Lniversitat
wien

DIPLOMARBEIT

Titel der Diplomarbeit
Musikalisch-motionale Gender-Klassifizierung im

Kabuki-Theater

Verfasserin

Lisa Maria Pernkopf

angestrebter akademischer Grad

Magistra der Philosophie (Mag.phil.)

Wien, Mai 2011
Studienkennzahl It. Studienblatt: A 316
Studienrichtung It. Studienblatt: Musikwissenschaft

Betreuerin: Univ.-Prof. Dr. Gisa Jahnichen



Inhaltsverzeichnis

L EINIEIEUNG ..ottt ettt e e e e ta e e etbeeenaeesnsaaeennaeesnnneenns 5
2. GESCRICKHTE ...ttt 6
2.1 ENtStERUNG .....ooiiiiiieiiecieee e 6
2.1.1 Buddhistische Gebete als Quelle des Kabuki........................ 6
2.1.2 Entwicklung zum Frauen-Kabuki ...........c.ccoeveevveeeveennnannen. 7
2.2 Theorien Zum UTSPIUNE ......cccveeerveeerieeeiieeeriieeesireesveeeeneeesseeeseseeennnes 8
2.3 Gesellschaftliche und politische Hintergriinde ............cccceevvverirennennne. 9
2.4 Zwei Theaterformen als pragende Kraft ...........ccccooveiiiviiiiiiieneieene, 10
2.5 Die Parallelentwicklung als wesentliches Merkmal
der japanischen Kultur ...........cccoovieeiiiiiiiiiiieee e, 12
2.6 UmwWandlungen ...........occueeiiiiiiieniieiieeiie ettt 12
2.6.1 Was ist das Besondere an dieser neuen Kunstform?............. 12
2.6.2 Religiose Umwandlungen ............ccoeeeeevienieeniienieenieesieenen. 13
2.6.3 Okunis erster Auftritt ........cccoiiiiiiiiiiieee, 14
2.6.4 Welchen Ursprung hat das Wort Kabuki? .................c......... 14
2.7 Der bittere Beigeschmack des Kabuki ..........c.ccccveevveeeciieecieennenennne 15
2.7.1 Die Folgen des ,,Prostituierten-Kabuki*..............cccccuevuenne... 16
2.7.2 Wakashit KABUKi ...............cccueeeeveeeciieeeiieeeieeeeiee e 17
2.7.3 Das Entstehen des ,,Méanner*- oder ,, Yaro Kabuki“ ............. 17
2.7 4 ONNAGALA.....cccceeeeeeeiiee e e ee e aeee s 18
2.8 Kabuki im Wandel der Zeit...........coceevvieeviieiieieiiieeeeeeeee e 19
3. Die MUSIK d€S KADUKI ........ooueeeiiiiiiiiiiiiiieiteeeeeee et 21
3.1 Di€ ANTANZE ..veeieiieeiie ettt e e s 21
3.1.1 Frithe Auffiihrungsformen ............ccccceeviieiieniiiniiniiciees 22
3.1.2 Der Beginn der Eingliederung zahlreicher
MUSTKGAttUNZEN.....ccuvieiieeiiieiieeie ettt 22
3.1.3 Die Elemente des Noh-Theaters........ccccoeveereinienienniennens 22
3.2 DAS HAYASHL ...ttt e 23
3.2.1 Die Instrumente des Hayashi ............ccceeeeueeeecreeecceeeecneennenn. 24
3.2.2 Terminus HaAYASHT .......cccueeeeeeiieeiieiieeieeeie et 24
3.3 Unterschiede der Musik durch die Tradition der Bewegung............... 24
3.4 Die PerkussionSintrumente .............ccueeeeveeeriieenieeenieeeeeeeeieeeeveeeeenens 25
341 KO-ISUZUIME ..ot 25
3.4.1.1 Der Klang der Ko-tsuzumi............cccccceeeueenuennen. 26
3.4.1.2 Besonderheit der Ko-tsuzumi .................cc........... 26
3.4.2 DIE O-LSUZUMI ... 26
3.4.3 Die O-daiko oder Taiko..............cocooeeeeeeeeeeereerrrrrean 27
3.4.4 Die Floten des Hayashi ...........ccoceeveeeeieieeniienienieesieeenns 28
3.5 Die Instrumentierung des Kabuki des 17. Jahrhunderts....................... 29
3.6 Eine dreisaitige Laute pragt das Kabuki...........ccccceveeiiiieniiniennnennnen. 30
3.6.1 Der Auftbau des SAAmiSen ...........ccccovveveneneeiinienieeen, 31
3.6.2 Die Stimmungen des Shamisen und ihre Asthetik ................ 32
3.7 Einfliisse einer weiteren Theaterform...........ccoceeeeeeciieiienciieneecieenen. 33

