspieler. Neben prachtvollen Gewéndern beinhalteten die Kostiime der Ténzer auch

kleine Requisiten wie Schwerter, Stabe, Kriige oder Trommeln.*®

Abbildung 10: lllustration einer bugaku-Auffiihrung

182

176 Blau, Hagen. Sarugaku und Sushi. Beitrage zur Aushildung dramatischer Elemente im weltlichen und
religiosen Volkstheater der Heian-Zeit unter besonderer Beriicksichtigung seiner sozialen Grundlagen.
Wiesbaden: Otto Harrassowitz 1966, S.107.
77 Barth. Japans Schaukunst im Wandel der Zeit. S.29.
"8 Ebd. S.20.
179 Keene. N6 and Bunraku, S.29.
180 Barth. Japans Schaukunst im Wandel der Zeit. S.24f.
1 Epd. S.24.
182Bild verfiigbar unter: http://www.nishedha.com/Other/43 (letzter Zugriff am 12.01.2015)
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Neben den sarugaku-Vorstellungen, welche im Rahmen von Hoffesten aufgefiihrt wurden,
entstanden auch sarugaku-Truppen, welche sich auerhalb des Hofes als ,,Volksschaukunst-

«183 entwickelten und als Wanderkiinstler herumreisten. Oftmals traten diese sarugak-

Truppen
Kinstler gemeinsam mit anderen Volkstanzern oder religiosen Téanzern, wie denen des
dengaku bei Tempelfesten auf. Ungeféahr seit dem 11. Jahrhundert ist erkennbar, dass eine
Vielzahl der sarugaku Vorfiihrungen aus kurzen komischen Szenen bestanden und dass, ,,eine
Tendenz zum Typentheater, wie es sich spater im NO-Kydgen voll [...](entfalten sollte),
festzustellen ist.“*®* Sowohl bei sarugaku-Vorstellungen innerhalb von bugaku-Programmen
als auch auflerhalb bei Schrein- oder Volksfesten, wird von sogenannten shushi berichtet,
welche vor dem sarugaku aufgefiihrt wurden. Diese waren Ténze und Lieder, welche einen
Teil einer religidsen Zeremonie bildeten und deren Geschichten - die buddhistischen
Legenden - wiedergaben. Sie dienten sowohl zur Auflockerung der oft schwer verstandlichen
buddhistischen Rituale als auch als Anreiz firr Besucher.'®

,,Die Beliebtheit der Shushi in Kreisen des Adels beschrinkte sich nicht auf die
Ausfahrten zu den Tempeln, die ihre Zeremonien mit Shushi-Darbietungen
ausschmuckten, sondern der Adel selbst zog die Shushi-Darsteller an den Hof und
liess (sic!) sie dort ihre Kinste zeigen. Die Shushi waren damit zu einer echten
Liebhaberkunst geworden, die in keiner Beziehung mehr zu den religidsen
Handlungen der Tempelfeste stand, sondern die sich als gleichberechtigte
Kunstgattung neben der Sarugaku einen festen Platz im hoéfischen Repertoire erobert
hat(te). “**°

Demnach entwickelten sich die shushi von einem religiosen Tanz zu einem ,,cher weltlichen

Unterhaltungsspie.*®” Ein weiterer Tanz des japanischen Mittelalters, welcher Einfluss auf
die Entwicklung des sarugaku no nd genommen hatte, war der ennen oder ennen-mai. Auch
der ennen-mai entstand als religioser Tanz an buddhistischen Tempeln. Durch seine grofRRe
Beliebtheit bei den Tempelfesten, die auch vom Hofadel besucht wurden, verwandelte er sich
langsam zu einer immer weltlicheren Unterhaltungsform. Ennen-mai bestanden neben Tanz-
und Gesangsstlicken auch aus Sprechstlicken, welche ahnlich derer sind, welche spéter in
sarugaku no nd-Auffiihrungen zu finden sind.*®® Donald Keene beschreibt den Einluss des
ennen-mai auf die Entwicklung des NO-Theaters in seinem Werk “N6 and Bunraku” wie
folgt: ,,Ennen influenced NO by providing a model of how old songs, quotations from
religious and secular literature, and a vocabulary including words of Chinese as well as

Japanese origins might impart to the texts a dignity and beauty not found in older forms of

183 Barth. Japans Schaukunst im Wandel der Zeit. S.33.
% Ebd. S.36.
185 Keene. N6 and Bunraku. S.29.
186 BJau. Sarugaku und Shushi. S.256.
187 Barth. Japans Schaukunst im Wandel der Zeit. S.41.
1% Ebd. S.55f.
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drama.“*® Durch die Aufnahme der Elemente des bugaku, des ennen-mai, der shushi und
Elemente des dengaku entstand unter der Gonnerschaft des Adels das sangaku no nd. ,,(D)ie
verschiedensten Formen der Schaukunst wie Sarugaku, Shushi, Dengaku, Ennen und Bugaku
(kamen) miteinander in Berlihrung, durchdangen und befruchteten sich (und fanden)
AnschluB (sic!) an die Klasse der neuen Herrschenden [...]***, den bushi.

Im Jahre 1374 besuchte der Shogun Ashikaga Yoshimitsu selbst eine Vorfuhrung des
sarugaku no né bei dem Imakumano Schrein in Kyoto, bei welcher er einem Schauspieler und
seinem Sohn, besser bekannt als Kannami und Zeami, héchst angetan von deren Kunst, seine
Forderung anbot. Yoshimitsu ,,[...]Jmaintained his interest in sarugaku, an enthusiasm he
transmitted to his son, the shogun Yoshinori, creating the tradition that the shogun, whatever
his tastes, would protect N6.”*** Kannami und Zeami, beides Schauspieler und Autoren von
No-Stiicken, vollendeten schlieRlich die Form des No-Theaters.'®? Kanami verband erstmals
sarugaku-Elemente mit dem Gesang des kusemai-Tanzes und schrieb fir diese Kombination
insgesamt 26 Stlicke. Nach seinem Tod ubernahm sein Sohn Zeami sein kunstlerisches
Erbe.!®® Zeami fiihrte die Entwicklung des N6 weiter, indem er die bisher bekannten
Elemente mit der Asthetik des ylgen kombinierte und so das NO zu einer hoch stilisierten
Theaterkunst ausformte. Am Anfang des 15. Jahrhunderts verfasste Zeami eine Vielzahl von
No Stiicken, aber auch Werke, die seine theatertheoretischen Gedanken zusammenfassten.'**
Nach dem Ende des Onin Krieges und der Reichseinigung Japans forderten schon die ersten
Reichseiniger Oda Nobunaga und Toyotomi Hideyoshi das No-Theater, indem sie als Génner
die Darsteller finanzierten. Aber auch die Zeit des Krieges und der Verwdistung fanden
Eingang in die Stiicke des NoO-Theaters.

., The presence of ghosts and the world of the dead (as if they had displaced the living
not only in importance but in reality) reflects the Buddhist convictions that this world
is a place of foulness and corruption, a temporary dwelling before we move on to the
more lasting realities to the life after death; it also suggests the agonizing uncertainty
of a world where destruction was the rule and the heritage of the past had been
reduced to ashes. ™%

Als Tokugawa leyasu Shogun wurde, veranlasste er, dass alle bestehenden N6-Schulen nach

Edo kommen mussten, um dort an seinem Hof zu wirken. Seit diesem Zeitpunkt war das N6

die ,,Zeremonialkunst bei allen offiziellen Feiern der Shogunatsregierung.“196

189 Keene, No and Bunraku. S.30.
190 Barth, Japans Schaukunst im Wandel der Zeit. S.64.
191 Keene, N6 and Bunraku, S.31.
%2 Dembski, Ulrike/Steiner, Alexandra (Hg.). N6 Theater. Kostiime und Masken, S.24ff.
193 v/gl. Gellner, Winfried. Die Kostiime des No-Theaters. S.24-38.
* Epd. S.79.
1% Keene, N6 and Bunraku. S.36.
1% Barth, Japans Schaukunst im Wandel der Zeit. S.85.
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Abbildung 11: lllustration einer N6 Auffiihrung am kaiserlichen Hof

197

NO-Auffihrungen durften nur noch von der obersten Klasse besucht werden und alle No-
Truppen, bis auf die bestehenden NO-Schulen, wurden abgeschafft. Auch NG6-Schauspieler
wurden seit dieser Zeit als Beamte des Hofes hierher verschoben der obersten Klasse der
Gesellschaft zugeteilt. Weder Birger noch Adelige durften die Kunst des N6 erlernen, dies
war den nachfolgenden Generationen der NO-H&user vorbehalten. Neue Schauspieler

schlossen sich wenn nur durch Adoption den bestehenden Familien an.'*®

3.3.1.2. Die Biihne des No-Theaters

Form und Male der N6-Blhne sowie die verwendeten Materialien sind seit der Tokugawa
Zeit nach strengen Richtlinien geregelt.'® Die N6-Biihne, die zuerst wahrscheinlich nicht
mehr als ein Platz unter freiem Himmel war, entstand durch die der dengaku-Bihne und durch
Kombinationen derselben mit blhnenartigen Bauten anderer Schaukiinste. Die Bilhne besteht
aus einer quadratischen, holzernen Hauptbihne mit einer Seitenlange von 5,91 Metern,
welche von einem auf vier Pfeilern errichteten tempelartigen Vorbau, welches (ber die

Hauptbiihne hinausragt, tiberdacht wird.?®

Y7 Bild verfiigbar unter: http://noh.manasvi.com/images/pic_02-03.jpg(letzter Zugriff am 15.01.2015)
19 Barth, Japans Schaukunst im Wandel der Zeit S.86f.
%9 vgl. Gellner, Die Kostiime des No-Theaters.S.51-53.
200 Dembski, Ulrike/Steiner, Alexandra (Hg.) N6 Theater. S.18.
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Da die Vorstellungen friher auBerhalb eines Theaters aufgefuhrt wurden, schiitzte das Dach
vor allen die Auffihrung stérenden Wetterphanomenen. Die Uberdachung der heutigen
Innenbiihne, die es erst seit dem 19. Jahrhundert gibt, wurde bei der Ubersiedelung in den
Innenbereich nicht entfernt. Auf der rechten Seite der Blhne befindet sich anschlielend an die
Hauptbuhne eine kleine Veranda, auf welcher der Chor Platz nimmt. Zwischen Hauptbiihne
und Bihnenwand befindet sich die circa drei Meter lange Hinterbiihne, welche der Sitz der
Musiker ist. Auf der hinteren Bihnenwand befindet sich das Bild einer japanischen Kiefer,
die einzige Verzierung, welche die No-Biihne aufweist.?®> Der Chor betritt die Bihne durch
eine Tir auf der rechten Seite der Hinterbiihne, die Schauspieler betreten die Biihne Uber den
hashigakari, einen Steg mit niederem Gelander und Uberdachung, der von der linken Seite
der Hauptblhne wegfihrt und Bihne und Garderobe miteinander verbindet. Auf der den
Zuschauern zugewandten Seite des hashigakari befinden sich drei kleine und auf der hinteren
Seite zwei Kkleine Kiefern (Abb. 13). Das Ende der Briicke ist durch einen dicken Vorhang,

der langs in funf verschiedene Farben aufgeteilt ist, verhangt. 2%

Abbildung 13: Foto einer N6-Biihne frontal und aus der Vogelperspektive
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201 Bjld verfiigbar unter: http://www.japan-photo.de/NOH-BUEHNE.jpg (letzter Zugriff am 13.01.2015)
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203 Barth, Japans Schaukunst im Wandel der Zeit. S.130f.
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Um die Buhne herum befindet sich ein Streifen aus weilen Kieselsteinen, die bei
Freiluftvorstellungen das Sonnenlicht reflektierten und dadurch die Buhne erhellten. Die
dreistufige Treppe auf der Vorderseite der Bihne wurde wahrscheinlich bei friiheren
Vorstellungen von den Hauptdarstellern dazu genutzt, von der Hauptbiihne abzugehen und
sich vor ihren Génnern zu verbeugen.?®® Heutzutage wird diese aber nicht mehr beniitzt. Die
vier Pfeiler der Hauptblhne, welche das Dach tragen, werden von den Schauspielern auch zur
Orientierung benutzt. Sie tragen die Namen der Rollen der Darsteller, welche dort verweilen,
zum Beispiel der shite-bashira auf der linken Vorderseite der Bilhne, der Pfeiler des
Hauptdarsteller oder auch der waki-bashira, der Pfeiler des Nebenschauspielers auf der
rechten Vorderseite.?”® Die Hauptbiihne ist im Ganzen leicht nach vorne gekippt, um dem
Publikum die Sicht auf die FulRbewegungen der Schauspieler zu ermoglichen. Der
Zuschauerbereich befindet sich direkt vor der Hauptbihne oder auf der linken Seite der
Buhne, vor dem hashigakari.

., (At performances in the late fifteenth century)[...] seats were arranged in a large
circle around the stage: the area directly in front of the stage was reserved for the
gods, and the best seats (adjacent to the gods) were occupied by the shogun (tot he
left) and his consort (to the right). Less favored guests sat at the opposite side of the
circle, near the hashigakari. The presence of an audience on all sides suggests a style
of performance dissimilar to that of N6 today, but the actors probably concerned
themselvez%YWith pleasing the spectators directly before them- the gods and the
shogun.”

3.3.1.3.  Die Auffuhrungen des N6-Theaters

Die meisten der heute noch bestehenden N6-Stiicke entstanden vor dem 17. Jahrhundert, man
schatzt ihre Zahl auf 3000, wobei man von 450 verschiedenen Autoren ausgeht. Die Stoffe
der Stlcke beziehen sich sowohl auf Werke der japanischen Literatur des Mittelalters,
besonders auf die groRen Kriegsepen, welche von den Kampfen der bushi berichten, aber
auch auf religiése Sagen und Legenden des Buddhismus und Shintdismus. Das No-Repertoire
lasst sich in funf Gruppen gliedern, welche wiederum in Er6ffnungs-, Zweit-, und Drittspiele
eingeteilt sind.?®® Das No-Programm einer Auffiihrung beinhaltete meist alle fiinf Kategorien
der NO-Stucke, heutzutage werden aber meist nur zwei Stlicke mit einem Zwischenstiick,
japanisch kyogen, aufgefiihrt. Die Stiicke unterscheiden sich nicht nur in Thematik sondern

auch in Aufbau und Auffiihrungsstil. Die erste Kategorie umfasst die Gotterstiicke, kami-nd

2% Dembski, Ulrike/Steiner, Alexandra (Hg.) No Theater. S.19.

206 Barth, Japans Schaukunst im Wandel der Zeit. S.130f.

27 Keene, N6 and Bunraku.S.75.

?% Gellner, Winfried. Die Kostiime des No-Theaters. S.46-49.
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und die waki-nd, in welchen frohe Gottheiten oder gluckliche Personen, die eine
freudenreiche Geschichte erleben, dargestellt werden. Die shuramono hingegen erzéhlen die
dramatischen Geschichten beriihmter Helden und Krieger. Die Drittspiele werden als
katsuramono bezeichnet, sie schildern Erzahlungen in denen es um Schonheit, Liebe und
Anmut geht und in welchen die zentrale Figur meist eine Frau ist, sei sie nun eine reale
Gestalt oder ein (berirdisches weibliches Wesen.?”® Die vierte Gruppe beinhaltet die
ky6ranmono, die NO-Stiicke der Rasenden.

., Uberwiegend sind es Spiele um Frauengestalten, denen unertréiglichen Schmerz
dadurch zugeflgt wurde, dal (sic!) ihnen das Kind geraubt wurde, nach dem suchen
sie nun das Land durchirren, daB (sic!) der Geliebte starb oder sie von ihm getrennt
wurden und nun vor Sehnsucht von Sinnen sind. Oder aber der Rachegeist eines
verschmahten Liebhabers hat von der Frau Besitz ergriffen, die ihn eins grausam
qudlte, und treibt sie zum Wahnsinn [...]. «210

Die Schlussstiicke werden als kirimono bezeichnet und sind durch den Tanz eines

ubernaturlichen Wesens oder eines Damons definiert. Kennzeichnend fir diese Art von Stlick
sind das rasche Tempo und die Wildheit des Tanzes.?** Das Programm einer No-Vorstellung,
unabhéngig davon, ob es wie friher funf Stiicke oder nur drei Stlicke beinhaltet, setzt sich aus
drei Teilen zusammen, der Einleitung jo, dem Hauptteil ha und dem Schluss ky(.?*? ,,Das
einleitende Spiel, enthalt glickheiende Worte und muB (sic!) von wiirdiger Stimmung sein.
Es darf nur Gesang und Tanz enthalten.“?® Der nachfolgende ha-Teil beinhaltet das
Hauptthema des Programms, sie sollen ,,von dramatischerem Charakter und komplizierterem
Aufbau“®* sein. Der abschlieRende kyd-Teil bildet mit einem stiirmischen Tanz den
schwungvollen Abschluss des Programms. Wird ein Programm mit der vollen Anzahl von
funf Stiicken aufgeflhrt, reprasentiert das erste Stiick den jo-Teil, das zweite, dritte und vierte
Stick den ha-Teil und das Schlussstick, das flinfte, den kyO-Teil. Die mittleren Stiicke,
welche gemeinsam den ha-Teil bilden, werden wieder in einen j6-, ha- und kyd- Abschnitt
unterteilt. Jedes N& Stiick ist so verfasst, dass es einem der funf Typen und des jo-ha-ky(
Prinzip zuordenbar ist.**

Die Darsteller des N6-Theaters werden in die fixen Rollen shite, die Hauptfigur und der Star
der Auffihrungen, tsure, den Gefdhrten dieses Hauptspielers, und waki, die Nebenrolle,

eingeteilt.?®® Noch auszubildende Schauspieler kénnen ihre spateren Rollen nicht selbst

29 \/gl. Barth, Japans Schaukunst im Wandel der Zeit. S.101-104.
29 Ehd. S.105.
?!1 Ebd. S.106.
*2 Dembski, Ulrike/Steiner, Alexandra (Hg.) No Theater. S.30.
213 Barth, Japans Schaukunst im Wandel der Zeit. S.107.
24 Ebd. S.107.
21 Ebd. S.109f.
?1® Gellner, Die Kostiime des No-Theaters. S.44f.
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waéhlen - sie werden durch die Familientradition der N6-Schule, der sie angehdren, bestimmt.
,»Some boys, the sons of waki actors, are trained in waki roles, resigned from childhood to the
fact that no matter how proficient they may become as actors they never hope to become the
star of a play; by tradition, actors of the shite and waki schools do not cross the line of their
specialities.”” Wahrend der shite meist die Rollen tibernatiirlicher Wesen, die eines Gottes
oder Damons ubernehmen und hierbei eine Maske tragen, bleibt das Gesicht des waki, der die
menschlichen Rollen besetzt, unverdeckt. Die Schauspieler tragen sowohl den Prosatext
kotoba, als auch Gesangseinlagen fushi vor, jedoch in einem Japanisch, das noch viele
altertimliche Elemente beinhaltet und in Japan selbst nur im Mittelalter bis hinein in das 16.
Jahrhundert gesprochen wurde. Wéhrend sowohl kotoba und fushi von den Schauspielern
wiedergegeben werden konnen, darf der Chor, jiutai genannt, der das NO6-Programm
gesanglich begleitet, nur fushi-Gesang vortragen.”’® Der Chor kann an mancher Stelle,
wéhrend die Schauspieler tanzen, auch den Gesang dieser Darsteller Ubernehmen.
Musikalisch wird die Auffuhrung von einem Orchester, japanisch als hayashi bezeichnet,
bestehend aus einer Fl6te und drei unterschiedlich groflen Trommeln, einer taiko und zwei

kleineren tsuzumi, begleitet.?*®

., The sounds of the instruments are accompanied by cries from
the players. In general, a player utters a cry [.] before the half beat. [...] (The cries are used) to
demarcate the rhythmic patterns or serve as signals to points of tension.”??® Genauso wichtig
wie die Musik des NO-Theaters sind aber auch der Tanz und die Bewegungen der
Schauspieler auf der Biihne. Sowohl die Bewegungen innerhalb eines Tanzes, aber auch
jegliche Bewegungsformen wie Handbewegungen, Kopfhaltung oder die Verwendung des
Féchers in der ganzen schauspielerischen Vorstellung sind streng vorgegeben und werden als
kata, Bewegungsfiguren, bezeichnet.?** Kata

., [.] sind zu reiner Form stilisierte Momentaufnahmen eines Bewegungsablaufs ohne
einen bestimmten Aussagewert oder zur bloRen Geste komprimierte Symbole eines
Gemutszustandes, wie etwa die Darstellung des seelischen Schmerzes durch Heben
der Hand vor die Augen (,, Weinen ) oder das Betrachten des Himmels durch Offnen
der nach vorn gestreckten Arme. «222

Genannt seien hier die Grund-kata des Sitzens, des Umwendens nach rechts, nur sehr selten

wird nach links gedreht, des Zeigens und des Kopfhaltens. An der Beschreibung des kata des

Aufstehens wird deutlich wie strikt die Umsetzung dieser zu erfolgen hat:

217 Keene, N6 and Bunraku, S.57.
218 Barth, Japans Schaukunst im Wandel der Zeit, S.113f.
% Dembski, Ulrike/Steiner, Alexandra (Hg.). N6 Theater. S.21.
20 Keene, N6 and Bunraku, S.70.
?2! Dembski, Ulrike/Steiner, Alexandra (Hg.). N Theater. S.20.
222 Barth, Japans Schaukunst im Wandel der Zeit, S.123.
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., Erhebt sich der Schauspieler (tatsu), so zieht er beim Erreichen der aufrechten
Haltung den nach hinten gestellten Ful3 an den anderen heran. Die Endstellung der
FlRe ist fir die einzelnen Rollentypen in charakteristischer Weise verschieden.
Wahrend eine Frauengestalt beide Fil3e eng aneinander stellt, sind die Spitzen bei
mannlichen shite leicht ge6ffnet, bei Kriegern sind auch die Fersen etwas abgedruckt.
Am starksten aber ist die Spreizung bei Ubernatirlichen Wesen wie Damonen und den

Drachengottheiten. “**
Weiters werden zwei Arten des NO-Tanzes unterschieden, der mai, gewohnlich tbersetzt als
Tanz, und der hataraki, der als Aktion bezeichnet wird. Im Gegensatz zu dem mai, der an
bestimmte Figuren gebunden ist und Tanze umfasst wie den des Gotter- oder des
Dé&monentanzes aber auch den des otokomai, wobei sich hier otoko auf den ménnlichen waki
Schauspieler ohne Maske bezieht, nehmen die hataraki Tanze Bezug auf bestimmte

Situationen und sind im Allgemeinen von pantomimischer Natur.?**

Jiutai

Abbildung 14: Foto einer No6-Auffiihrung mit Beschriftung des Chors, des Orchesters und der Schauspieler

225

3.3.1.4. Die Kostiime und Masken des N6-Theaters

Die Kargheit der Buhne steht im harten Kontrast zu den kostbaren Kostiimen des NO-
Theaters, welche den pomposen Gewdandern der Adeligen des japanischen Mittelalters

nachempfunden wurden.

223 Barth, Japans Schaukunst im Wandel der Zeit, S. 123

224 Epd. S.125f.
225Bild verfiigbar unter: http://noh.manasvi.com/images/nohtheater.jpg (letzter Zugriff am 15.01.2015)
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., Besucht man zum ersten Mal das No-Theater, so wird man wahrscheinlich zunéchst von den
prachtvollen und reich gemusterten Kostiimen gefangengenommen sein, von dem eleganten
Blumenmuster, das mit Gold- und Silberfaden in den vielfarbigen Brokatstoff [...] eingewebt
ist, oder dem unvergleichlichen Glanz der Seidenstickerei und dem metallischen Schimmer der
mit Blattgold und Blattsilber aufgebrachten Motive[...]. “**°

Die éltesten dieser Kostlime, die bis heute Bestand haben, lassen sich bis auf das 15.

Jahrhundert zuriickdatieren. >’ Durch die Férderung der Shégunatsregierung konnte das No-
Theater erstmals mit bis dahin undblich luxuriésen Kleidungsstiicken ausstatten werden. Ob
als Furst oder niederer Bediensteter, die Gewéander der Darsteller sind aufwendig gearbeitet

und farbenprachtig gestaltet. 2

Abbildung 15:Foto eines NO Kostiims aus der Edo-Zeit

229

Eine besondere Wichtigkeit bei der Kostlimierung der einzelnen Rollen spielt die Auswahl
der Farben.”®® Die Kostiime der weiblichen Rollen werden in iroiri — wértlich als farbig
ubersetzt, beim NO-Theater wird das Wort als Synonym fur Rot verwendet - Gewéander mit
rotem Farbton und ironashi, Kostiime ohne rote Farbung gegliedert. Iroiri Gewander sind den
jungen Frauenrollen vorbehalten und ironashi Kostlime den &lteren Frauen. In seltenen Fallen

tragen auch die Rollen alterer Frauen einen Glanz von Rot in ihren Kostlimen, um eine

*?%Brandt, No.Gewander und Masken des japanischen Theaters. S.24.

Vgl. Gellner, Die Kostiime des N6-Theaters. Stuttgart: Franz Steiner Verlag 1990.

228 \/gl. Dembski, Ulrike/Steiner, Alexandra (Hg.). N-Theater. S.64-91.

229Bild verfiigbar unter: http://www.metmuseum.org/toah/images/h2/h2_1989.367.jpg(letzter Zugriff am
15.01.2015)

2%\/gl. Gellner, Die Kostiime des No-Theaters. S.86-92.
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verborgene Schonheit anzudeuten.”' Neben der Farbe Rot werden die Gewander in die
Farbtone Weil}, Hellblau, Dunkelblau, Ultramarin, Hellgriin, Rotbraun, Gelb-Braun und
Braun unterteilt. ,,White is the most dignified, green and brown the least dignified. Red (as
already stated) stands for youth, high spirits (and) [.] good fortune; light blue for quiet
temperament; dark blue or ultramarine is used for strong roles; light green is generally
reserved for menials and the browns for old people.”?** Auch die Farbe des Untergewandes,
welche nur am Kragen, eri, zu erkennen ist, darf nicht unbeachtet bleiben. Rot steht auch bei
der Farbgebung des eri fir Jugend und Gluck, Weil fir Ansehen, Hellblau wird in der Regel
nur von einem waki Schauspieler getragen und Dunkelblau ,,[...] kennzeichnet ,,starke®
Rollen [...]“?®® Insgesamt gibt es bis zu achtundzwanzig Kostiime fiir die mannlichen Rollen
des N6 und bis zu zwanzig Gewander fir die weiblichen Figuren. Vor einer Vorfiihrung wahlt
jeder Schauspieler nach eigenem Ermessen, mit welchem Kostiim und welcher Maske er seine
Rolle in dem heutigen Stiuck darbieten mdchte und welche Eigenschaft seiner Figur er damit
in den Vordergrund stellen méchte.?* Die wahrend der Auffilhrung getragenen No-Masken,
omote genannt, sind Kunstwerke innerhalb dieser Theaterform. Sie werden aus dem Holz der
japanischen Zypresse geschnitzt und danach mit Leim bestrichen und bemalt oder auch mit
echten Haaren fur Bart oder Kopfhaar versehen. Sie haben eine GroRe von circa 20
Zentimetern®® und werden oftmals in Kombination mit Periicken oder Kopftiichern
getragen.?®® Es sei nochmals darauf verwiesen, dass es nur dem shite oder tsure Schauspieler

erlaubt ist, eine Maske zu tragen.

! Brandt, N6. Gewander und Masken des japanischen Theaters. S.33f.

32 Keene, N6 and Bunraku, S.65f.

233 Barth, Japans Schaukunst im Wandel der Zeit, S.127.

24 \/gl. Dembski/Steiner (Hg.). N6-Theater. S.122-145.

2% Brandt, N6, Gewander und Masken des japanischen Theaters, S.18.
2% Barth, Japans Schaukunst im Wandel der Zeit, S.129.
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Abbildung 16: Fotos von 18 verschiedenen N6-Masken. Sie zeigen Damonen, Helden, junge Frauen, dltere Frauen und
altere Manner
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Erst durch den Schauspieler werden die starren Masken zum Leben erweckt, um dies aber
moglich zu machen, braucht es wie auch fur das Erlernen der kata eine Schulung der
Kopfbewegungen von Kindesbeinen an. Die meisten Masken haben einen neutralen
Gesichtsausdruck, durch Heben und Senken des Kopfes und die dadurch entstehenden
Schatten konnen die verschiedensten Emotionen auf den Masken hervorgerufen werden. Die
Kunst des shite besteht darin, den Zuschauer vergessen zu lassen, dass die Maske nicht
Bestandteil seines Korpers ist. Die NO-Masken lassen sich in vier Grundtypen einteilen: die
alteren Leute, die Frauen, die Helden und die Damonen. %*® Wahrscheinlich ist, dass sich die
N6 Masken aus den kleineren Masken des bugaku entwickelt haben, insgesamt existieren
heutzutage circa 450 Maskenarten. 2*°

Neben der Maske tragt der No-Schauspieler auch kleinere Requisiten in der Hand und um den
Korper gebunden, dazu zahlen Waffen, Glocken, Stocke, dekorative Trommeln und Facher.?*°
Die wichtigste dieser Requisiten ist der in verschiedenen Farben und Formen existierende
Féacher, er wird sowohl bei Tanzen als Verldngerung des Korpers aber auch ,,bei der
symbolischen Darstellung bestimmter Handlungen oder als Substitut konkreter

«241

Gegenstande““™* verwendet.

57 Bild verfiigbar unter: http://www.jref.com/wp-content/uploads/2014/04/noh-masks.jpg (15.01.2015)
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Abbildung 17: Foto eines N6-Schauspielers mit ko-omote Maske und einem chiikei Facher

242

Auch der Fécher gehorte im japanischen Mittelalter zu den Gewandern des Adels und die auf
diesen abgebildeten Illustrationen gehdren zu den Meisterwerken japanischer Malerei.
Wahrscheinlich gelangte der Facher, wie auch die prachtigen Gewénder, durch die
Nachahmung der japanischen Oberschicht auf die Buhne des NO-Theaters. Unterschieden
werden in dieser Theaterform drei Arten des Féachers, der uchiwa, chikei und der shizumeori.
Uchiwa Fécher haben eine runde Form und kénnen nicht zusammen gefaltet werden. Da der
uchiwa urspriinglich von dem asiatischen Festland stammte, wird er in N6 Stiicken von
Personen getragen, deren Herkunftsland China ist. Auch die Rolle des tengu, ein Ddmon mit
Vogelschnabel, besitzt einen mit Federn geschmiickten Rundfécher als Teil seines Kostums.
Die innen Speichen des in Japan erfundenen chidkei, ein Faltfacher, haben bei
unterschiedlichen Rollen andere Farben. Sie sind bei den meisten Frauen und Mé&nnern
schwarz, nur die der alteren Ménner und Priester haben eine weil3e Farbe. Auf den Fé&chern
befinden sich zu den unterschiedlichen Themen der Stiicke oder auch zu den bestimmten
Rollen passende Illustrationen. Der shizumeori, auch ein Faltfacher, wird nur von Rollen ohne
Maske getragen und dessen Aussehen differiert bei den unterschiedlichen N6é-Schulen. Auch
die Facherbewegungen nehmen einen Teil der Ausbildung in den verschiedenen kata ein:

., The handling of the fan is an essential part of the dancer’s art, and each motion is as
carefully prescribed as the steps of the feet. The fan accentuates the motion of the
arms and lends grace to gestures, particularly the characteristic sweeping movements
found in the No6 dances. [...] Compared to theatres elsewhere in the world and even to
other varieties of Japanese theatre, N6 and Kybgen depend very little on props and

242 Bild verfiigbar unter: http://ynt.yafjp.org/images/performing-arts_img1.jpg (letzter Zugriff am 18.01.2015)
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accessories. The stage offers nothing to distract the audience [...]; representation in
N6 depends far less on the props and accessories and even the costumes than on the
basic elements, the stage and the masks.**

3.3.1.5.  Die Zwischenspiele des No-Theaters

Zwischen den Sticken des NO-Programms wurden und werden heutzutage sogenannte
kyogen, kurze Possen, aufgefiihrt. Wahrend im NO-Spiel des Mittelalters wahrscheinlich drei
bis vier kydgen aufgefiihrt wurden, beinhalten die heutigen Programme meist nur ein
Zwischenspiel. Im Gegensatz zu den NO6-Stlicken muss das kydgen nicht den asthetischen
Ansprichen des ylgen entsprechen, dennoch darf dessen Inhalt nicht zu anst63ig und sittenlos
sein. Wahrscheinlich gelangten kydgen-Darstellungen in Verbindung mit der Kunst des
sangaku aus China nach Japan. Die japanische Bedeutung des Wortes ky6gen - Spal} oder
Witz — bezeichnet schon recht gut, wobei es sich bei dieser Art von Darstellung handelt. Im
Laufe der Zeit entwickelte sich aus den lustigen Wortspielen der kydgen Schauspieler ,,eine
selbststindige Theatergattung“?** deren Kunstform sowohl aus Dialogen und Imitation - der
japanische Begriff hierfur lautet monomane - aber auch Tanz und Gesang besteht. ,,Die
Trennung des Kydgen vom N6 war jedoch (stets) nicht so scharf, daB (sic!) sich eine wirklich
[.] (eigenstindige) Biihnenkunst hitte entwickeln konnen. % Kybgen-Schauspieler kdnnen
neben Rollen in den Zwischenspielen auch kleinere Rollen innerhalb eines NO-Stiickes
tibernehmen, auch dies lasst die enge Beziehung zwischen kyogen und N6 erkennen.?*® Die
Bezeichnung der Hauptrolle wird gleich dem N&-Theater shite oder aber auch omo genannt,
der Begleiter dieser Hauptfigur, ahnlich der Rolle des waki, wird als ado bezeichnet. Meist
treten innerhalb eines kybgen zwei bis drei Darsteller auf, selten findet man nur einen
Schauspieler auf der Biihne. Kydgen-Vorfuhrungen finden wie die N6-Stiicke auf der Bilihne
des NO-Theaters statt. Sprache und Gesang sind dem des N6 angelehnt, dennoch ,,(tendiert
das kydgen) naturgemilB zu iibertricbener Charakterisierung und Typisierung [.]“**’. Begleitet
wird das Zwischenspiel durch dieselben vier N0-Musikinstrumente, einer Fl6te, einer groRen
Trommel und zwei kleinen Handtrommeln. Im Gegensatz zu den aufwéndigen Kostiimen des

N6 sind die des kybgen schlicht und geben die realistische Kleidung der darzustellenden

3 Keene, N6 and Bunraku, S.78.

24 Barth, Japans Schaukunst im Wandel der Zeit, S.132.

2% Epd. S.133.

248 Keene, N6 and Bunraku, S.55

247 Barth, Japans Schaukunst im Wandel der Zeit. S. 135.
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Personen, die meist aus den niederen sozialen Schichten stammen, wieder.?*® Auch Masken,
Perticken und Make-up sind im Zwischenstlck nur eher selten vorzufinden:

., Most parts are performed without either masks or makeup. An actor taking the part
of a woman merely ties a towel around his head in an approximation of a female
headdress () [...] Masks are used chiefly when actors appear as non-human beings —
animals, demons or gods — but there are also comically ugly masks for both male and
female roles. Unlike N6, where the mask may represent the “true” appearance of the
characters, Kydgen masks are often put on as a means of deception; a character may
pretend to be a god or a demon in order to frighten another person into obeying his
wishes. Masks are used only in about one-eighth of the plays of the Kydgen
repertory. 249

Abbildung 18: Foto einer kyégen Auffiihrung

250
Die bis heute tberlieferten Stiicke der Kunstform des kydgen lassen sich anhand ihrer Themen

in eine Vielzahl von Kategorien einteilen, beispielhaft sollen hier nur einige genannt

1

werden.?®!  Waki-kydgen beinhalten komische Szenen, bei welchen Gétter der Menschheit

Gliick und Reichtum tberbringen, in den shémyd-kydgen hingegen stehen Diener der daimyos
im Zentrum der Handlung, welche durch Faulheit aber auch Schlauheit und Wortwitz
brillieren. Zu den beriihmtesten shomyd Stiicken zahlt das Boé-shibari, das Ubersetzt Stock
zusammenbinden bedeutet. In dieser Geschichte bricht der daimyé

. [...] zu Geschdften auf und bindet, um zu verhindern, daf3 (sic!) sich die Diener in
seiner Abwesenheit mit Sake betrinken, die Arme des (ersten Dieners) [.] an einen
Stock. Der quer Uber dessen Schulter gelegt ist, wahrend er die Hande des (zweiten
Dieners) [.] auf dem Ricken fesselt. Dennoch gelingt es beiden mittels allerlei
erheiternder Artistik, sich gegenseitig Reiswein einzufl6Ren. Bei seiner Riickkehr
findet (ihr) 2[5; Herr sie in betrunkenem Zustand tanzend und singend [...] vor und jagt
sie davon. **

248 Barth, Japans Schaukunst im Wandel der Zeit. S.136.
9 Keene, N6 and Bunraku, S.56.
0 Bjld verfiigbar unter: http://www.office-miki.net/jpeg/Shin-3.JPG (letzter Zugriff am 15.01.2015)
' v/gl. Scholz-Cionca, Stanca. Entstehung und Morphologie des klassischen Ky6gen im 17. Jahrhundert. Vom
mittelalterlichen Theater der AufRenseiter zum Kammerspiel des Shogunats. S.219-293.
252 Barth, Japans Schaukunst im Wandel der Zeit, S.140.
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Weiters gibt es Stiicke in welchen der erste Besuch bei den Schwiegereltern, buddhistische

Priester und sogar No-Stiicke parodiert werden.
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4. Die Griunderin des Kabuki-Theaters

Uber die Begriinderin des Kabuki-Theaters, lzumo no Okuni gibt es nur sparliche
Dokumente, die bis heute Bestand haben. Dennoch kann man mit deren Hilfe einige wichtige
Erkenntnisse tber ihr Leben, ihren Tanz und ihre Wirkung auf das spatere Kabuki gewinnen.
Ihre Vorfiihrungen des kabuki odori waren das Fundament auf welchen spétere Kabuki
Darsteller die Kunst des Kabuki-Theaters entwickeln sollten.?*

Angeblich war ihr Vater Schmied, der seiner Arbeit im Izumo Tempel nachging. Dort
geboren wurde sie ein Tempelmédchen, eine miko, deren tanzerische Begabung schon friih
erkannt wurde. In Kyoto tanzte sie als Erste den kabuki odori, bei welchem sie Gewand und
Verhalten der Manner nachahmte und sogar ein Schwert trug.>®* Verheiratet mit einem
Trommelspieler, verliel3 sie diesen aus Liebe zu dem Adeligen Nagoya Sanza, um mit diesem
gemeinsam zu Leben und ihre Kunst weiterzufuhren. Detaillierte Angaben zu ihrer Geburt
und ihrem Ableben gibt es nicht, genau wie die oben beschriebenen Begebenheiten ihres
Lebens handelt es sich meist um Vermutungen und Theorien.?* Falschliche Auslegungen von
Bildmaterial oder Verwechselungen mit anderen Tanzerinnen, welche sich ihren Namen
angeeignet hatten, machen es ,,[...] unmdglich, die geschichtliche Wahrheit Uber diese
interessante Figur herauszufinden.“”® Vermutungen gibt es auch dariiber, ob Okuni eine
Wander-miko oder eine Wander-shirabydshi gewesen ist, da sie vergleichbare Ténze, wie
ihren ydjo-manabe-Tanz, bei dem sie verkleidet als Mann einen um ein Freudenmadchen
werbenden Samurai verkorpert, auffihrte®’.

,,Die Losung des schwierigen Problems der Zusammenhdnge des Tanzes Okunis mit den
vorigen Kiinsten und der Natur ihrer eigenen Kunst liegt in der Synthese. (Man kann) [...]
in dem Tanz Okunis ein Erbe der verschiedenen Tanze der damaligen Zeit sehen, mit
Elementen die aus den Tanzen der Shirabybshi, aus den Onnakusemai®®®, aus [.]
(anderen) volkstimlichen (Téanzen) [.] Gbernommen wurden, natirlich aber mit einem
neuen, fiir die damalige Zeit dusserst (sic!) modernem, ja modischen Zug. “*®

4.1. Die ersten Auftritte Izumo no Okunis

Viele der noch erhaltenen Dokumente aus dem 17. Jahrhundert, welche Uber Okuni, ihre

ersten Auftritte und die Entstehung des Kabuki berichten, sind, da aus dem japanischen

253

Vgl. Bowers, Faubion. Japanese Theatre. Westport: Greenwood Press 1976 S.39-43.
24 Barth, Japans Schaukunst im Wandel der Zeit. S.193.

% Ortolani, The Japanese Theatre, S.165f.

6 Ortolani, Die Anfange des Kabuki-Theaters, S.100.

%7 Barth. Japans Schaukunst im Wandel der Zeit. S.194.

28 Nur von Frauen aufgefiihrte kusemai- Ténze.

9 Ortolani, Die Anfange des Kabuki-Theaters. S.76.
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Mittelalter stammend, nur in Japanisch verfasst. Benito Ortolani hat in seiner Dissertation
,Die Anfinge des Kabuki-Theaters® ein aus der Tokugawa Zeit stammendes Manuskript
namens Kunijo Kabuki Ekotoba, welches sich heute im Besitz der Kyoto Bibliothek befindet
und einen Auftritt Okunis schildert, ins Deutsche Ubertragen und die beigelegten Bilder
eingehend beschrieben. Er selbst bezeichnet dieses bestehende Werk als ,,das weitaus
wichtigste illustrierte Dokument iiber (das) Okuni Kabuki.“?®® Dem Manuskript der Kyoto
Universitat beigelegt ist eine kurze englische Erklarung, die ebenfalls von Ortolani zitiert
wird.?* Seit 1996 gibt es auch eine online Version des Dokuments mit einer englischen

262 \Wann dieses Werk verfasst

Ubersetzung und einer ebenfalls verfiigbaren Illustration.
wurde, ist auch heutzutage noch unklar. Anhand des Inhaltes und der Maltechnik kdnnen
jedoch Vermutungen angestellt werden. Die Art und Technik der Malerei lassen darauf
schlielen, dass das Manuskript nicht nach 1630 verfasst wurde und durch die Schilderung
Nagoya Sanzas, der als Geist vorgestellt wird, aber erst 1604 von einem Samurai ermordet
wurde, datieren Wissenschaftler die Entstehung des Dokumentes auf die Jahre zwischen 1604
und 1630.%°

Der Inhalt des Textes beschreibt folgendes Geschehen:

., Ein Oberpriester des grossen (sic!) Tempels von Izumo hat seine Tochter Okuni im
Tanz unterreichtet und schickt sie nach Kyéto, wo sie den Tanz Kabuki-odori bei den
schénen Blumen des Tempels Kitao auffihrte (der Tempel Kitano existiert heute
noch). Am Anfang furht sie das Nembutsu-odori auf, aber von der Stimme und dem
Schlag des Gongs wie gerufen, erscheint der Geist des Samurai Nagoya Sanza. Er
stellt sich als der alte Freund vor der leider wegen eines seltsamen Streites (fushigi na
Kenka) zu friih gestorben ist. Um seine Traurigkeit zu trosten, singt er die Lieder
seiner Lebenszeit. Sie werden mit Kabuki-Tanz begleitet; eines aus den Liedern ist
eine Art Joruri®®. Am Ende jenes Tanzes ist es schon Zeit zum Abschied. Okuni singt
drei Lieder zum Abschied, die von lebhaftem Tanz begleitet werden. Am Ende wird das
Oharai®® mit Zweigen vollbracht. “*®

Schon diese kurze Schilderung, lasst erkennen, dass die Vorfiihrung Okunis nicht rein

tanzerisch war, sondern bereits eine ganz einfache Handlung beinhaltete. Um aber weitere
Schlisse Uber das Okuni-Kabuki zu ziehen, etwaige Kostlime, das Publikum, die Musik oder
auch einfache Bihnenkonstruktionen, sollen bestimmte Textstellen und Bilder genauer
beschrieben werden.

0 Ortolani, Die Anfange des Kabuki-Theaters. S.80.
2L Epd. S.80.
%2Bild verfiigbar unter: http://edb.kulib.kyoto-u.ac.jp/exhibit/okuni/eng/okuindxe.html(letzter Zugriff
19.01.2015)
%63 Ortolani, Die Anfange des Kabuki-Theaters. S.80f.
24 Begleitgesang, welcher meist beim Figurentheater aufgefiihrt wurde.
%8> ghintdistische Reinigungszeremonie, durch die bose Geister vertrieben werden soll.
%8 Ortolani, Die Anfange des Kabuki —Theaters. S.81f.
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Abbildung 19: Erste lllustration des Kunijo Kabuki Ekotoba

267

Die folgenden Texte und Bilder beschreiben Okunis Reise nach Kyoto und ihre Bewunderung
der dortigen Blumenbracht. lhre Ankunft in Kyoto ist hdchstwahrscheinlich mit Mérz des
damaligen Jahres datiert, wobei im Marz in Japan das hanami®®® stattfindet. Wahrend sie die
Blutenbracht bestaunt, beschlieft Okuni zum Dank einen Tanz aufzufiihren, wobei sie mit
einem nembustu odori, einer Anrufung Buddhas beginnt. Als Illustration wird die tanzende
Okuni auf einer Wiese abgebildet. Es gibt einen Sprung in der Handlung. Wahrend Okuni
ihren Tanz noch im Gras auffuhrte, vollfuhrt sie den nembutsu odori nun auf einer Bihne.
Diese weist die Grundstruktur der NO-Biihne auf, es gibt aber wesentliche Unterschiede.
Waéhrend sich beim NG6-Spiel auf der Ruckseite der Biihne ein Biihnenbild, mit der Abbildung
einer japanischen Kiefer befindet, findet sich hier ein ,,mit Zweigdekorationen geschmiickter
heller Vorhang.“?®® Auch der die Biihne umgebende Streifen aus weiRem Kies und die kleine
Treppe, welche vom Vorderrand der Bihne in den Zuschauerbereich fiihrt, sind nicht
vorhanden. Auf der Bihne stehen neben Okuni zwei Trommelspieler, die Okuni wahrend
ihres Auftrittes begleiten (Abb. 20). Ihre Vorfihrung wird von Menschen aller sozialen

Klassen und jeden Alters verfolgt.

27 Bjld verfiigbar unter http://edb.kulib.kyoto-u.ac.jp/exhibit/okuni/image/jpg/okuni02.jpg (15.01.2015)
268 Traditionelles Kirschbliitenfest in Japan.
2% Ortolani, Die Anfange des Kabuki-Theaters. S.86.
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Abbildung 20: Zwélfte lllustration des Kunijo Kabuki Ekotoba

270

Von Okunis nembutsu odori angezogen, erscheint der Geist des kirzlich verstorbenen Nagoya
Sanza und er tritt vom Zuschauerraum empor zu ihr auf die Bilhne (Abb. 21). Okuni erkennt
ihren ehemaligen Geliebten und spricht: ,,Seid ihr nicht der Herr Nagoya, der einstige Kabuki-
Spieler?“?™ Er erzahlt von seinem friihen Ableben und fordert Okuni zu einem gemeinsamen
kabuki odori auf, zu welchem er ein Lied anstimmt, das sein vergangenes Leben und seine
Liebe zu Okuni schildert.

Abbildung 21: Sechzehnte lllustration des Kunijo Kabuki Ekotoba

272

Er singt: ,,Nachdem wir uns getrennt haben, sind die Glocken abends traurig geworden, der
Frihlingsregen fallt auf die Trauerweide; je mehr ich es betrachte, desto trostloser wird mein
Herz, Menschen dieser Welt, wenn ihr liebt, liebt nicht zu heftig, flhrt eure Liebe zu einer

2798j|d verfiigbar unter: http://edb.kulib.kyoto-u.ac.jp/exhibit/okuni/image/jpg/okuni13.jpg (15.01.2015)

21 Ortolani, Die Anfange des Kabuki-Theaters.S.88.
272 Bijld verfiigbar unter: http://edb.kulib.kyoto-u.ac.jp/exhibit/okuni/image/jpg/okunil6.jpg (15.01.2015)
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gliicklichen Vollendung!“?”*Als Okuni sich dem kabuki odori anschlieRt, tragt sich sie im

Gegensatz zu davor einen langen Kimono und ein Schwert (Abb. 22).
m “‘A»t‘ IRy =

Abbildung 22: Zwanzigste Illustration des Kuniji Kabuki Ekotoba

274

Der Text beschreibt weiters: ,,Die Zeit des Kabuki-Odori geht allméhlich vorbei, und wenn
das Publikum der vornehmen und einfachen Zuschauer weggeht, wird Nagoya traurig, weil er
sich verabschieden muss. [...] Okuni, traurig, singt noch ein Lied und tanzt.“*”> Nachdem
Okuni ihren Tanz beendet hat, beschliel3t sie Nagoya Sanza zu begleiten und spricht zu ihm:
,Dort bei euch sollte ich auch achttausend Nichte verbringen, es wire immer traurig, uns zu
trennen!“?’® Am Ende des Textes wird erklart, dass nicht Okuni selbst auf der Biihne Kyotos
aufgetreten ist, sondern an ihrer Stelle der Schutzgott des lzumo Tempels, um durch den
Kabuki Tanz ,.die Siinden der Menschen zu reinigen.“277

Wie vor der Beschreibung des Textes und der Bilder schon erwéhnt, kann man aus diesem
Dokument grundlegende Einsicht tber das Okuni-Kabuki gewinnen. Wahrend Okuni mit
einem nembutsu odori beginnt, wird sie schlieBlich von Nagoya Sanza aufgefordert ,,zur
Melodie der alte(n) Lieder [...] (und) [...] mit Schwung Kabuki“?’® zu tanzen. Aber was
bedeutete zu dieser Zeit Kabuki? Wie in einem vorigen Absatz tUber nembutsu odori bereits
angefiihrt, wird der Ubergang von nembutsu odori zu kabuki odori mit dem Gebrauch von
modernen Liedern anstatt der Anrufung Buddhas aber auch durch den Einsatz von Schwung,

demnach wilderen Bewegungen, gekennzeichnet. AuRerdem l&sst das Manuskript darauf

23 Ortolani, Die Anfange des Kabuki-Theaters. S.90.

274 Bild verfiigbar unter: http://edb.kulib.kyoto-u.ac.jp/exhibit/okuni/image/jpg/okuni20.jpg (15.01.2015)
25 Ortolani. Die Anfange des Kabuki-Theaters.S.91.

2 Epd. S.91.

" Ebd. S.92.

?"® Ebd. S.88.
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schlielen, dass Veranderungen an der Blhne und Kostlimen des nembutsu stattgefunden
hatten und dass sich eine Entwicklung weg von einem reinen Tanz hin zu einer einfachen
Handlung und der Kombination von Gesang, Dialog und Tanz vollzogen hatte. Schon der
nembutsu odori wurde auf einem biihnenartigen Schauplatz mit Podium und Tribiine getanzt,
anhand der beschriebenen Bilder kann man deutlich erkennen, dass Okunis Auffiihrungsort
eine ,,Vereinfachung des (N6-) Bithnenapparates“?’® darstellt. Es werden das Biihnenbild,
welches durch einen VVorhang ersetzt wurde, der die Buhne umgebende fehlende Kies und die
nicht vorhandene Treppe in das Publikum geschildert. Stattdessen wird davon berichtet, dass
die Gestalt des Nagoya Sanza direkt vom Zuschauerbereich auf die Biihne betritt. ,,Gerade
diese Erscheinung [...] (kann man) als ein kleines Vorzeichen de(s) kiinftigen Hanamichi,
(von wem aus) [.] alle klassischen Auftritte des Kabuki(s)“?*° erfolgen, sehen. Auch in der
kurzen Handlung lassen sich Brauche des NO-Theaters, wie Geister- oder

Gotteserscheinungen, entdecken.?*

Doch Nagoya Sanza ist kein Geist eines lang
Verstorbenen, sondern eines erst kiirzlich umgebrachten Freundes, der nicht nur ein geliebter
Mensch Okunis sondern anscheinend auch selbst Kabuki-Schauspieler gewesen war. In dieser
Zeit wird sein Name und die Liebesgeschichte zwischen der Tanzerin Okuni und dem Adligen
Nagoya Sanza dem Publikum wohl bekannt gewesen sein. Gerade dieser aktuelle und
lebensnahe Inhalt, ,eines der entscheidenden Elemente des Erfolges so vieler Kabuki-

Stiicke*?%?

, war schon zu der Zeit der Entstehung dieses Manuskriptes Grund fir die
Popularitdt der Kabuki Auffiihrungen. ,,Es gibt keinen Zweifel (daran), dass das Publikum
dieser einfachen (doch wirklichkeitsnahen und dynamischen) Handlung [.] voller Spannung
gefolgt ist, geweint hat und Okuni gefeiert hat.«?%3

In den Illustrationen zu den Textstellen werden aber auch die Zuschauer der Kabuki-
Vorstellung genau abgebildet.?®* Obwohl man vermuten koénnte, dass sich das Publikum
hauptséchlich aus der Schicht der chénin zusammengesetzt hatte, da sie als Trager der neuen
birgerlichen Kultur galten, wird uns ein Bild beschrieben, auf welchen verschiedenste
Klassen, Adelige, Mdnche, Kinder und chonin abgebildet sind. Auch diese Beliebtheit beim
ganzen Volk wird die Entwicklung des Kabukis bekraftigt haben. Neben Biihne und Publikum

geben uns die Abbildungen auch Auskunft Uber getragene Kostlime und begleitende Musik.

2% Ortolani. Die Anfange des Kabuki-Theaters. S.92.

259 Epd. S.92.

281 Barth, Japans Schaukunst im Wandel der Zeit. S.196.
%2 Ortolani, Die Anfange des Kabuki-Theaters. S. 93.
?%3 Ebd. S.94.

?%4 Bowers, Japanese Theatre, S.42.
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%% und eine hakame®®, aber nicht die fiir eine miko typischen

Okuni tragt zwar eine kosode
Farben, rote Hose und weil3e Jacke. Stattdessen besteht ihr Kostiim, mit welchem sie nach
Kyoto reiste und den nembutsu odori auffiinrt zuerst aus einer lila kosode und ,leicht
gemusterten dunkelgriinen Hosen“?®” Als Nagoya Sanza sie dazu auffordert kabuki zu tanzen,
wechselt sie ihr Gewand gegen einen langen Kimono und das Schwert eines Samurai, welches
sie an ihrer Seite tragt. Begleitet werden Okuni und Sanza bei ihrem Kabuki-Tanz von zwei

Trommelspielern und zwei Tanzerinnen (Abb. 23).

s
P

Abbildung 23: Achtundzwanzigste lllustration des Kunijo Kabuki Ekotoba

288

Als Okuni von ihrem nembutsu odori zu einem kabuki odori wechselt, werden ihre
Tanzbewegungen und die der anderen Darstellerinnen immer ungestumer und wilder. Wegen
der ausgelassenen und erotischen Bewegungen wird vermutet, dass sich die Bezeichnung
kabuki urspriinglich vom Verb kabuku, das sich aufféallig Verhalten bedeutet, hergeleitet
hatte. Das Wort Kabuki wird heutzutage aber mit den drei Schriftzeichen &% geschrieben,
welche einzeln Htka/ Gesang, #§ bu /Tanz und 1% ki /Fahigkeit bedeuten und die Form der
heutig bestehenden Theaterform gut beschreiben. Jedoch war diese Schreibart des Wortes im
16. und 17. Jahrhundert wahrscheinlich nicht gebrauchlich. Die Schreibweise kabuki FR&HY
auch ateji-Schreibung genannt, bei welcher die ,,Worter in lautlich geeigneten chinesischen
Schriftzeichen geschrieben (werden), die jedoch nicht unbedingt den urspriinglichen Sinn des

<289

Wortes treffen [.]“", wurde erst gebréuchlich als sich das Kabuki schon ausgeformt hatte.

%5 Ein kurzarmeliger Kimono.
%6 Ejne traditionelle japanische Hose.
%7 Ortolani, Die Anfange des Kabuki-Theaters. S.82.
288Bj|d verfligbar unter: http://edb.kulib.kyoto-u.ac.jp/exhibit/okuni/image/jpg/okuni28.jpg (15.01.2015)
%89 | eims, Die Entstehung des Kabuki. S.189.
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Nicht nur das Kunijo Kabuki Ekotoba, sondern auch andere Dokumente geben uns zusétzlich
Aufschluss Gber Okunis Leben und ihre Auftritte, diese sind aber wie das gerade erwahnte
Manuskript in japanischer Sprache verfasst und gewéhren uns kaum mehr Einblick in das
damalige Kabuki als schon zuvor Beschriebenes. Dennoch wird auch in diesen Berichten die
Wichtigkeit des ,,Element(s) der Verkleidung im Minnerkostim — vielleicht aus den
Shiraby6shi“*®® betont, die dazu verwendet wurden, um die Interaktion der Samurai mit den
StraBenmadchen in den florierenden Freudenvierteln der GroRstadte darzustellen.”*
Besonders dieses méannliche Element soll Ausschlag gebend dafiir gewesen sein, dass spétere
Formen des Kabukis, die wegen ihrer Verbindung zur Prostitution verboten wurden, dennoch
in anderer Weise fortgefiihrt wurden.

, Wenn der Tanz Okuni nur eine weibliche Angelegenheit gewesen wire, hdtte er
wahrscheinlich nicht die Kraft gehabt, das Verbot zu (berleben. Der Tanz Okuni [.]
(hatte) einen besonderen erotischen Reiz durch die méannliche Haltung Okunis auf der
Biihne, (sodass obwohl) [...] dieser Effekt durch eine Verweiblichung (im Onna
Kabuki) ziemlich stark zuruickgetreten, aber doch soweit geblieben (ist), dass auch
sein Verbot eine Fortsetzung fur das Wakash-Kabuki und Yaro-Kabuki finden konnte

[...]. %%

4.2. Die westlichen Elemente in den Auffihrungen Okunis

Wie schon zuvor festgehalten wurde, war Nagoya Sanza wahrscheinlich sowohl im wahren
Leben als auch spéter auf der Buhne, der Geliebte von Izumo no Okuni. In einer Bilderrolle
genannt »Nenbutsu odori«, die heute Eigentum des Yamato Bunkanan Museum in Nara ist,
wird er ,,als Adeliger in westlicher Kleidung abgebildet.“293 Aber auch auf Abbildungen des
Okuni Kabuki oder von Okuni selbst, erkennt man westliche Elemente, wie Rosenkranz und
Kreuz in Gewand und Kostlimen (Abb. 24). Es gibt aber auch eine Vielzahl von Bildern des
frihen Kabukis, auf denen kein Kreuz oder westliche Eigenheiten erkennbar sind. Wie aber
kann man die Verwendung dieser auslandischen Objekte und auch Gewander im Okuni-
Kabuki deuten? Eine Erklarung konnte einfach darin gesehen werden, dass die exotischen
Gegenstdande als Modeschmuck getragen wurden und dadurch spater auch als
Kostimschmuck im Kabuki verwendet wurden. Es gibt aber auch die Auslegung, dass
Schauspielerinnen des Okuni-Kabuki mit Christen verheiratet waren, welche aber verfolgt,

verhaftet oder getttet wurden, wodurch die Frauen gezwungen waren als Tanzerinnen ihren

2% | eims, Die Entstehung des Kabuki, S.98.
%! Bowers, Japanese Theatre, S.40.
292 | eims, Die Entstehung des Kabuki S.98f.
2% Ebd. S.308.
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Lebensunterhalt zu verdienen und als Erinnerung an ihren Ehemann ein Kreuz oder einen

Rosenkranz trugen. Dies sind aber Vermutungen, welche nicht belegt werden kénnen.**

. [.] (Auf) den dltesten (Darstellungen) [.] merkt man mit Erstaunen, dass Okuni den oft als

buddhistischen Juzu®*® angegebenen Rosenkranz nie bei dem buddhistischen Nembutsu-Odori,
sondern nur bei dem weltlichen Kabuki-Odori tragt! Dazu merkt man, dass (oftmals) nicht Okuni
dieses Juzu und das Kreuz tragt, sondern [.] (meist) die Schauspielerin, die die Rolle des Nagoya

Sanza spielt!“**

Abbildung 24: lllustration Okunis mit Rosenkranz und Kreuz

297

Es ist sehr wahrscheinlich, dass das Kreuz von vielen Anhdngern der christlichen Religion in
Japan getragen wurde und es spater vielleicht dadurch zu einem modischen Accessoire wurde.
Auch wissen wir von der Beziehung zwischen Okuni und Nagoya Sanza®*® und dass dieser in
Abbildungen seiner Person und Illustrationen von Kabuki-Dramen mit westlicher Kleidung
und Kreuz dargestellt wurde. Warum aber trug er oder die Schauspielerin, die ihn darstellte,
diese Gegenstande oder Gewander aus der westlichen Kultur? Wie in der geschichtlichen

Einleitung schon erwéhnt, wurden die ersten Europder wegen ihrer Waren, die sie

2% Ortolani, S.101f.

2% Japanische Bezeichnung fiir einen Rosenkranz oder eine Gebetsschnur.

2% Ortolani, S.102.

297 Bild verfiigbar unter:
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/e/e8/Okuni_with_cross_dressed_as_a_samurai.jpg (letzter
Zugriff am 15.01.2015)

*% Bowers, Japanese Theatre, S.43.
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mitbrachten, sehr willkommen geheiRen. Oftmals wurde auch deren Religion Gbernommen,
um den Handel mit ihnen sicherzustellen. Selbst am Hof von Toyotomi Hideyoshi war es
populdr, sich in westliche Kleider zu hallen.

,,Angeblich hatte Hideyoshi sogar eine Verordnung erlassen, nach der in seinem Reich spanische
Kleidung getragen werden sollt. Als er im Mai 1594 mit seiner gesamten Ritterschaft einen
Ausflug machte, trugen alle spanische Jacken, Hosen und Accessoirs (sic!). Selbst die
Nichtchristen schmiickten sich mit einem Rosenkranz um den Hals und trugen dessen Kreuz offen
auf der Brust, im Giirtel oder in den Hiinden. “*°

Angeblich war Nagoya Sanza zu Lebzeiten im Dienst des daimyé Gamé Ujisato, der 1584
selbst zum Christentum konvertierte. Sobald ein daimyo die christliche Religion annahm, war
es im Japan des Mittelalters Tradition, dass alle Untergebenen, zu denen ebenso Sanza zé&hlte,

nun auch Christen waren. 3%

,Als einer der Favoriten Hideyoshis und nomineller Christ pafte (sic!) sich der daimyé gewifs
(sicl) den Brauchen seiner Zeit an. Als sein Herr sich der westlichen Modestrémung ergab, wird

auch er sich — und mit ihm sein Gefolge, darunter Sanzaburd®** - mit abendlandischen Attributen
«302

geschmiickt haben.
Einer Legende zufolge soll Gamd Ujisato wahrend der Zeit der Christenverfolgung
Missionaren bei sich Unterschlupf gewéhrt und sich sogar am Hof von Hideyoshi selbst gegen
die Verfolgung eingesetzt haben. Dies hatte aber zur Folge, dass er, man vermutet auf Befehl
von Toyotomi Hideyoshi, vergiftet wurde und Nagoya Sanza seinen Herren verlor und zu
einem Ronin®* wurde. Es gibt keine genauen Angaben warum Sanza schlieBlich Kabuki
Schauspieler wurde, nur MutmalBungen, denen zufolge davon ausgegangen wird, dass er sich
in Okuni verliebte und daraufhin mit ihr gemeinsam den kabuki odori vorfiihrte ,,ohne von
seinem Kleid das Kreuz wegzuschaffen, das er als Samurai eines christlichen Firsten immer
getragen hatte.“*** Nach seinem Tod schuf Okuni in ihren Auffiihrungen mit dem Kostiim der
Figur des Nagoya Sanza eine wirklichkeitsgetreue Nachahmung dessen, was er zu Lebzeiten
auch getragen hatte. Das Kreuz war demnach kein Glaubensbekenntnis der Tanzerinnen,

sondern ein ,historisches Requisit”. Neben den mit Rosenkranz und Kreuz abgebildeten

299 | eims, Die Entstehung des Kabuki, S.308.
%00 Barth. Japans Schaukunst im Wandel der Zeit. S.195.
% Eine andere Bezeichnung fiir Nagoya Sanza.
%02 | eims. Die Entstehung des Kabuki. S.309.
%03 \Wahrend der Begriff oftmals fiir verstoRene oder des Amtes enthobene Samurai verwendet wurde, bezeichnet
es wortlich nur einen herrenlosen Samurai, dem es in der Tokugawa Zeit mit seinem strengen Standesystem
verboten war einen anderen Beruf, auler aulerhalb dieses Systems, auszuiiben. Normalerweise schlossen sich
herrenlose Samurai einem anderen daimyd an, solange es ihnen mdglich war.
%% Ortolani, Die Anfange des Kabuki-Theaters. S.103f.
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Schauspielerinnen des Kabukis gibt es aber auch mehrere Darstellungen ohne diese
westlichen Objekte. Oftmals werden diese aber durch buddhistische juzu ersetzt. Zu erklaren
wére dies mit dem Verbot der Missionierung im 17. Jahrhundert und der kiinftigen
Verfolgung der Christen in Japan. Wahrscheinlich wurden diese Abbildungen zu einem
spateren Zeitpunkt angefertigt, in der Kreuz und Rosenkranz verpont waren. Ortolani bezieht

sich in seiner Dissertation auf das von Komiya Toyotaka geschriebenen und 1935 erschienene

Buch BE& TE L nd to kabuki , wortlich Ubersetzt N6-Theater und Kabuki-Theater und

schreibt hierzu: ,,Komiya sieht im Verschwinden des Kreuzes ein Symbol der Beziehung

zwischen Japan und der westlichen Kultur. Ware ein lebendiger Kontakt nie unterdriickt

worden, dann hétte sicher die Theaterkunst Japans ein anderes Gesicht angenommen.* 305

Wahrend Ortolani

., (e)ine Beziehung zwischen Kabuki-Odori und westlichem Theater [...] nicht (annimmt) [...],
da das westliche Theater im damaligen Japan nur von Missionaren (sic!) organisiert wurde
und man schwer eine Beziehung zwischen Kabukionna und Missionaren vermute kann, da jene
Kdinstlerinnen meistens Prostituierte waren. (Und) (o)bwohl damals auch Kaufleute von
Spanien und Portugal nach Japan kamen, ist die Wahrscheinlichkeit, dass solche Leute gerade
der Miko Okuni Ténze beigebracht haben, sehr gering. “*®

Thomas Leims beschéftigt sich in seinem 1990 erschienen Werk ,,Die Entstehung des Kabuki.
Transkulturation Europa-Japan im 16. und 17. Jahrhundert® hingegen genau mit dieser
Wechselwirkung von europdischer Kultur und japanischen Kunstformen der damaligen Zeit,
und behauptet, dass

o[...] deren Vermischung [...] quasi die Initialziinderfunktion [...](war), die ein in der
japanischen Theatergeschichte bis dahin nicht bekanntes, véllig anders geartetes »neues«
Phanomen, ein professionelles, sakulares, frei finanziertes, realistisches, mechanisierbares und in

der Folge mechanisiertes Volkstheater, eben das Kabuki, entstehen lief3. 307

%% Ortolani, Die Anfange des Kabuki-Theaters. S.104.
*% Epd. S.101.
%7 |_eims. Die Entstehung des Kabuki. S.3.
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5. Die Formen des Kabuki-Theaters im 17. Jahrhundert

Wesentlicher Bestandteil der Ausformung des Kabuki-Theaters waren auch die drei
Entwicklungsstufen des Theaters zu Anfang des 17. Jahrhunderts, das Onna-Kabuki®*®, das
Wakash(-Kabuki*®® und das Yard-Kabuki. lhre Auffilhrungen, Inhalte, Ablaufe, Gebarden,
Veranstaltungsorte, musikalische Begleitungen et cetera, sollten maRgeblich zu dem fiihren,
was man in der spateren Edo Zeit und noch heute als Buhnendrama kabuki kennt.

Der Erfolg des kabuki ordori Okunis rief viele Nachahmer hervor, besonders
Freudenmadchen aber auch andere Tanzerinnen eigneten sich ihren Tanz an. Diese Art der
Kabuki-Auffuhrungen von Frauen wurden damals und werden auch noch heute als Onna-
Kabuki, Ubersetzt Frauen-Kabuki, bezeichnet.**° Die Nutzung des Tanzes als Werbung der
Freudenmadchen fiir ihr Gewerbe, aber auch Ausschreitungen bei Vorfuhrungen, die durch
deren Inhalte und erotische Gesten ausgeldst wurden, fiihrten schlieBlich zu einem Verbot des
Onna-Kabuki im Jahre 1629. Durch die Sperre des Onna-Kabuki erfreute sich das Wakash(-
Kabuki immer gréRerer Beliebtheit. Im Gegensatz zu Frauen tanzten und spielten hierbei
junge Knaben, die noch keine Volljahrigkeit erreicht hatten. Aber auch diese Art der Kabuki
Vorfuhrungen wurden 1652, da sie die Moral der Bevolkerung verdarben, verboten. Es
entstand das Yaro-Kabuki, in welchem nur noch Méanner die Bihne des Kabukis betreten
durften und es erstmals zu Auffiihrungen von Stiicken in mehreren Akten kam. Mit dem
Ubergang zur Genroku-Periode, dem Zeitraum der kiinstlerischen Entfaltung der Kabuki-
Kunst ab dem Jahre 1680, entwickelten sich die bis dahin revueartigen Auffiihrungen von
Tanzen mit einfacher Handlung zu Sticken mit zwei oder mehr Akten, die bereits eine
geschlossene Handlung aufwiesen. Obwohl die ersten zwei Formen des Kabukis nicht
Bestand hatten, wurden ihre wichtigsten Elemente von den folgenden Kabuki-Formen

Uibernommen und sind noch heute innerhalb des Kabuki-Theaters erkennbar.

In den folgenden Kapiteln soll nun ein Uberblick tber das Frauen- -Kabuki, das Knaben-
Kabuki und das Manner-Kabuki gegeben werden. Als Grenze dieser Arbeit dienen die
Darbietungen des Kabuki-Theaters, in welchen bereits Stiucke mit mehreren Aufziigen
inszeniert werden. Der Zeitraum des Genroku-Kabuki, in welcher sich das Kabuki-Theater
schlie3lich zu seiner bis heute bestehenden, stilisierten Theaterkunst entwickelt, soll nicht

mehr Bestandteil dieser Arbeit sein.

308

Ortolani, The Japanese Theatre, S.166.

*® Epd. S.167.

*1%v/gl. Bowers, Japanese Theatre, S.43-45.
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5.1. Das Frauen-Kabuki

311_Kabuki nur

Wie Uber das Okuni-Kabuki gibt es auch tber das Onna-Kabuki oder auch ydjo
sehr wenige Quellen die bis heute erhalten sind. Dennoch gibt es einzelne Schilderungen
sowohl {iiber Vorfithrungen, die neben Gesang und Tanz auch ,schauspielerische
Darstellungen**? beinhalten als auch iiber neue Begleitinstrumente, aufwendige Kostiime und

den Ort der Auffuhrungen.

Japanische Forscher haben versucht, die Entstehung und Entwicklung des Frauen-Kabuki in
verschiedene Perioden einzuteilen, genannt sei hier Tsubouchi Shéy6, der flnf
Entwicklungsschritte des Onna-Kabuki definiert. Die erste Stufe seiner Einteilung wird mit
den Auffuhrungen des nembutsu odori Okunis und die zweite durch Okunis Zusammenarbeit
mit Nagoya Sanza und den Ubergang zum kabuki odori gekennzeichnet. Die dritte Phase der
Entfaltung des Onna-Kabuki beschreibt die Auffihrungen der Ténzerinnen und
Freudenmadchen, welche auch als Werbung fir ihre Nebenbetéatigung verwendet wurden. Die
vierte Entwicklungsperiode beinhaltet VVorfihrungen, in welchen Elemente des NO-Theaters
inkludiert wurden und die letztere schlieBt sowohl die Einflhrung des neuen
Begleitinstruments, der shamisen, als auch weitere Entwicklungen bis zum Verbot des Onna-
Kabukis in den 20er Jahren des 17. Jahrhunderts mit ein. Kawatake Shigetoshi aber verwirft
in seinem Werk zur Geschichte des japanischen Theaters Nihon engeki zenshi aus dem Jahre
1959, welches nur in japanischer Sprache herausgegeben wurde, aber die Einteilung
Tsubouchi Shoéyds, da sie fur ihn auf einem zu geringen wissenschaftlichen Fundament
gestitzt ist. Er hingegen gliedert das Onna-Kabuki nur in drei Entwicklungsphasen. Erstens
die Auffiihrungen von nembutsu odori, zweitens der Ubergang Okunis vom Tanz des
nembutsu odori hin zum kabuki odori und drittens die neue Verwendung des
Saiteninstruments shamisen.*"?

Waéhrend die Auffuhrungen des nembutsu odori und des kabuki odori schon in vorigen
Kapiteln behandelt wurde, sollen hier nun die verschiedenen Elemente des Onna-Kabuki

genauer beschrieben werden.

#11 y{ijo bezeichnet eine Prostituierte oder Kurtisane. Dieser Begriff wurde verwendet weil sich viele Kurtisanen
diese Art der Kunstform aneigneten,
%12 Barth, Japans Schaukunst im Wandel der Zeit. S.199.
%13 Ortolani. Die Anfange des Kabuki-Theaters. S.106f.
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5.1.1. Die Auffuhrungen des Frauen-Kabukis

Izumo no Okuni hatte schon in ihrem kabuki odori, welcher auf dem nembutsu odori beruhte,
Elemente des No-Theaters aber auch Grundzige anderer Volkstanze, wie den otokomai der
shirabybshi Ubernommen und mit Inhalten versehen, welche die unterschiedlichsten
Gesellschaftsschichten ansprachen. Wahrend die Onna-Kabuki Tanzerinnen dieser Tradition
folgten, muss doch darauf verwiesen werden, dass ein Grol3teil dieser Darstellerinnen auch
Prostituierte waren und eine grof3e erotische Ausstrahlung besalRen, welche anfangs noch zu
Begeisterung, besonders beim méannlichen Publikum fiihrte, zu guter Letzt aber dessen
Verderben werden sollte.*"

Das Frauen-Kabuki ,,besall keine durchgehende Konzeption, die erlauben wiirde, von einer
eigenstandigen Schauspielgattung zu sprechen(,) (v)ielmehr handelte es sich um ein
revueartiges Nebeneinander heterogener Tanz- und Gesangsformen und vielleicht einiger
kurzer Sketches.“*™ AuRerdem gab es erstmals Kabuki-Theatergruppen mit einer klar
gefestigten Ordnung, bereits im Jahre 1622 sollen angeblich bereits vierzig dieser Gruppen
existiert haben. Zwar gab es davor schon Berufsschauspielergruppen wie die des N6é-Theaters,
jedoch waren diese Angestellte des Shégun und erhielten dadurch ihre Bezahlung. Viele
andere Auffiihrungen, seien es ganze Volksfeste oder einzelne Darbietungen von
Kdinstlergruppen, wurden oftmals von Tempeln finanziert, um Besucher zu gewinnen und ihre
Religion anzupreisen.®*® Auch sie erhielten ihren Lohn nicht durch Eintrittspreise, sondern
wurden von der Tempelleitung finanziert. Kabuki-Ensembles verdienten durch die
festgelegten Einnahmen der Eintritte zu ihren Darbietungen ihren eigenen Lebensunterhalt.

Geleitet wurden diese Truppen von einer sogenannten oshd®!

, sie war Chefin der Tanzgruppe
und die geschulteste Tanzerin der Gemeinschaft. Die Schauspielerinnen wurden gleich den
No6-Darstellern in shite und waki, Hauptdarstellerin und Nebenrolle, eingeteilt. Das
Kdinstlerensemble fasste aber nicht nur weibliche Darstellerinnen; auch Méanner waren
vertreten. Ein englischer Kaufmann schilderte in Aufzeichnungen aus dem Jahre 1616: ,,Nach
dem Abendessen an Land rief man kabuki herbei, acht Frauen und sechs oder sieben Ménner,
die bis nach Mitternacht Schauspiele und Tanze Vortrugen.“318 Die Ménner der Truppe

319

ubernahmen komische Rollen, wie die des Saruwaka’~, oder spielten Musikinstrumente. Der

1% Bowers, Japanese Theatre, S.44.

%15 Barth. Japans Schaukunst im Wandel der Zeit. S.198.
%16 Ortolani. Die Anfange des Kabuki-Theaters. S.130.
#17 Osho bezeichnet urspriinglich den leitenden Priester eines buddhistischen Tempels
%18 Barth. Japans Schaukunst im Wandel der Zeit. S.199.
1% Bowers, Japanese Theatre, S.40.
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“320ynd brachte monomane, Imitationen,

Saruwaka brillierte mit seiner ,,witzigen Redekunst
eine Art Possenspiel, dar.*** Er ahmte Tiere oder bestimmte Menschen nach und verband mit
seinen lustigen Worten die Tanz- und Gesangvorfuhrungen des Onna-Kabuki. In einigen
Dokumenten wird auch von der Anwesenheit eines Kybgen-Spielers gesprochen, dabei ist
aber nicht erkenntlich, ob es sich hierbei um den Darsteller von Zwischenspielen, &hnlich dem

NO-Theater, oder allgemein um einen Possenspieler, wie den Saruwaka gehandelt hat. %

Abbildung 25: lllustration von Saruwaka Schauspielern
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Ein maRgebender Grund fur den Erfolg des Onna-Kabukis war auch die ,,Transposition der
Geschlechter«.** Wahrend schon beim Okuni-Kabuki Tanzerinnen in der Tradition der
shirabydshi mit Schwert und als Ménner verkleidet Samurai possenhaft nachgeahmt hatten,
traten nun auch Darsteller in weiblichen Kostimen auf.

,,Die Komik eines mannlichen Schauspielers, der die schdne Kurtisane spielt, einer
Schauspielerin, die den Samurai-Kunden darstellt und eines Saruwaka, der die alte Kupplerin
spielt, ware einem Publikum, das an die Starrheit des konventionell gewordenen N6 oder an
die allgemein nur tanzerisch ausgestatteten FOry( gewohnt war, (sicher) Uberwaltigend

interessant, lebendig (und) neu [.] vorgekommen (sein). «325

Waéhrend sich das Publikum an diesen Darstellungen erfreute, wurden die Auffiihrungen von

Regierung und Aufsichtsbeamten kritisch bedugt. ,,Frauen kleiden sich wie Ménner, Ménner

%20 Barth. Japans Schaukunst im Wandel der Zeit. S.199.
321 Bowers. Japanese Theatre, S.40.
%22 Barth. Japans Schaukunst im Wandel der Zeit. S.199.
%23 Bild verfiigbar unter: http://www.fujiarts.com/cgi-bin/item.pl?item=463152 (letzter Zugriff am 08.01.2015)
%24 Ortolani. Die Anfange des Kabuki-Theaters. S.115.
%5 Ebd. S.116.
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232 sind Aussagen, welche von tadelten

sehen wie Frauen aus! Wie soll das weitergehen
Zeitgenossen gedullert wurden.

Schilderungen uber die Gewander der Onna-Kabuki Darstellerinnen gibt es zwar, sie fallen
aber so wie andere Dokumente aus dieser Zeit nicht allzu zahlreich aus. Man erfahrt, dass die
Leiterin der Kabukitruppe, die oshd, ein als hanayaka, also prachtig und farbenfroh
beschriebenes Kostlim, zu den Auffuhrungen trug. Zudem hatte sie zwei Schwerter
umgebunden (Abb. 26) und an ihrem Girtel war ein Gefal3, auch als ausgehohlter Kirbis
geschildert, befullt mit Sake oder Wasser und ein Sackchen mit Feuersteinen zum Rauchen,

angebracht.®*’

Abbildung 26: lllustration einer Onna-Kabuki Tanzerin mit Langschwert, Kurzschwert und umhangenden Beutel

328

Obwohl es von Seiten der Regierung einige Verbote bezliglich des Genusses von Tabak gab,
welcher erst von den Européern nach Japan gebracht wurde, war er beim japanischen Volk
sehr beliebt. Auch die Freudenmédchen und die Onna-Kabuki Tanzerinnen, angedeutet durch
den Beutel mit Feuersteinen, rauchten eine kiseru, eine japanische Pfeife. Sowohl die
teilweise noch vorhandenen Rosenkranze und Kreuze, als auch der europdische Tabak und die

329

auffallenden Kostiime, gaben den Auffiihrungen eine ,,exotische und modische Note und

erfullten die Lust des Publikums nach Unterhaltung und Zerstreuung.

%26 | eims/Trokes, Kabuki. Das klassische japanische Volkstheater. S.33.
%27 Ortolani, Die Anfange des Kabuki-Theaters. S.114.
%28 Bijld verfiigbar unter: http://www.scholten-japanese-art.com/nightlife_01.htm(letzter Zugriff am 09.01.2015)
%29 Ortolani. Die Anfange des Kabuki-Theaters. S.124f.
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Weiters wird geschildert, dass die Art der Tanzerinnen sich zu bewegen und zu kleiden das
Publikum ,,an Narihira denken (lief3), den man einst den Gott des Méannlichen und Weiblichen

«330

nannte [.] und die ,,Menschen im Theater [.] die Halse (reckten), [.] sich gegenseitig auf

die Kopfe (schlugen) und [.] auBBer sich vor Begeisterung (léirmten).“331

Ein anderer Bericht aus dem Jahre 1616 beschreibt ein Fest, das der daimy6 von Kaga
veranstaltete, bei welchem neben anderen Vorstellungen auch eine Onna-Kabuki Auffiihrung
inszeniert wurde:

,, Unter (den Kiinstlern) [...] befand sich auch eine Truppe des Frauen-Kabuki, in der drei
Schauspielerinnen [...] mit Namen Okichi, Shiogama und Jigoya [.] auftraten. Neben ihnen
traten noch etwa dreiflig Madchen im Alter von 16-20 Jahren auf. Sie trugen by6go-wage-
Frisuren mit Stirnhaar und hatten Schwerter, deren Schaft und Scheide mit roter Haifischhaut
tiberzogen waren und aus Gold und Silber gearbeitete durchbrochene Schwertstichblatter
aufwiesen. Vom Schwert herab hing ein rotes Portepee und ein Medizinbeutel. Obwohl es

Médchen waren, traten sie wie Junglinge auf und trugen abwechselnd verschiedene Tanze und
«332

gespielte Szenen vor.
Wie auch die Tanzerinnen des Okuni-Kabuki waren die Schauspielerinnen also, angedeutet
mit Schwertern, Gewandern und Frisuren, als Mann oder Samurai verkleidet, aullerdem
waren ihre Kostume auRerordentlich préchtig und reich verziert. Das Frauen-Kabuki hatte
also das Element der Verkleidung im Tanz des kabuki odori, mit welchem Okuni schon viel
Beliebtheit im Volk erlangte, (bernommen, weiterentwickelt und mit kurzen
schauspielerischen Darstellungen verbunden. Trotz dieser revueartigen Vorstellungen aus
Tanz, Gesang und Schauspiel, schien auf die Téanze immer noch mehr Wert gelegt worden zu
sein, da diese als Werbung flr die auftretenden Freudenmddchen diente und zu einem

weiteren Verdienst fiihrten. >3

Die ersten Auffihrungen Okunis, trotz der Bilder, die im Kunijo Kabuki Ekotoba erhalten
sind und vermutlich aus einer spateren Zeit stammten, wurden wahrscheinlich unter freiem
Himmel und in Gérten, ohne fixen Standort, vorgeflhrt. Erstmals sei Okuni mit ihrem kabuki
odori zu Ende des 16. Jahrhunderts auf einer selbst erbauten Biihne in der Nahe des Flusses
Kamo in Kyoto aufgetreten. Noch heute kann man dort eine Statue der Griinderin des Kabuki
Theaters betrachten. Wéhrend die Blhne der Okuni noch nicht breiter als vier Meter war,

entwickelte sie im Onna-Kabuki eine Breite von bis zu 5,46 Metern.®** Schon Okunis erste

%30 Barth. Japans Schaukunst im Wandel der Zeit. S.199.
%L Ed. S.200.
%32 Epd. S.201.
33 Bowers, Japanese Theatre, S.43f.
%4 Ortonali, Die Anfange des Kabuki-Theaters. S.126.
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Biihnenkonstruktion wies einige Ahnlichkeiten zu einer N6-Biihne auf, mit dem Onna-Kabuki
wurde nun auch der hashigakari, ein verandaartiger Zubau auf der rechten Seite der Biihne,
der zun&chst nur als Gang, spater aber auch fir Ténze verwendet wurde, der N&-Blhne
entlehnt. Heutzutage ist dieser Teil der Bihne genauso breit wie der Restliche und wird
normal als Spielflache benutzt. Die Musiker nahmen anfangs auf einer Unterlage am Boden
Platz, dies entwickelt sich schrittweise von einem erhobenen Plateau zur Oberblhne des
heutigen Kabuki Theaters. Durch den Verdienst der Theatertruppen, die fir ihre
Vorflihrungen fixe Betrdge verlangten, konnten sie nicht nur ihren Lebensunterhalt verdienen,
sondern auch in einen Ausbau der Buhne und des Zuschauerraumes investieren. Um dem
Publikum das Eintreten ohne zu bezahlen zu erschweren, wurden Holzz&une errichtet, deren
Eingénge streng bewacht wurden. Das erste Publikum hatte die VVorstellungen wahrscheinlich
zunachst vom Boden oder von Matten, die auf diesem ausgelegt wurden, betrachtet. Durch die
besseren und fixen Einnahmen wurden sajiki, Zuschauertribiinen oder auch tbersetzt als Loge
oder Rang, errichtet, die zuerst ganz vorne bei der Blhne und spater auch seitlich erhoht
erbaut wurden. Die sajiki standen dem mehr verdienenden Volk zur Verfiigung und waren im

Gegensatz zu den restlichen Platzen tberdacht.

Abbildung 27: Wandschirm eines Kabuki Theaters im 17. Jahrhundert

335

Schon bei dengaku Auffuhrungen wurden von sajiki berichtet, besonders bei kanjin-
Vorstellungen, welche dazu dienten Geld fiir Tempel zu sammeln. Spater wurde der ganze
Zuschauerbereich in sajiki gegliedert, jedoch blieben die Logen an der Seite der Biihne (Abb.
27) den reichsten und vornehmsten Gasten vorbehalten. **® Sowohl die Décher der sajiki als

auch die Uberdachung der Biihne waren dem tempelartigen Dachstuhl der N6-Biihne

$5Bild verfiigbar unter: http://www.nippon.com/ja/files/b03001_ph041.jpg (letzter Zugriff am 09.01.2015)
%% Ortolani, Die Anfange des Kabuki-Theaters, S.127f.
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nachempfunden. Unter dem Bihnendach, vor dem Theatereingang und auch auf dem
Holztirmchen oberhalb des Einganges, japanisch als yagura bezeichnet, befanden sich dicke
Vorhdnge (Abb. 27). Ersterer entwickelte sich spéter ,,als Stiicke mit mehreren Aufziigen
aufgefiihrt  wurden,“**zu  Theatervorhang, &hnlich des in Europa verbreiteten
Buhnenvorhangs. Die Vorhange vor dem Theater und auf dem yagura, waren wahrscheinlich
zur Verschonerung des Geb&udes aber auch als Werbung angebracht. Es gibt Vermutungen,
dass aus den Vorhdngen des yagura die heutigen monita und die kaomise chochin entstanden

sind.

,,Die Mon-ita sind Bretter mit bemalter Reklame der Stlicke, Schauspieler etc., eine Art Plakat
am Theatereingang. Die Kaomise Chochin sind grosse (sic!) Papier-Laternen, die mit den

Wappen [.] der Schauspieler bemalt waren und die bis zum heutigen Tag zum typischen
«338

Merkmal eines Eingang eines Kabuki Theaters gehoren.
Erst zu spateren Zeiten des Kabuki-Theaters, wahrend des yar6-Kabukis, bei welchem nur
noch Manner die Blhne betreten durften, und des Kabukis der Genroku Zeit entstanden die
fur die Kabuki-Buhne heute so typischen Elemente wie der hanamichi, dessen Vorform
jedoch schon beim Okuni-Kabuki zu finden ist, oder komplexe Biihnentechniken wie die der
Drehbiihne oder der Falltir.**® Dennoch kann man sowohl im Okuni-Kabuki als auch Onna-
Kabuki bereits die Kernelemente der spateren Entwicklungen erkennen. Ermdoglicht wurde
dieser Ausbau des Vorstellungsraums durch die professionellen Theatertruppen des Onna-
Kabukis, welche wegen des Zustroms der Zuschauer und mit ihrem Verdienst in diese

Neuerungen investierten.

Eine weitere wichtige Innovation des Onna-Kabukis war die Einfuhrung des
Saiteninstruments shamisen, welches im Laufe der 17. Jahrhunderts ,,zum zentralen
Instrument der Biihnenmusik wurde.“**° Das shamisen wurde sehr wahrscheinlich aus China
nach Japan eingefiihrt, wann genau ist nicht bekannt. Anstatt der dort Gblichen Schlangenhaut
an der Unterseite des Resonanzkdrpers wurde in Japan das Fell von weiblichen Katzen und
Hunden verwendet. Dadurch bekam das Instrument ein ganz eigenes Aussehen und einen
typischen Klang. Schon am Ende des 16. Jahrhunderts loste das shamisen die biwa als

Begleitinstrument der herumreisenden j6ruri-Erzahler und -Sénger ab. Als aus der

%7 Ortolani, Die Anfange des Kabuki-Theaters. S.129.
¥Epd. S.129.
>3 vgl. Miyake, Shiiard. Kabuki. Japanisches Theater, Berlin: Safari Verlag 1965 S.31-36.
9 Barth, Japans Schaukunst im Wandel der Zeit, S.202.
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Verbindung der Rezitatoren und des Figurenspiels langsam das spater unter der Bezeichnung

bunraku bekannte Puppenspiel entstand, war das shamisen das einzige Begleitinstrument

dieser Art des Theaters. Auch im Kabuki Theater sollte das shamisen ,, das dominierende

Instrument auf und hinter der Biihne [.]* werden.<*** Auf den Illustrationen des Okuni-Kabuki

waren noch keinerlei Saiteninstrumente abgebildet, erst auf Wandschirmen, deren Entstehung

auf eine Periode zwischen 1614 und 1629 datiert wird, werden Bilder des Onna-Kabuki mit

shamisen gezeigt.

., Auf einem Ukiyoe-Stellschirm, dessen Entstehungszeit [...] (circa zwischen 1615 und 1624)
geschatzt wird, ist eine Kabuki-Buhne zu sehen, in deren Mitte eine Schauspielerin auf einem
Tigerfell ausgeschlagenen Lehnstuhl sitzend das shamisen spielt, wahrend eine andere seitlich
davon niederkniet und ein Schwert aufrecht halt. Um beide herum tanzen etwa 15
gleichgekleidete Madchen.(Abb. 28) Auf einem anderen Stellschirm, der ebenfalls eine Szene
des Frauen-Kabuki zeigt, tanzt im Vordergrund ein Madchen in Mannerkleidern, begleitet
links von Spielern des ko-tsuzumi®*? und taiko®*, No-Instrumenten, und rechts von zwei
«344

kostlimierten shamisen-Spielerinnen, von denen eine auf einem Lehnstuhl sitzt.

Abbildung 28: Wandschirm einer Onna-Kabuki Auffiihrung mit einer shamisen Spielerin in der Mitte der Biihne

345

Daraus kann man schlieRen, dass ab dieser Periode das shamisen ein westliches musikalisches

Element des Frauen-Kabuki wurde, welches es bis zum heutigen Tage im Kabuki-Theater ist.

%1 Barth. Japans Schaukunst im Wandel der Zeit. S.202
%2 Tsuzumi ist eine kleine japanische Handtrommel
%3 Taiko ist eine groBe japanische Trommeln, die mit Schlageln &hnlich der Sticks beim Schlagzeug gespielt

wird

%4 Barth. Japans Schaukunst im Wandel der Zeit. S.202

#5Bild verfiigbar unter:
http://faculty.humanities.uci.edu/sbklein/images/EDOTHEATER/kabuki/images/okuniO4.jpg (letzter Zugriff am
19.01.2015)
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Anhand der Schilderungen der Wandschirme bemerkt man aber, dass meist Schauspielerinnen
selbst das Musikinstrument spielen und nicht die Kabuki-Musiker. Das shamisen wurde nicht
als normales Instrument des Orchester verwendet, sondern war ,,vielmehr [.] eine neue
»Attraktion®, da [...] (es) nicht mit den anderen Musikinstrumenten, sondern als ,,Solo*, oder
in Gruppen von Shamisen gespielt wurde.“**® Folglich zeigt es neben den auffallenden
Kostumen, den europdischen Accessoires wie Rosenkranz, Kreuz und Tabakbeutel die
Extravaganz des friihen Onna-Kabuki und den Versuch dieser friihen Form des Theaters das

Verlangen des Publikums nach Exotik und Unterhaltung zu stillen.

4.1.2. Das Verbot des Frauen-Kabukis

Schon aus den Dokumenten zu den Auffiihrungen des Okuni-Kabuki hat man erfahren, dass
sich dessen Publikum aus den verschiedensten sozialen Schichten zusammengesetzt hatte und
dass sich die Vorfuhrungen durch Okunis auffalligen Tanz und die lebensnahen Inhalte groler
Beliebtheit erfreuten.**’ Durch die Ubernahme und Weiterentwicklung dieser Erfolgselemente
erfreute sich auch das Onna-Kabuki schnell groRer Popularitat. Hinzu kam die Begeisterung
unter den maéannlichen Zuschauern, welche den Darbietungen und dem Nebenerwerb der
Freudenmadchen galt. Doch gerade diese Begeisterung fir die Vorstellungen des Onna-
Kabuki wurde zum Grund des letztendlichen Verbotes im Jahre 1629.*® Einige erhaltene
Dokumente schildern die Begebenheiten, welche dieses Verbot begriindeten. Sie beschreiben,
dass bereits zu den anfanglichen Vorstellungen ganze Menschenmassen erschienen waren,
um die Auffiihrungen der Tanzerinnen zu betrachten, denn ihre Schénheit und Ausstrahlung
hatte jeden Menschen bezaubert. Viele der mannlichen Anhédnger besuchten die Kabuki
Vorstellungen téglich, vergeudeten so ihr Einkommen und waren immer 6fters an hitzigen
Streitereien beteiligt. ,,Viele Leute hitten (wegen dem Frauen-Kabuki) [.] das ganze
Vermdgen ausgegeben, sie hatten nicht mehr die Pflicht gegentiber den Eltern und Kindern
beachtet, keine Grenze ihrer Leidenschaft gekannt.«*** Auch hohe Beamte und andere
bedeutende Personlichkeiten hatten die Auffihrungen und danach die Freudenméadchen
inkognito besucht, um sich an ihnen zu erfreuen. Eine noch bis heute Uberlieferte Erzahlung
schildert die Begeisterung und Leidenschaft, die manch Zuschauer fur das Onna-Kabuki und

ihre Tanzerinnen empfand, in ihrem ganzen AusmaR. Ein Olhandler namens Hitard hatte sich

%8 Ortolani. Die Anfange des Kabuki-Theaters. S.123.
*7 Ortolani. The Japanese Theatre, S.166f..
%% Bowers, Japanese Theatre, S.44.
9 Ortolani, Die Anfange des Kabuki-Theaters. S.134.
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unsterblich in die Kabuki-Schauspielerin Shokichi, welche er nur einmal kurz erblickt hatte,
verliebt.

. Da er aber nicht wagen konnte, sich ihr zu nahern, verzehrte er sich in Liebesglut. Seine
Freunde griffen vermitteInd ein und verschafften ihm die Mdoglichkeit, gegen Entrichtung
seiner gesamten Ersparnisse einen Abend mit der berihmten Kurtisane zu verbringen. Als sie

am nachsten Morgen die Reise fortsetzt(e), erreicht(e) der Olverkaufer durch instandiges
«350

Flehen, als Sdnftentrdger in ihrer Ndhe bleiben zu diirfen.
Angeblich verbrachte er ganze drei Jahre in ihrem Dienst. Nicht nur Ménner aus niederen
Gesellschaftsschichten, auch Samurai und daimyds waren mancher Kabuki-Schauspielerin
verfallen.®* Immer 6fters kam es zu Ausschreitungen, Unruhen und Streitigkeiten, welche
nicht nur mit Verletzten, sondern auch mit Toten endeten. Von der Regierung wurde das
Onna- Kabuki bald als ,,Kuni no Samatage“352 bezeichnet, also als Stérung des ganzen
Reichs. So ist es nicht verwunderlich, dass es schon bald lokale Verbote gegen diese

,nationale Stérung der Sitten und des anstindigen Lebens“**®

gab. Letzten Endes wurde das
Onna-Kabuki vom bakufu im Jahre 1629 unter dem dritten Shogun der Tokugawa Zeit, der
»die endgiiltige Fixierung der gesellschaftlichen Ordnung und der Perfektion des sie
iiberwachenden staatlichen Apparats anstrebte®  gesetzlich verboten, da er in den
,Ausschreitungen bei Kabuki Auffiilhrungen (und in dem) [...] moralischen Verfall eine
akute Bedrohung fir die gesellschaftliche Stabilitdt und somit fur den eigenen Bestand
(sah).“*** Hiermit wurde nicht nur das Onna-Kabuki beendet, es war auch das Ende aller

Schauspielerinnen auf den Theaterbiihnen Japans bis in das 20. Jahrhundert.

Obwohl dies das Ende der Gattung des Onna-Kabukis bedeutete, kann darin ein durchaus
positiver Aspekt fiir die Entwicklung des Kabuki Theaters gesehen werden. ,,Abgesehen von
moralischen Griinden, die ein solches Verbot nur mehr als gerechtfertigt begriissen (sic!), war
ein Weiterleben des Onna-Kabuki sehr wahrscheinlich ein Hindernis gewesen fir die positive
Entwicklung der [.] theatralischen Elemente zu einer grossen (sic!) Theaterkunst.«>>
Kawatake Shigetoshi formuliert zusammenfassend folgende theatrale Elemente des Onna-
Kabuki, die eine wesentliche Rolle fir die weitere Entwicklung des Kabuki haben: Er nennt
die Tradition des Volkstanzes nembutsu odori und die Weiterentwicklung des nembutsu odori

in Verbindung mit damals modernen Liedern zu dem kabuki odori Okunis. AufRerdem fiihrt

%0 Barth. Japans Schaukunst im Wandel der Zeit.S.200.
*1 Bowers, Japanese Theatre, S.44f.
%2 Ortolani. Die Anfange des Kabuki-Theaters. S.134.
%3 Epd. S.136.
%4 Barth. Japans Schaukunst im Wandel der Zeit. S.203.
%3 Ortolani. Die Anfange des Kabuki-Theaters. S.138.
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er die komischen pantomimischen Tanze von Mannern, die kyégen, und die Rhetorik der
Saruwaka mit deren komischen Szenen oder Tanzen, welche alltdgliche Gegebenheiten
abbilden, an. Weiters nennt er die Handlung der ydyo-kai, also die Freudenmadchen-
Umwerbungen, welche von Madchen in Mannerkleidung dargestellt wurden, und den
inhaltlichen Erotismus.**®

Viele dieser Elemente wurden in das folgende Wakash(-Kabuki tibernommen und sind auch
noch in der heutigen Form des Kabuki-Theaters erkennbar.

5.2. Das Knaben-Kabuki

Nach dem Verbot der weiblichen Schauspielertruppen wurden die Darstellerinnen durch
junge Knaben, deren japanische Bezeichnung wakash( ist, ersetzt.**" Wakashli waren
Junglinge im Alter von 11 bis 15 Jahren, die noch nicht die Vollmiindigkeit erreicht hatten.
Diese wurde erst durch die Zeremonie des gempuku gefeiert, bei welchem die Haare am
Scheitel der jungen Manner rasiert wurden. Wakash(- Kabuki Darsteller mussten, um auf der
Buhne auftreten zu dirfen, das vor der gempuku Zeremonie ubliche Stirnhaar, welches als
Zeichen der Jugend und Schonheit angesehen wurde, besitzen. Knabenauffuhrungen des
Kabukis fanden wahrscheinlich schon zur Zeit des Onna-Kabuki statt oder waren sogar
Bestanteil spaterer Freudenmadchen-Kabuki Vorstellungen.®*® GroRe Beliebtheit erlangten sie
aber erst, als Frauen auf der Biihne des Kabuki-Theaters verboten wurden.**® Doch auch die
Form des Wakash(-Kabuki wurde im Jahre 1652 von der Regierung verboten, da die jungen
Knaben nicht nur die kunstlerische, sondern auch die sexuellen Aufgaben der Onna-Kabuki
Ténzerinnen iibernommen hatten. ,,Die Folge war eine rasche Ausbreitung der Péderastie und
das Wiederaufleben der gleichen Zustdande wie kurz vor dem Verbot des Freudenmadchen-
Kabuki.“*®

Mit dem Aufkommen des Wakash(-Kabuki standen aber nicht zum ersten Mal junge Buben
auf den Blhnen des japanischen Mittelalters. Bereits bei bugaku-Auffihrungen und enne-mai
Vorfuhrungen kannte man sogenannte Knabentdnze. Auch in sarugaku-Truppen waren

Knaben vertreten, die spater sogar eigene Rollen im NO-Theater tibernahm. Demnach war es

%%0rtolani. Die Anfange des Kabuki-Theaters,S.138.
*7 Bowers, Japanese Theatre, S.45.
*%Ebd. S.46.
9 Ortolani, Benito. “Das Wakashu-Kabuki und das Yard-Kabuki, in: Monumeta Nipponica. Vol. 18, No.1/4,
1963, S.91.
%0 Barth. Japans Schaukunst im Wandel der Zeit. S.204.
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keine Erneuerung des Wakash(-Kabuki Jinglinge auf der Bihne zu zeigen, sondern eine
Ubernahme aus anderen Kiinsten, welche dies schon lange pflegten.®®

Die Theatertruppen des Knaben-Kabuki waren ahnlich der des Frauen-Kabuki Ensembles
zusammengestellt, auch der Auffihrungsort ahnelte weiterhin der No-Bihne und dieselben
Begleitinstrumente wurden beibehalten. Die Knaben innerhalo der Truppe wurden in
verschiedene Klassen eingeteilt, sie wurden entweder butaiko, kagema oder kageko genannt.
Als butaiko wurden die jugendlichen Kinstler bezeichnet, denen es erlaubt war auf der Blihne
aufzutreten. Kagema oder kageko waren Buben, die andere Arbeiten verrichteten, also nicht
auf der Buhne standen. Geleitet wurden die Wakash( Truppen von élteren ménnlichen
Schauspielern, deren Aufgabe dhnlich der von Verkupplern auch darin bestand, die Knaben
an vermogende Klienten und Liebhaber des Wakash(-Kabuki zu vermitteln.**® Nicht alle
Truppen glichen einander — im Gegenteil: es gab eine Vielzahl von unterschiedlichen
Programmen. Wahrend einige sich gleich dem Onna-Kabuki den ténzerischen Darbietungen
widmeten, legten andere ,,das Hauptgewicht mehr auf den Dialog, als das sich langsam
entwickelnde dramatische Element“.**® Ab 1624 erdffneten in Edo die ersten Kabuki-Theater
ihre Pforten. Zu diesen gehdrten die groRRen Theatergebaude des Saruwaka-za, des Murayama-
za, des Yamamura-za, des Morita-za und des Kawarasaki-za. Viele dieser Biilhnen wurden
aber im GroRbrand von 1657 vernichtet.***

Sowohl fiir den Erfolg, aber auch fir die Untersagung des Knaben-Kabuki, spielte die
Beziehung zur Homosexualitat eine wesentliche Rolle.**® Obwohl gleichgeschlechtliche
Beziehungen zwischen élteren Mannern, aber auch zwischen Mannern und Knaben, zum
Beispiel bei buddhistischen Tempeln oder in der Klasse der Samurai, also in hoheren sozialen
Klassen, schon l&nger existierten, waren diese niemals mit einer Bezahlung der Dienste in
Verbindung gestanden. Beriihmtes Beispiel einer Beziehung zwischen Buben vor der
gempuku und einem élteren Jingling ist die Liebe zwischen dem damals elfjahrigen No6-
Schauspieler Zeami und dem achtzehnjahrigen Shogun Ashikaga Yoshimitsu, sei sie wahr
oder doch nur eine marchenhafte Uberlieferung.®® Bestand bei den bushi oder der
Bevolkerung hoher gestellter Klassen ,,zumeist eine weitreichende personliche Bindung, so

kann davon bei den Wakashu®®’ des 17. Jahrhunderts, als diese sexuelle Gewohnheit von

%! Ortolani, Benito. “Das Wakashu-Kabuki und das Yard-Kabuki*, S.90f.

%2 Barth. Japans Schaukunst im Wandel der Zeit. S.206.

%3 Ortolani, Benito. “Das Wakashu-Kabuki und das Yard-Kabuki*, S.91.

%4 Barth. Japans Schaukunst im Wandel der Zeit. S.211.

3% Bowers, Japanese Theatre, S.46.

36 Ortolani, “Das Wakashu-Kabuki und das Yar6-Kabuki*, S.92.

%7 Beide Schreibweisen, wakash( und wakashu haben ihre Richtigkeit.
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einem Teil des Burgertums dbernommen wurde, keine Rede sein. Die Gunst der Knaben

konnte von jedem fiir Geld erworben werden.**%

5.2.1. Die Auffuhrungen des Knaben-Kabukis

Da die Knaben die Rollen der Onna-Kabuki Darstellerinnen ibernahmen, ahmten sie auch
deren Bewegungen, Kleidungsstil und deren Spiel mit den Geschlechterrollen nach (Abb. 29).
Besonders letzteres Element war wesentlicher Bestandteil der Vorfiihrungen seit den ersten
Auftritten Okunis und sollte spater in der Frauenrolle der onnagata oder oyama seine hochste
kiinstlerische Verfeinerung erleben. Wie gesagt kleideten sich die Wakashu auf der Buhne
wie die Freudenmadchen des Onna-Kabuki und nannten sich sogar selbst oyamaZd; was
wortlich weibliches Aussehen bedeutet. Dieser Begriff wird bis heute neben der Bezeichnung

onnagata fur den Schauspieler der Frauenrolle im Kabuki verwendet.

Abbildung 29: lllustration eines Schauspielers in der Rolle einer Kurtisane

369

Die Gewadnder des Wakashd-Kabuki waren reich verziert und die Jinglinge achteten auf ihr
wunderschones langes Haar. lhr Gesicht war mit hellem Puder geschminkt und es ist
uberliefert, dass sie sich sowohl die Zéhne als auch die Fuln&gel schwarz bemalten, welches

als Schonheitsideal der damaligen Zeit galt. Die Wakashu

%8 Barth. Japans Schaukunst im Wandel der Zeit. S.205.
%9 | eims/Trokes, Kabuki. Das klassische japanische Volkstheater, S.35.

84



. [...] waren so raffiniert in ihrer Eleganz, dass (sogar) die Mddchen die Oyama als
Schonheitsideal zu imitieren versuchten, ein Brauch, den wir in der Kabuki-
Geschichte mehrmals antreffen. So pflegten etwa im Kabuki der Genroku Periode die
Kurtisanen von den Onnagata die letzte Mode und die Art und Weise der eleganten
Lebensart zu iibernehmen. “3"°

In dem Narihira odori Tanz des Wakash(-Kabuki, welcher nach dem Symbol der Schonheit

beider Geschlechter benannt wurde, dem Adeligen und Frauenhelden Ariwara no Narihira,
wurde das Spiel mit den Geschlechterrollen perfektioniert. Hierbei wurden ,,Liebeslieder mit
erotischem Einschlag und scherzhafte Gedichte(,) [...] (aber) auch kurze Szenen aus dem
Milieu der Freudenviertel oder komische monomane, Imitationen (vorgetragen).*’'Das
Publikum war von den Vorstellungen der Knaben so begeistert, dass sie immer wieder
wahrend der Vorfilhrungen Zwischenrufe tatigten.*"

Die Vorstellungen des Wakashl-Kabuki wurden anhand einer aus dem 17. Jahrhundert
erhaltenen Quelle, welche eine damalige Knaben-Vorstellung sehr prézise beschreibt, von
Professor Shuzui Kenji, dessen Werke zu dem vorliegende Thema leider nur in japanischer
Sprache vorliegen, in zwei Arten von Darstellungsformen, dem shosa und dem monomane
gegliedert werden.®”® Sowohl shosa, als auch monomane kénnen wiederum in verschiedene
Typen unterteilt werden. Die Hauptrolle und Nebenfigur dieser VVorfihrungen wurden gleich
dem Onna-Kabuki, welches die Bezeichnungen wieder aus dem NO-Theater Gbernommen
hatte, als shite und waki bezeichnet. Wéhrend einer Wakashd-Kabuki Auffiihrung konnten
mehrere dieser Typen in unterschiedlicher Kombination vorgetragen werden.

Shosa-Téanze, welche langsam vermehrt Handlung aufweisen, konnen odori, shosa und
shosamai beinhalten.®™ Odori, was wortlich Tanz bedeutet, waren einfache, aber dynamische
Tanze, ahnlich der in friheren Kapiteln erwahnten Volkstanze, welche aus unkomplizierten
Schrittfolgen und Armbewegungen bestanden. Aufgefiihrt wurden sie einzeln oder von
Gruppe. Die Vorfuhrung eines odori des Wakashd-Kabuki aus dem Jahre 1635 wird wie folgt
beschrieben: ,,23 dusserst (sic!) schone Knaben mit Purpur-Eboshi Miitzen haben [.] (odori)
[...] mit Begleitung von zwei Sédngerknaben getanzt. Aus der Theatergarderobe kommen sie
mit Tanzschritten heraus. Einmal machen sie eine Runde auf der Bihne, dann knien sie,
lassen den rechten Aermel (sic!) herunterfallen und schiitteln ihn. Sie bewegen Fiisse (sic!)
und Hinde rhythmisch.“*”> Im Gegensatz zu den rein tanzerischen odori besaBen die shosa

eine einfache Handlung, als Beispiel hierfir seien die komai jlrokuban genannt. Diese waren

370 Ortolani, “Das Wakashu-Kabuki und das Yard-Kabuki, S.96.
%71 Barth, Japans Schaukunst im Wandel der Zeit, S.205.
%72 Ortolani, “Das Wakashu-Kabuki und das Yar6-Kabuki*, $.95.
3”3 Ortolani. Die Anfange des Kabuki-Theaters. S.153.
3% Ortolani, “Das Wakashu-Kabuki und das Yard-Kabuki“, S.99.
37> Ortolani, Die Anfange des Kabuki-Theaters, S.157
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eigentlich Ubungstanze, welche von den Knaben wahrend ihrer Ausbildungszeit gelernt
werden mussten. Die komai jlrokuban wurden bei Auftritten sowohl von Trommeln als auch
von shamisen begleitet und bernahmen die Inhalte ihrer Tédnze aus den damals beliebten
Stiicken des N6 Theaters.®”® Vielleicht versuchten die Wakash(-Kabuki Truppen durch die
bewusste Anlehnung an die N6 Stoffe eine gewisse Aufwertung ihrer Kunstform zu erlangen.
In den shosamai stand die Handlung bereits im Mittelpunkt der Vorfuhrung. Neben dem
Tanz, der meist als krénender Abschluss des shosamai aufgefuhrt wurde, wurde zu Beginn
des schon als Einakter zu bezeichnenden Auftritts durch Dialog und Gesang der Inhalt des
shosamai geschildert. Die shosamai Auffiihrung ume ga tsuma, das Ende der
Pflaumenbetrachtung, wurde von einer oyama aufgefihrt, welche eine Frau darstellt, die ihren
sich auf einer Reise befindenden Mann schrecklich vermisst. Als sie einen Brief von ihrem
Ehemann erhélt, indem er ihr erklart, dass sie nun an seiner statt den Pflaumenbaum und seine
wunderschénen Bluten betrachten misste, wird ihr klar, dass ihr Geliebter den Brief kurz vor
seinem Tod geschrieben hatte. Bekiimmert durch das Hinscheiden des Mannes beginnt sie zu
tanzen und singt iiber das Ableben des Gatten. Man erkennt schon eine Entwicklung ,,in die
Richtung einer abgeschlossenen Handlung mit einer immer starkeren Betonung des Dialogs.
Es ist aber noch nicht dramatisches Theater im Sinn einer voll entwickelten Tragddie oder
Komddie, es bleibt immer eine Skizze, eine theatralische Illustration beriihmter Motive, ein
einfaches Canovaccio.**"’

Die monomane>"®Auffiihrungen, wortlich als Nachahmung oder Imitation tibersetzt, werden in
die vier Unterarten gei-zukushi, furigoto-kydgen, saruwaka-ky6gen und monomane-kyogen
gegliedert. Gei-zukushi bezeichnet eine Art der Darstellung, bei der eine Handlung geschildert
wird und ganz plotzlich lustige Tanzschritte oder andere Bewegungen von einem sogenannten
doke Komiker dargebracht werden, welche das Publikum zum Staunen und zum Lachen
bringen. Gei-zukushi verbanden amisante korperliche Darstellungen, auch Akrobatik, mit
einer unterhaltsamen Redekunst. Ein noch erhaltener Text eines doke gibt folgende Worter
wieder, welche er auf der Biihne spricht: ,Hier ist die Stadt Sakai. Jetzt spiele ich eine
Trommel-Musik von Take-no-j6°”°. Es ist eine Melodie des Stiickes tiber das Kemari®® des
Kanzaburd. Mit dem Ball habe ich jemanden getroffen.... Siehe, es ist eine alte Frau! Der

Ball hat getroffen.... tam tam omoshiroi*®, wie lustig!“®* In spéteren Zeiten wurden gei-

%76 Ortolani, Die Anfange des Kabuki-Theaters, S.157f.
"Ebd. S.161f.
¥78 \/gl. Ortolani, The Japanese Theatre, S.119-120.
%79 Wahrscheinlicher der Name des Autors der Musikbegleitung.
%80 Kemari ist ein altjapanischen FuRballspieles.
%! Omoshiroi bedeutet spaBig und lustig.
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zukushi Nummern auch zwischen den Akten der Kabuki-Stlicke aufgefuhrt und auch heute
noch gibt es vergleichbare lustige Einlagen und akrobatische Zurschaustellungen innerhalb
der Stuck. Furigoto-kydogen waren den shosamai Vorfuhrungen, welche Tanz, Dialog und
Handlung verbanden - auch heute wird das shosagoto auch furigoto genannte - sehr ahnlich.
Dennoch stand im Zentrum der furigoto kyégen die Handlung der Auffiihrung und nicht der
Tanz. Aus dieser Darstellungsform entwickelte sich im Yar6-Kabuki, bei welchem nur noch
Manner auf der Buhne spielen durften, eines der ersten Stlicke mit zwei Aufzligen, das
Imagawa Shinobiguruma, welches 1664 das erste Mal aufgefuhrt wurde. Inhaltlich wird in
dem Stick die Geschichte des Imagawa Toshihide erzahlt, der seinen Herren auf die
Anwesenheit eines Verrdters in seinen Reihen aufmerksam macht. Dieser glaubt ihm aber
nicht, wird hintergangen und es kommt zu einer grofRen Schlacht und einem Blutbad, bei dem
Imagawa schwer verletzt wird. Seine hingebungsvolle Frau pflegt ihn daraufhin gesund. Die
Handlung dieses Stiicks weist bereits einen dramatischen Aufbau und typische Figuren der
spateren Kabuki Spiele, wie die treue Ehefrau, den Verrdter und den treue Untergebenen,
auf.*® Die Form des saruwaka-kydgen wurde von Saruwaka Kanzabdro entwickelt. Er war
ein Saruwaka Schauspieler, der die Bezeichnung seine Rolle selbst schlieRlich als
Familiennamen annahm und 1624 das erste Kabuki-Theater in Edo griindete.®* Zzur
Eroffnung des Nakamura-za Theaters in Edo wurde das saruwaka-kydgen mit dem Titel

385

Shimpochi-taiko uraufgefuhrt, welches die fir das saruwaka-kydgen typische

Situationskomik sehr gut aufzeigt.

., Ein buddhistischer Monch, der in Saga lebt, bewahrt mit grosster (sic!) Sorgfalt
einen Schatz, ein Gagaku-Taiko [...](, eine grofie Trommel), auf (der) [.] er Musik tibt.
Ein junger Ménch [...](, dessen Name Shimpochi ist), ist seit kurzem in seinen Dienst
eingetreten. Einmal muss der altere Monch ausgehen und da vertraut er dem jungen
Shimpochi das Taiko on; er solle sehr gut aufpassen, auf keinen Fall dirfte er
schlafen, damit niemand das Taiko stehlen kdnne. Aber Shimpochi ist sehr mide, er
kann kaum die Augen offen halten. Deshalb bindet er den Schlegel auf seinen Kopf
und stellt sich vor das Taiko, sodass er jedesmal (sic!), wen er den Kopf aus
Mudigkeit beugt, automatisch vom Schlag des Schlegels auf das Taiko wieder
aufgeweckt wird. Um nicht einzuschlafen, versucht er [.] die heiligen Bucher zu lesen,
es hilf aber nicht viel. Endlich unterliegt Shimpochi der Versuchung. Er nimmt ein
Kissen und schlaft sofort ein. Jetzt tritt der Dieb ein. Der Dieb furchtet sich
schrecklich. Er redet mit sich selbst (und den Zuschauern) und in seiner Verwirrung
(er mochte auf keinen Fall, dass Shimpochi aufwacht) stolpert er [.] Uber seinen Fuss
(sic!). Shimpochi wacht auf. Der Dieb sagt mit frecher Miene, er sei ein Freund des
alteren Monches, er habe Sake mitgebracht um mit ihm zu trinken. Aber da der andere

%2 Ortolani, Die Anfange des Kabuki-Theaters, S.162f.
%83 Ed. 163f.
%4 Siehe diese Arbeit S.37.
%3 Wahrscheinlich falsch transliteriert, da ein m ohne nachfolgenden Vokal im Japanischen nicht existiert.
Korrekt sollte es wahrscheinlich Shinpochi lauten.
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nicht zu Hause ist, warum solle er nicht mit Shimpochi trinken? Beide werden
betrunken, erzéahlen sich ein Menge Witze und schlafen [.] ein. Inzwischen kehrt der
altere Monch heim. Ehe der bis zur Bihne tritt, wacht der Dieb auf und versucht das
Taiko zu stehlen(, aber es ist ihm zu schwer)[...]. Dann steckt er einen schonen
Kimono (stattdessen) ein und versteckt sich im Tempel. Der &ltere Monch findet
Shimpochi noch in tiefem Schlaf und schilt ihn entsprechend. Shimpochi entschuldigt
sich und (fiihrt einen)[...] Entschuldigungstanz [...] (auf). Der Tanz ist so lustig, dass
der andere Monch und auch der Dieb sich dem Tanz anschliessen (sic!). Als Ergebnis
dieses Tanzes gibt der Dieb auch den gestohlenen Kimono zuriick! “3*°

Handlung und Komik erinnern an die Kyogen Auffihrungen des NO-Theaters, deswegen
werden diese Vorfuhrungen der Saruwaka Rollen auch saruwaka-kybgen genannt. Im
Gegensatz zu den Zwischenstlicken der No-Stlicke stand bei dieser Form stets der Tanz im
Vordergrund. Begleitet wurden die Darstellungen von Floten-, Trommel- und shamisen-
Musik.®®” Unter monomane-kyogen hingegen wurden die Art von Darbietungen verstanden,
deren Auffihrungen fast nur aus Dialog und Pantomime bestanden und selten Tanze
beinhalteten. Eine Handlung eines solchen monomane-kyogen schildert etwa das
Zusammentreffen eines Samurai mit einem ehemaligen Freund, der unrechtméaRig von seinem
Herren entlassen wurde und nun als Rénin das Land bereist. Der Samurai verspricht dem
RoNin bei dessen Herrn ein gutes Wort fiir ihn einzulegen®®. In dem Stiick Ujigami Moude
wurde die Eifersucht zweier Knaben, welche beide eine sexuelle Beziehung zu demselben
daimyd pflegen, in das Zentrum der Handlung gestellt.*®*® Es wurden also sowohl Geschichten
aus der Welt der Samurai, aber auch Inhalte, die sich direkt auf das Waksh(-Kabuki bezogen
aufgefuhrt. Die Bewegungen und die Art der Artikulation der mannlichen Schauspieler,
welche die Rollen der Samurai Ubernahmen, wurden im spateren Kabuki in der Kunst des
méannlichen Schauspielstils, des aragoto, weitergefihrt.

Die Einteilung der verschiedenen Auffiihrungstypen des Wakash(-Kabuki zeigt die
Ahnlichkeiten der damaligen Veranstaltungsformen und des heutigen Kabuki-Repertoires.
Die Tanzstiicke des Kabuki, die shosagoto sind das Erbe der shosa-Darbietungen, in deren
Zentrum damals wie auch heute noch der Tanz stand/steht. Die monomane-Vorfihrungen
hingegen bildeten die Grundlage fur die Dialog-Stiick der jidaimono, welche historische
Sagen und Legenden beinhalten und der sewamono, welche sich Inhaltlich dem birgerlichen

Leben widmen.

%6 Ortolani, Die Anfange des Kabuki-Theaters, S.168f.

7 Ebd. 169..

%8 Barth, Japans Schaukunst im Wandel der Zeit, S.213

%9 Ortolani, Die Anfange des Kabuki-Theaters, S. 172f.
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5.2.2. Das Verbot des Knaben-Kabukis

Trotz der beginnenden dramatischen Entwicklung des Wakash(-Kabuki, war das Knaben-
Kabuki doch auch fir die Prostitution der Junglinge verantwortlich.**® Die Gesetze, welche
von der Regierung gegen das Wakash(-Kabuki erlassen wurden, waren zwar wegen der

. Ubertretung des Moralgesetzte“***

, In erster Linie aber aus Angst die soziale Ordnung konnte
gefdhrdet sein, veranlasst worden. ,,Die Basis der Tokugawa Politik war die Bewahrung der
konstituierten Rangordnung um jeden Preis. Jede Erscheinung, die diese (soziale Ordnung) [.]
sprengen konnte, wurde mit Misstrauen und Verdacht begegnet.“*** Dass sich das Publikum
der Wakashi-Veranstaltungen sowohl aus dem niederen Blrgertum als auch den hoher
gestellten bushi zusammensetzte, es immer wieder zu Schlagereien und Verletzten kam und
letztendlich bei der Vergnigung mit den Knaben, keine soziale Stellung sondern nur die
Macht des Geldes zahlte, war der Regierung ein Dorn im Auge. Schon im Jahre 1936 musste
der Schauspieler und Truppenleiter Saruwaka Kanzaburd wegen zu luxuriéser
Kostumierungen seiner Darsteller fir einen kurzen Zeitraum ins Gefangnis. 1639 wurde ein
Gesetz gegen den Luxus bei Veranstaltungen erlassen und 1642 ein Verbot, das den

3 Theaterbesitzer

Wakash(-Schauspielern untersagte, in Frauenkleidung aufzutreten.*
schlossen sich diesbeziiglich zusammen, um gemeinsam im Jahr darauf um eine
Genehmigung fur Vorstellungen mit Frauenrollen anzusuchen. Sie erhielten diese, mussten
aber alle Namen der Darsteller, getrennt in Manner- und Frauenrollen, schriftlich
niederschreiben. ,,Damit begann die (strenge) Differenzierung der Rollen in onnagata oder
oyama, Frauenrollen, und tachiyaku, Minnerrollen.“*** Weiters wurde eine Verordnung
beschlossen, in welcher unziichtiges Benehmen, Schlédgereien und Gliicksspiel wéhrend der
Vorfuhrungen untersagt wurden. Auch die Trinkgelage in den Garderoben wurden fortan
untersagt. AulRerdem durften die Schauspieler die Logen der Zuschauer nicht betreten und
auch auRerhalb des Theaters nicht mit diesen verkehren.** Trotz dieser Verbote und
Verordnungen gelang es den Behorden nicht, die Ausschreitungen bei Wakash(-
Auffihrungen und die Knabenliebe zu ziigeln. Im Jahre 1652 wurde ein endgultiges Verbot
des Wakashd-Kabuki von den Behorden erlassen. 1653 durften Theaterbetriebe nach
wiederholten Bittschriften ihre Blihnen aber wieder 6ffnen, mussten sich aber mit einigen

Einschrankungen arrangieren. ,,Den Wakashu wurde das Auftreten nur noch unter der

% Bowers, Japanese Theatre, S.48.

1 Barth, Japans Schaukunst im Wandel der Zeit, S.206.
%92 Ortolani. Die Anfange des Kabuki-Theaters. S.180.
3% Bowers, Japanese Theatre, S.49.
%% Barth, Japans Schaukunst im Wandel der Zeit, S.206.
®Ebd. S.207.
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Bedingung gestattet, daB(sic!) sie sich die Stirnhaare abrasieren. Ferner wurden erotische
Szenen, Gesénge und Ténze untersagt, und das Repertoire wurde auf monomane-kyogen,
komische Sketches, eingeschrinkt.“** Wiahrend das Verbot des Onna-Kabuki Frauen fiir
Jahrhunderte lang von den Buhnen jeglicher Kinste in Japan verboten hatte, hatten diese
Einschrankungen eine positive Auswirkung auf die weitere Entwicklung des Kabuki-
Theaters. Wahrend die Junglinge nur bis zur Zeremonie des gempuku auftreten konnten,
welches circa im Alter von sechzehn durchgefuhrt wurde, konnten die Schauspieler nun bis
ins hohe Alter austreten. Die Kunst konnte ein Leben lang weitergefiihrt und perfektioniert
werden. ,,Das Verbot der erotischen Szenen mit Gesang und Tanz zwang die Schauspieler,
sich weniger auf die Wirkung eines billigen Sex-appeal (sic!) zu stutzten, sondern mehr eine
Entwicklung in die Richtung einer echten Dramatik zu suchen. [...] Das Rezitative, die
Mimik, der Dialog kamen in den Vordergrund.«**" Die Schauspieler wurden nach der Rasur
ihrer Stirnhaare von den Zuschauern als yar6, Manner, bezeichnet, dadurch entstand die
Bezeichnung des Yar6-Kabuki. Der Begriff wurde aber nicht von den Mitgliedern der
Theatertruppen gebraucht, sondern nur vom Publikum verwendet. Die jungen Ménner
versuchten ihre abrasierte Stirn mit Perticken, welche bald wieder verboten wurden,

3% \Wo zuerst noch

Kopftichern und einer Art Stirnkappe, dem yardbéshi, zu verdecken.
Bestirzen tber das fehlende Stirnhaar geherrscht hatte, wurde auch diese Veradnderung vom

Publikum schlieBlich akzeptiert.

5.3. Das Manner-Kabuki

Die Wakashi-Schauspieler, denen es ab 1652 nur noch mit abrasierten Stirnhaaren erlaubt
war, auf der Biihne aufzutreten, nannte man von nun an Yard.**® In der damaligen Zeit
bedeutete dieser Ausdruck ganz allgemein Mann, heutzutage wird dieses Wort nur noch
negativ fur unhdfliche und groRspurige Kerle verwendet. Diese Periode des Yard-Kabuki
beschreibt den Zeitraum der japanischen Theatergeschichte des Kabukis ab dem Verbot des
Wakash{-Kabuki bis ins Jahre 1680, ,.ehe sich in der Genroku-Zeit das Kabuki erstmals zu
einer voll ausgereiften Theaterkunst entfalten konnte.*“*® Zur Zeit des Yar6-Kabuki existieren
in Edo bereits sieben Theatergebdude fur Kabuki Vorstellungen. Durch das groRe Feuer im

Jahr 1657 verloren hunderttausend Bewohner ihr Leben und viele Bauten, so auch die

%% Bowers, Japanese Theatre, S.49.

%7 Ortolani, Die Anfange des Kabuki-Theaters, S.184.

%% Barth, Japans Schaukunst im Wandel der Zeit, S.208.

3% Bowers, Japanese Theatre, S.49.

%% Barth, Japans Schaukunst im Wandel der Zeit, S.208.
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Theater, fielen den Flammen zum Opfer. Vier der zerstérten Theater, das Nakamura-za, das
Ichimura-za, das Morita-za und das Yamamura-za wurden mit neuen Bihnen wieder
aufgebaut. Bei diesen hatte der hashigakari bereits dieselbe Breite wie die Hauptbihne und
wurde so zu einem gleich bespielten Teil der Kabuki-Biihne. Der erste hanamichi, ein Steg,
der vom Zuschauerbereich zur Bihne fuhrt und vom Schauspieler dazu genutzt wurde, um
Blumen und Geschenke von den Verehrern im Publikum entgegenzunehmen, entwickelte sich
um das Jahr 1670.“" | Aber zweifellos die grosste (sic!) Erneuerung, die eine entscheidende
Wendung in der Geschichte des Dramas in Japan bedeutet, war im Yar6-Kabuki die
Erscheinung der Tsuzuki-kydgen, d.h. der Stiicke in zwei oder mehr Akten.“**? Diese Stiicke
bildeten den Ausgangspunkt fir die bedeutenden Dramen des Theaterdichters Chikamatsu
Monzaemon (Abb. 30) gegen Ende des 17. Jahrhunderts. Er wird noch heute als Erfinder der
sewamono, der birgerlichen Trauerspiele, genannt. Erstmals beinhalten die Handlungen der
Stiicke nicht mehr nur Sagen oder ,.eine fiktive historische Realitdt [...], (i)n vielen seiner
Werke beschreibt er vielmehr das japanische Biirgertum der damaligen Zeit.“**® Die ersten
tsuzuki-kyogen, also mehr Aktige Schauspiele wurden im Jahre 1664 aufgeflihrt, davor

bestand ein Kabuki Programm aus mehreren Einaktern, auch hanare-kydgen genannt.

u-“--‘--m R _%R__0 R % A 3 _T

s

Abbildung 30: lllustration von Chikamatsu Monzaemon (1653-1724), Theaterdichter, der das biirgerliche Trauerspiel in
Japan begriindete

404

“1 Ortolani, Die Anfange des Kabuki-Theaters, S.190f.
“Z Epd. 5.192.
%03 |_eims, Thomas/Trokes Manuel, Kabuki. Das klassische japanische Volkstheater. Berlin: Quadriga Verlag
Severin 1985, S.65.
404 |_eims/Trokes, Kabuki, Das klassische japanische Volkstheater, S.15.
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Ein Dokument, welches Uber die Aufflihrung eines tsutzuki-kyégen berichtet, schildert
folgendes:

,, 1664 Ichimura Takenojéo und Tamagawa Shuzen wurden beide Zamoto (Theaterleiter)
und fangen an, Stiicke in drei, vier Akten aufzufiihren. Das Programm dauerte den ganzen
Tag. Buhnendekorationen, Requisiten, Schmuck, Vorhang, Kiriotoshi*®® werden
angewendet. Das Kyodgen das damals gegeben wurde, ist das Tsuzuki-kydgen Imagawa

Shinobiguruma®®. Als Zwischenspiel wurde Chikubujima, ein Shosagoto mit

grossem(sic!) Erfolg gespielt. Das Ichimura-za wurde seitdem Oshibai*®’ (grosses

Theater)(sic!) genannt, wahrend die anderen Buhnen, die noch Einakter auffiihrten, als
Odorishibai bezeichnet werden. “/%®
Aus diesem Dokument wird erkenntlich welches Stiick 1664 aufgefiihrt wurde, ndmlich das

Imagawa Shinobiguruma, welches bereits einen beginnenden dramaturgischen Aufbau
aufwies und zuvor bei den Auffiihrungen des Wakash(-Kabuki beschrieben wurde. Auch gab
es anscheinend schon Theater fur diese Art der Dramen gab, die bereits mit einem Vorhang,
den hikimaku, um mehraktige Sticke zu ermoglichen, einer eigenen realistischen
Buhnendekorationen und Requisiten, abseits der minimalistischen Requisiten der N6-Biihne,
ausgestattet waren. In den nachsten Jahrzehnten begann bereits die Technisierung der Kabuki-
Buhne, es entstanden das mawaributai, die Drehbuhne, und das seridashi, der Bihnenaufzug.
Wie anhand der Theaterbezeichnungen auch erkennbar ist, fihrten nicht alle Theaterhduser
mehraktige tsuzuki-kyégen auf, oftmals bestanden die Programme, welche den ganzen Tag
dauern konnten, noch aus mehreren hanare-kydgen, vielleicht einem tsuzuki-kydgen und
Zwischenvorfiihrungen oder Revueartigen Ténzen. Doch dank der Entstehung der tsuzuki-
kyogen waren alle Grundvoraussetzungen fiir die volle dramatische Entwicklung des Kabuki-
Theaters in den weiteren Jahrhunderten gegeben. ,,(AuBlerdem)[.] kam (dank) dieser
einschneidenden Entwicklung nun auch die Kunst der schauspielerischen Darstellung starker
zu Geltung als bislang“.**Statt nur einer Samurai- und einer Frauenrolle wurden die onnagata
in die Rollen des jungen Mé&dchens, waka-onnagata, und der &lteren Frau, kashagata, sowie
die Manner in den Intrigant, katakiyaku, den Liebhaber, wagoto, den treuen Diener, jitsugoto,

den Komiker, doke, und die Verwandten, oyajigata eingeteilt.

“%5 Die Bezeichnung fiir die Sitzplatze direkt vor der Biihne.
“% Siehe Seite S.84.
“7 shibai heiRt wortlich Theaterstiick, Drama und odori shibai wird demnach Tanzstiick tbersetzt.
“%8 Ortolani, Die Anfange des Kabuki-Theaters.S.194.
%% Barth, Japans Schaukunst im Wandel der Zeit, S.215.
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6. Ein kurzer Uberblick der heutigen Form des Kabuki-Theaters

Des Verstandnisses halber soll am Ende dieser Arbeit noch ein kurzer Einblick in die heutige
Form des Kabuki-Theaters gegeben werden. Viele Wesensziige, die dem heutigen Kabuki-
Theater eigen sind, stammen aus der dramatischen Friihzeit dieser Theaterform, welche Inhalt
der vorliegenden Arbeit sind.

Eines dieser Elemente ist die Darstellung der Frauenrollen durch méannliche Schauspieler
(Abb. 31).*% Dieser Geschlechtertausch war schon bei den otokomai-Ténzen (iblich und
wurde, als Frauen auf der Blhne des Kabuki-Theaters verboten wurden, von den oyama-
Schauspielern des Wakash(-Kabukis iibernommen. ,,Ziel des (heutigen) Onnagata [...] ist
jedoch nicht die perfekte Imitation einer Frau, sondern die Verkorperung des Fraulichen an
sich und die Schaffung eines- zugegebenermalRen aus mannlicher Sicht — weiblichen
Idealbildes.“*** Der Schauspieler muss von Jugend an in den Tanzen und Bewegungen der
onnagata geschult werden. Das Ziel der Darstellung einer Frau ist es, grazil und anmutig zu
wirken. Dadurch ist der Kimono der onnagat stets groRer geschnitten, um ihren Korper
dadurch Kleiner wirken zu lassen. Auch die Perticken werden groRer angefertigt, um ihren
Kopf zierlich aussehen zu lassen. Zusétzlich wird das Gesicht mit weiRem Puder, oshiroi
geschminkt und anstatt der normalen Lippen wird ein kleiner roter Mund aufgezeichnet. Die
Kdorperhaltung der onnagata ist durch gebeugte, zusammengepresste Knie und eine leichte
Drehung des Oberkdrpers, um schmaler zu erscheinen, gekennzeichnet. Durch die stark
aneinander gedriickten Knie, entstehen auch die fir die onnagata typischen trippelartigen
FuBschritte. Nur Stimmfarbe und Kehlkopf verweisen noch auf den mannlichen Schauspieler
der Rolle. Als Gegensatz zu dem grazilen Stil der onnagata kennt das Kabuki-Theater den
méannlichen Schauspielstil des aragoto (Abb. 32). Dieser Stil wurde durch den Schauspieler
Ichikawa Danjdro 1., der sich das Idealbild des Kriegers als Vorbild nahm, um seine
Bewegungen ins Ubermenschliche zu stilisieren, am Ende des 17. Jahrhunderts entwickelt.
Wortlich bedeutet aragoto ,,wilde Erscheinung® und beschreibt schon sehr gut das Aussehen
und die Bewegungen des Schauspielers. Die Gewéander sind Uberméflig groR mit langen
Armeln geschnitten. Charakteristisch ist tberdies das Tragen langer Schwerter und die
Gesichtsschminke, kumadori, mit dicken roten Linien, welche ,,vor Erregung geschwollene

Adern und Muskeln“***darstellen. ,,(The) [...] bold red lines around his eyes and on his

*1%v/gl. Miyake, Shitard, Kabuki. Japanisches Theater. S.22-29.
1| eims/Trokes, Kabuki. Das klassische japanische Volkstheater. S.34.
2 Ebd. S.36.
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cheeks (indicate) [...] the great indignation of this honest hero toward the deed of the villain;

.. . . , . . Ciq . 413
it is a theatrical representation of a man’s veins standing out as anger wells up within.”

Abbildung 31: Links ein Foto einer Onnagata. Das Foto rechts daneben zeigt das Auftragen der Grundierung auf Gesicht
und auf anderen sichtbaren Korperstellen wie Armen

414

Neben diesen Kennzeichen war es auch meist nur dem aragoto -Schauspieler, der mannlichen
Hauptrolle, erlaubt, die eindrucksvollste mie-Pose aufzufiihren. Bei einer mie-Pose halt das
Spiel plotzlich inne und alle Darsteller auf der Biihne erstarren in ihrer Korperhaltung. ,,Dabei
blicken sie mit einem Auge geradeaus, das andere kreuzt diese Blickrichtung. Damit hat jeder
Zuschauer im Parkett das Gefuhl, in diesem wichtigen Moment, der eine neue Figur einfiihren
kann oder den Hohepunkt des Stlickes kennzeichnet, personlich vom Schauspieler eines
Blickes gewiirdigt zu werden.“*" Sowohl mie-Posen als auch alle weiteren Bewegungen und
Positionen der einzelnen Schauspieler auf der Bihne sind in ihren Grundzigen in
sogenannten kata vorgegeben, wobei Variationen der einzelnen Darsteller erlaubt und auch

gewunscht sind.

13 Kawatake, Toshio. A History of Japanese Theater Il. Bunraku and Kabuki. Japan: Kokusai Bunka Shinokokai
1971, S.60.
4 |_eims/Trokes, Kabuki. Das klassische japanische Volkstheater. S.29.
“° Ebd. S.41.
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Alles am Aragofo-Kostiim istins Groteske
iiberhoht.

Abbildung 32: Foto eines aragoto Schauspielers in mie-Pose

416

Als wagoto (Abb. 33) wird hingegen ein mannlicher Schauspielstil bezeichnet, der im
Gegensatz zu dem kraftvollen Auftreten des aragoto eher die realistische Erscheinung und die
fast grazilen Bewegungen eines ménnlichen Darstellers beschreibt. Nicht die Kriegerfigur
sondern meist ein eigentlich friedsamer und romantischer junger Held, der oft am Ende eines
Stiickes mit seiner Geliebten fliehen muss oder mit ihr Doppelselbstmord begeht, um im
nachsten Leben mit ihr vereint zu sein, wird vom dem wagoto-Schauspieler dargestellt. Auch
~im Gegensatz zu den iblichen westlichen Theatertheorien, etwa Stanislavski, die ein
vollstdandiges Aufgehen des Schauspielers in seiner Rolle [...] fordern, verhdlt sich ein
Kabuki-Schauspieler stets, wie es die Tradition des Namens*’ den er tragt, gebietet.

Zwischen ihm und der Rolle, die er spielt, wird stets Distanz gewahrt.«*'®

18| eims/Trokes, Kabuki. Das klassische japanische Volkstheater. S.53.
7 Damit wird auf den Namen des Darstellers verwiesen, der den Schauspielstil entwickelte.
18 | eims/Trokes, Kabuki. Das klassische japanische Volkstheater. S.40.
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Abbildung 33: Foto eines wagoto Schauspielers

419

Im Vergleich zu den Masken des N6 gibt es beim Kabuki-Theater nur geschminkte Gesichter
und das verwendete Make-Up des Kabuki Theaters wird als keshd bezeichnet.*® In den
meisten Fallen wird das Gesicht mit einem weisen Puder, oshiro, grundiert. Bei den
onnagata werden die Augenbrauen mit schwarzer Farbe nachgezogen und etwaige leichte
Akzente mit roter Farbe gesetzt. Die Zahne werden, wie es schon die Wakash{-Schauspieler
der onnagata oder oyama pflegten, schwarz gefarbt und die Lippen rot nachgezogen.
Wahrend die méannlichen Rollen zwar auch das Gesicht mit weilRer Grundierung bemalen,
verwenden sie je nachdem, ob es sich um eine Szene des wagoto oder des aragoto Stils
handelt, zusitzlich eine ganze Palette an weiteren Farben. ,,Besonders im Aragoto (sic!)
arbeitet man mit Farbsymbolen. Ausdrucksstarke rote Linien, nach unten verwischt, im
Gesicht des Schauspielers markieren den guten Helden, blaue Linien den Boésewicht.

Bréaunlich-violett fixierte Ziige im Gesicht zeigen im Verein mit einer aufgeldsten Perlicke

19 Bijld verfiigbar unter:
https://www.britishmuseum.org/explore/online_tours/japan/kabuki_theatre_of japan/wagoto_acting.aspx (letzter
Zugriff am 20.01.2015)
20 Bowers, Japanese Theatre. S.182f.
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einen Geist oder ein iiberirdisches Wesen an.“ **! Dieses Make-Up des aragoto-Stils wird auf
Japanische auch als kumadori bezeichnet.*

Die Stiicke des Kabuki-Theaters konnen in drei verschiedene Arten unterteilt werden. Lange
Zeit wurden nur jidaimono, historische Stlicke, deren Inhalt die Sagen und Legenden der
Samurai und des Mittelalters - zum Beispiel das Stuck der 47 Ronin - wiedergeben, und
shosagoto, Tanzstuicke, welche zuerst nur von onnagata spéater aber auch von méannlichen
Rollen getanzt wurden, aufgefiihrt. Schliellich entstanden zuséatzlich zu jidaimono und
shosagoto auch die sewamono, biirgerliche Trauerspiele, gegen Ende des 17. Jahrhunderts.*?®
Dieser Typus von Stiick wurde von dem Dramatiker Chikamatsu Monzaemon, welcher auch
viele Stucke fir das bunraku verfasste, mit welchem das Kabuki-Theater gegen Ende des 18.
Jahrhunderts stark konkurrierte, kreiert. ,,Sein 1703 entstandenes Stiick »Der
Liebesselbstmord von Sonezaki«, das erste dieses neuen Genres, schildert in durchaus
tragisch zu nennender Weise die sozialen Probleme, an denen (ein junger Mann und ) seine
Geliebte, eine Kurtisane in Diensten eines Teehauses, scheitern und die beide zum
gemeinsamen Freitod treiben.“*** Der Konflikt zwischen giri, der Pflicht, und ninjo, den
menschlichen Geflhlen, bildet in Kabuki-Stiicken stets den Grundstoff aller Themen. Durch
die Entwicklung der sewamono entstand auch eine Vielzahl neuer Kostlime, welche nicht den
pomposen Gewadndern des Adels nachempfunden waren und eine Tendenz zu einer
realistischeren Ausstattung andeuten. ,,Alle benutzten Requisiten, Teegeschirr, Tabakpfeifen,
Ruhekissen und vor allem Schwerter erwecken zumindest den Eindruck, dem taglichen Leben
zu entstammen. Nur beim Aragoto-Stil (sic!) ist die groteske VergrofRerung ein bewuft (sic!)
angewandtes Stilmittel.“*?® Ein Kabuki Programm benétigt meist den ganzen Tag, wahrend
ein jidaimono diesen Zeitraum zur Génze ausfillt, sind doch die meisten Stiicke von einem
kirzeren Umfang und werden nacheinander aufgefuhrt. Heutzutage ist es aber auch schon
maoglich kirzere Vorstellungen zu besuchen.

Schon seit der Friihzeit des Kabuki-Theaters wurde die musikalische und gesangliche
Begleitung dazu verwendet, das Spiel des Darstellers zu unterstreichen. Neben dem hayashi,
dem Orchester des Kabuki, welches &hnlich dem des No-Theaters aus mehreren shamisen,
drei unterschiedlich grofRen Trommeln und verschiedenen Fléten zusammengesetzt ist,
existieren auch in gleicher Anzahl zu den shamisen-Spielern Rezitatoren, welche das Stiick

gesanglich und auch in einer erzéhlerischen Funktion begleiten. Zusatzlich befinden sich

%21 | eims/Trokes, Kabuki. Das klassische japanische Volkstheater. S.65.
*22 Bowers. Japanese Theatre. S.183.
*2\gl. ebd. S.161-175.
2% |_eims/Trokes, Kabuki. Das klassische japanische Volkstheater S.65.
“% Ebd. S.66.
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kleinere Instrumente auf oder neben der Bihne, welche die Bewegungen der Schauspieler
akustisch untermalen. ,,Bei den Mie-Posen etwa pal3t (sic!) sich ein [.] Musiker, der zwei mit
Bronze gefillte Holzklappern auf ein Holzbrett schldgt, in Starke und Schnelligkeit genau
dem Bewegungsablauf des Schauspielers an. Aullerdem dient die Musik dazu, nicht
Auffiihrbares wie das Prasseln des Regens (und) [.] das Heulen des Windes [...]
darzustellen.“**® Sowohl das Orchester als auch die aus dem Figurentheater (ibernommenen
Rezitatoren in Begleitung von shamisen haben ihren zugeteilten Platz auf der Bihne des
Kabuki-Theaters. Der Sitz der Chobo-Musik, also Erzéhler und das begleitenden Instrument,
und die geza, eine Art Erhéhung auf der Blhne auf der das Orchester Platz nimmt, sind meist
gegentiber voneinander auf der Bihne platziert. Zu bestimmten Anldssen, wie bei shosagoto
Stiicken, kann sich das Musikerorchester aber auch auf einer erhéhten Plattform, mittig auf
der Buhne positioniert, befinden. Zusatzlich zur musikalischen Begleitung des Stiickes
befindet sich neben den Schauspielern meist auch ein kurogo auf der Bithne. Ahnlich eines
westlichen Souffleurs ist er dem Schauspieler auf der Buhne behilflich wenn dieser den Text
vergessen hat, hilft aber auch bei etwaigen Kostimwechseln auf der Biihne selbst oder beim
Aufstellen von Requisiten. ,,Er ist in Schwarz gekleidet und sein Kopf von einer Kappe
verhillt, als ob er sich selbst véllig unsichtbar machen wolle; daher riihrt der Name kurogo
oder kurombo (lit. Schwarzer Mann).*“*?’

Wie bereits geschildert, wurden die ersten Biihnen der Kabuki-Auffihrungen mit kleinen
Abénderungen aus dem NO-Theater Ubernommen, erst im Laufe der Zeit und besonders durch
die technischen Entwicklungen des 18. Jahrhunderts entwickelte sich ein dem Kabuki eigener
Auffihrungsort.*® Zu Beginn der Entstehung des Kabuki-Theaters saen die Zuschauer auf
Strohmatten oder direkt am Boden vor der Biihne. Wahrend das normale Volk vor der Blihne
nicht vor Wind und Wetter geschiitzt war, wurden die Logen an der Seite der Bihne, die
sajiki, Uberdacht und waren dem mehr bezahlenden Publikum vorbehalten. Erst gegen Ende
des 19. Jahrhunderts, mit der Offnung Japans und der Anlehnung an den Westen, wurden
Stithle im Zuschauerbereich verwendet.*”® Der sich an der linken Seite der N&-Bihne
befindende Steg hashigakari wurde mit der Zeit breiter, da der Platz fur die steigende Anzahl
der Kabuki-Darsteller gebraucht wurde. Infolgedessen wurde er binnen kurzer Zeit zur Ganze
in die Hauptblhne des Kabuki integriert, welche dadurch eine rechteckige Form bekam und

mehr Platz fur die Auffirhung bot. Der hanamichi, der zundchst nur zur Darreichung von

426 | eims/Trokes, Kabuki. Das klassische japanische Volkstheater, S.43.
*7 Miyake, Shitard, Kabuki. Japanisches Theater, Berlin: Safari Verlag 1965 S. S.34ff.
8 vgl. ebd. . S.31-36.
*2% Ortolani. The Japanese Theatre. S.184
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Geschenken und Blumen verwendet wurde, wurde bald auch als Erweiterung der Bihne
bespielt und brachte die Schauspieler in engen Kontakt zu den Zuschauern.*° _(Als)
(p)rachtiger Steg fir den Aufmarsch der getreuen Soldaten eines Firsten, FluR auf dem
Geliebte in einem Boot den Blicken ihres Verlobten entschwinden, oder auch nur abstrakter,
der Haupthandlung entriickter Raum fiir Monologe... all diese Funktionen kann der
Hanamichi (sic!) iibernechmen.“**" Wahrend der Steg frilher schrag auf die Bihne zulief,
verlauft er heute auf der linken Seite des Zuschauerbereichs von der Ruckwand bis zur Biihne,
auf welcher er im rechten Winkel befestigt ist. Bei speziellen Stiicken kann der hanamichi mit
weilRen oder blauen Stoffen berzogen werden, um Schnee oder Wasser darzustellen. Bei
Tanzstlicken wird oftmals eine shosabutai, eine glatte Auflage, auf dem Steg ausgebreitet, um

ihn von den Tanzern als Erweiterung der Hauptbiihne zu beniitzen.**

Abbildung 34: Foto des Inneren des Kabuki-za Theaters. Zu sehen sind der Zuschauerbereich mit dem Steg hanamachi
und der Biihnenvorhang maku
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Das Dach der No-Buhne, welches an den freien Auffihrungsorten vor dem Wetter schiitzte,
wurde im Laufe der Zeit entfernt und mit der Konkurrenz des bunraku im 18. Jahrhundert auf
der Buhne weitere technische Erneuerungen befestigt. Im Jahre 1750 wurden erstmals Hebe-
und Versenkvorrichtungen, seriage, sowohl auf der Hauptbihne als auch auf dem hanamichi,
eingebaut.*** Biihne und Steg wurden unterirdisch verbunden und ein Schauspieler, der auf
der Bihne verschwand, konnte sogleich am hanamichi wieder auftauchen (Abb. 35). 1758

wird die Drehblhne, mawari butai, erfunden, welche ,,vor den Augen der Zuschauer [.] die

% Bowers, Japanese Theatre, S.144f.

31 |_eims/Trokes, Kabuki. Das klassische japanische Volkstheater. S.47
**2 Ortolani. The Japanese Theatre. S.185
“3Bild verfiigbar unter: http://www.japan-guide.com/e/e2090.html (letzter Zugriff am 20.01.2015)
% Bowers, Japanese Theatre, S.146
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Szene z.B. von der Vorderfront eines Bauernhauses zu dessen Riickseite (wechseln léisst.)“435

Vor der Nutzung von Elektrizitat wurde die Maschinerie unter der Biihne von Hilfsarbeiten

betrieben.**

Abbildung 35: Holzdruck der Hebevorrichtung auf der Unterseite des hanamichi
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Mit der Zeit wurden die technischen Mdglichkeiten der Kabuki Buhne immer ausgekliigelter
und boten dem Publikum damals wie heute eine Vielzahl von visuellen Reizen. Zusammen
,,mit Klapp- und Kippmechanismen kdnnen auch ganze Tempel gehoben werden, etwa um
seinen spektakuldaren Kampf des Helden auf dem Tempeldach wirkungsvoll zu
prasentieren.“**® Jedoch wird die Technik nie in einem MaB verwendet, welche die

Darstellungen des Schauspielers in den Hintergrund stellen wiirde.

35 |_eims/Trokes, Kabuki. Das klassische japanische Volkstheater, S.49
*® Bowers, Japanese Theatre. S.186
37 |_eims/Trokes, Kabuki. Das klassische japanische Volkstheater, S.48
“® Ebd. S.63
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7. Zusammenfassung

Im Gegensatz zu der in der ersten Halfte des japanischen Mittelalters entwickelten
Theaterkunst des N0, welche stets von der sozial héhergestellten Klasse des Adels und den
Samurai gefordert wurde, entwickelte sich gegen Anfang des sechzehnten Jahrhunderts das
durch die in der japanischen Geschichte erstmals entstehenden Schicht des Burgertums
getragene Kabuki Theater. Neue soziale und politische Verhaltnisse nach einer langen Zeit
des Krieges bildeten das historische Fundament, in welchem das Kabuki Theater heranreifte.
Durch die Reichseinigung Japans, das bis dahin in unterschiedliche Provinzen verschiedener
Militarfihrer und ihren jeweiligen Herrschaftsbereich unterteilt war, und dem ersten Kontakt
mit Europa entstand ein florierendes Burgertum, das sich fernab von harter Arbeit nach
Unterhaltung und angenehmer Zerstreuung sehnte. Die neue soziale Schicht der
Stadtmenschen, die chonin, brachten eine eigene Kultur hervor, die sie in ihren eigenen
Stadtvierteln forderten. Die ,,Grundlagen (dieser Kultur) waren die weiblichen
Unterhaltungskinstlerinnen, die shamisen-Musik, die volkstumlichen Erz&hlungen, das neue
Schauspiel (des Kabuki) und der Holzschnitt [...]“.**® Den Samurai war es nicht erlaubt die
Unterhaltungsviertel der Stadte zu betreten, dennoch wurden auch sie mehr und mehr von den
Versuchungen der burgerlichen Distrikte angezogen. Die Vergnugungswelt der chénin war
sowohl fir das Burgertum als auch den Kriegeradel eine grof3e Verlockung. Unzéhlige
birgerliche Theaterstiicke aus der damaligen Zeit schildern die Konflikte zwischen Pflicht
und menschlichen Sehnsuchten.

Im Jahre 1603 trat die sagenumwobene Griinderin des Kabuki Theaters, 1zumo no Okuni,
erstmals in der Stadt Kyoto, in dessen Unterhaltungsviertel, auf. Neben ihr fihrten dort auch
andere Tanzerinnen, Akrobaten und Figurenspieler, welche sich gegenseitig beeinflussten,
Darstellungen auf. Abgesehen von den Kinstlern der Vergnligungsdistrikte gab es im
japanischen Mittelalter auch religidse und volkstiimliche Ténze, welche Einfluss auf die
ersten Auffuhrungen des kabuki odori, den Tanz Okunis, genommen hatten. Besondere
Bedeutung hatte in diesem Zusammenhang der nembutsu odori, ein Tanz zur Anrufung
Buddhas, der die Basis fur die Vorfuhrung Okunis bildete. Auffiihrungsort sowie die spétere
Bezeichnung der Schauspieler und auch andere Brduche, wie die Erscheinung von
uberirdischen Wesen, wurden aus dem NO-Theater, das dem normalen Volk nicht zugénglich
war, Ubernommen und weiterentwickelt. Eine eigene Buhne und eigene dramatische

Strukturen begannen sich erst zu Ende des 17. Jahrhunderts zu entwickeln.

439 Hall, Das japanische Kaiserreich, S.223
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Okunis Vorfihrungen begeisterten die Zuschauer der damaligen Zeit durch ihre neue wilde
Art des Tanzes, der sowohl Bestandteile bekannter Tanze, wie die des nembustsu odori oder
der shiraby6shi Tanzerinnen, beinhaltete, aber auch das Verlangen des VVolkes nach modernen
Elementen und zeitgemélien Inhalten stillte.

Die Nachahmerinnern Okunis, die ihre Kunst weiter flhrten, waren sowohl weibliche
Darstellerinnen als auch Freudenmadchen, die sich den beliebten Tanz zunutzen machten, um
Werbung fir ihr Gewerbe zu betreiben. Die Regierung reagierte auf das ,,sittenlose Treiben
der Kurtisanen und der Lustknaben, die in gleicher Weise den Tanz auffihrten, und
untersagten Kabuki Vorstellungen von Frauen und Knaben gegen Mitte des 17. Jahrhunderts.
Die Resultate dieser Verbote waren die endgultige Untersagung der Frauen auf den Bihnen
des Theaters, das alleinige Auftreten von Mannern und die Erlaubnis lediglich Stlicke ohne
erotischen Reis, was nicht zur Ganze durchgesetzt werden konnte, aufzufiihren.

Wahrend die ersten Aufflihrungen Okunis nur lebhafte Ténze beinhaltet hatten, hatte das

40 Und dem

Kabuki bereits in den Vorformen des heutigen Theaters, dem Onna-Kabuki
Wakashi-Kabuki*** eine inhaltliche Entwicklung durchlaufen. Neben Tanzen wurden auch
kurze, lustige Szenen dargestellt, in denen insbesonders das Verhalten der Ménner in den
Unterhaltungsvierteln der Stadte karikiert wurde. Hierbei wurden die ménnlichen Figuren von
Kabukitdnzerinnen im Mé&nnerkostiim dargestellt, die nicht nur deren Gewénder sondern auch
deren Bewegungen genauestens nachahmten und parodierten. Im spéteren Knaben-Kabuki,
welches Beliebtheit erlangte, nachdem die Freudenmédchen der Biihne verwiesen wurden,
kam es zu einem umgekehrten Spiel der Geschlechter, in dem die Knaben in weibliche Rollen
schliipften, - dies wird bis heute in der Rolle der onnagata weitergefuhrt. Auf’erdem gab es im
Frauen-Kabuki erstmals Berufstheatertruppen mit einer strikten Ordnung, die eine Leiterin,
Schauspielerinnen, einen saruwaka, einen mannlichen Komiker, und mannliche Musiker
umfassten. Sowohl im Okuni Kabuki als auch im spateren Onna-Kabuki wurden westliche
Elemente der Europder in Kostimen und Requisiten {bernommen. Die exotischen
europdischen Bestandteile der Auffuhrung und auch die in dieser Zeit zum erstem Mal als
Begleitinstrument verwendete shamisen, eine langhalsige Laute, waren neue Attraktionen die
zur Steigerung des Erfolges der VVorfuhrungen betrugen.

Im Gegensatz zu den revueartigen Programmen des Onna-Kabuki, bei denen es sich um ein

Nebeneinander heterogener Tanz- und Gesangsformen handelte, kénnen die Vorfuhrungen

40 Erauen-Kabuki
41 Knaben-Kabuki
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des Wakash(-Kabuki bereits in unterschiedliche Auffiihrungstypen gegliedert werden, welche
dem Repertoire des heutigen Kabuki-Theaters stark ahnelten.

Erste dramatische Strukturen und eigene Theatergebdude entwickelten sich aber erst im
Manner-Kabuki, dem Yaré Kabuki. Ubernommene und weiterentwickelte Elemente der
Vorlaufer und Vorformen schufen trotz der Verbote und Einschrdnkungen von Seiten der
Regierung in diesem Zeitraum der Entstehung des Kabukis die Grundvoraussetzungen fir die
spatere Ausformung dieser Kunstform. ,,Viele der Konventionen, die auch heute das Wesen
des Kabuki ausmachen [...], stammen gerade aus dieser dramatischen Friihzeit.“*** Das
Theater hatte zwar damals noch nicht seine heute bestehende Form ausgebildet, dennoch
beinhalteten die Kabuki-Vorfiihrungen gegen Mitte des 17. Jahrhundert bereits das Potential
fiir die Entwicklung zur klassischen stilisierten Kunstform des Kabuki Theaters. ,,Es ist wie
ein Kern, der seine dussere (sic!)) Form noch nicht ganz entwickelt hat, der auch in einigen
Zweigen aussterben wird, der aber fir Jahrhunderte die Vitalitdt grosserer (sic!)

Entwicklungen in sich trigt.«**

a2 Leims/Trokes. Kabuki. Das klassische japanische Volkstheater, S.34

Ortolani, Die Anfinge des Kabuki-Theaters, S.132
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Abstracts

Deutsch

Das Kabuki Theater, bestehend aus einer Kombination aus Tanz, Gesang und Schauspiel, ist
das traditionelle japanische Volkstheater, dessen Ursprung bis zum Anfang des 17.
Jahrhunderts zurlck reicht. Diese Arbeit hat sich zum Ziel gesetzt historische Gegebenheiten
in der Entstehungszeit des Kabuki Theaters zu erforschen und sich sowohl mit Vorlaufern als
auch Formen dieser Kunstform im japanischen Mittelalter auseinanderzusetzten. In einem
ersten Teil werden die politischen und sozialen Umbriiche, die maRgebend fir kulturelle
Entwicklungen in Japan waren und in den verschiedensten Kinsten, wie auch dem Kabuki
Theater widergespiegelt wurden, dargestellt. In einem zweiten Teil werden Vorganger wie
Volkserzahlungen, Volkstanze und religiose Tanze oder berufsméaBig ausgeilibte Ténze
besprochen und ein Uberblick tiber das vorher entstandene N6-Theater gegeben. Die Synthese
dieser japanischen Darstellungsarten legte den Grundstein fur die Entstehung des kabuki
odori, den Tanz, welchen die Grunderin des Theaters zu Anfang des 17. Jahrhundert
aufgefuhrt hatte. Dieser neuartige Tanz der Schopferin des Kabuki Theaters steht im Fokus
des dritten Kapitels der Arbeit. AbschlieBend werden in einem letzten Teil weitere Formen
des Kabuki Theaters, zu welchen das Frauen-, Knaben- und Manner-Kabuki zahlen,
analysiert.

Englisch

The Kabuki Theater, consisting of a combination of dance, singing and acting, is the
traditional Japanese theater of the middle class, whose origins go back to the beginning of the
17th century. This work aims to explain historical circumstances of the time of origin of
Kabuki Theater and to show both precursors and different forms of this performing art in the
Japanese Middle Ages. In the first part, the political and social upheavals that were decisive
for cultural developments in Japan and were also represented in various arts, as well as the
Kabuki Theater, are described. In a second part, predecessors such as folk tales, folk dances,
religious dances or dances professionally performed dances are discussed and an overview of
the previously formed Noh Theater is given. The synthesis of these Japanese art forms laid the
foundation for the emergence of the dance kabuki odori, which the founder of Kabuki Theater
had performed at the beginning of the 17th century. This new style of dance is in the focus of
the third chapter of this work. Finally, in a last part, other forms of Kabuki performances in

the mid - 17th century, which include the women’s-, boys’- and men’s-Kabuki, are analyzed.
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