3.8 Die Funktionen des ENSembIes .......uuuueeeeeeeeeeiieeeee e 33



3.8.1 Debayashi und Geza ............ccccueeecveeeeueeeeieeeeieeeeiee e 34

3.9 Einteilung der Kabuki-MUSiK..........ccccceviiiiiiiiiiiiiiiieieeeeeeeeeeen 34
3.9.1 Zeremonielle MUSIK .......cccoecverieiiniinieieeeeeeecee e 35
3.9.2 GezaA-MUSIK ......oooeiiieciiieceeece e 35
3.9.3 Debayashi-MUSIK ..........cccccceevieiciieiieniiecieecie e sve e 37
3.10 Vielfalt im Repertoire mithilfe der Laute ...........cccccceeeiieniieniennenne. 38
3.11 Das Tonsystem der Shamisen-MusiK...........ccccoceevvveenirieenieeenieeenen. 39
3.12 Epische Stile im Kabuki............ccccoeeeveriiiniininiiiiiiiiieneeeeeeeeee 40
3021 GIAAYT .o 40
3.12.1.1 Was diesen Stil ausmacht............cccceeeevvrernnnnns 41
3.12.1.2 Weitere Kategorisierung des Gidayii-bushi ...... 42
3122 TOKIWAZU ..o 42
3.12.2.1 Eigenschaften des Tokiwazu .................ccu....... 43
3.12.2.2 Tokiwazu-MUSiKer ...........ccccueeeeveeecieeecrieeeiieenns 44
3.12.3 KIPOMOLO .ot 44
3.12.3.1 Die Inhalte des Kiyomoto...........cccccceevueeeuuennsen. 44

3.12.3.2 Versténdnis der Kiyomoto-Musik
anhand der japanischen Asthetik...................... 45
3.13 Der lyrische Stil Nagauta.............c.cooueeeueeiieeciieiieeiieiieecieeiee e 46
3.13.1 Charakteristika des Nagauta .............ccccocueveeceinecncncucnnnene. 46

3.13.2 Die dreiteilige Kabuki-Tanzform als Struktur
€INES NAGAULA ...t 47
3.14 Funktionen der Musik im Kabuki-SticK.........c.cccoceeviriinvnnenencnnn. 48
4. BUNNENEIEMENTE ..ottt st 50
4.1 Die TheaterhAUSET ........ccocuiieeiiieeiie ettt e 50
4.2 Die frithen Erscheinungsformen der Biihne...........c.cccoeevienieiiiennnnne, 51
4.2.1 Die Elemente der Bihne .............cccooveeeiiiiiiiieiieeeeee, 53
4.2.1.1 Der Hanamichi.............cccccevveeveenoinnecniianeennn, 54
4.2.1.2 Der Vorhang ,, Maku“ ...........cccccevveiiiiniaene 55
4.2.1.3 Die Drehbihne .........ccccecevieniniiiniiiiiienieeee 55
4.2.1.4 KuliSSeN.....vviiciiieciiieeeiieeeiee et 56
4.2.1.5 BUhnenassistenten ...........ceceveereereenieenieneeneennens 56
5. DramatiSChe FOIM.......cc.oiiiiiiiiiiiece e 57
5.1 Die Kabuki-StUcKe ........cc.oeeviieeiieeiieee e 57
S50 JIdAIMONO ... 58
5.1.2 SEWAMONO ...t 59
5.1.3 KiZEWAMONO ..ot 59
5.1.4 SHOSAZGOLO ... 60
5.2 SChauspiel-Stile......ccveiiiiiiieiieiiecie e 61
S5.2. 1 AFAGOLO ..ot 61
5.2.2 WAZOLO et 62
5.2.3 ONNAGAIA e ... 63
5.2.4 DAMMATT ...eoeeeeeieeeeiee et esaae e e e s 64
5.3 ROICI .. e 64
5.3.1 Hierarchische Einordnung..............cccceeevvevienciienienieenieenens 65

5.3.2 MAnNnLche ROIEN ....oovunneeeeeeeeeeeeeeee e 66



5.3.3 Welbliche ROUEN....coouuemeeeeee e 66

5.4 Formalisierte Bewegungsablaufe............cccocoeviieiiiniiinieiieieeeeee, 67

5.4.1 OnnaAQatA-KQtQ..............ooeeueeeciiaaiiiaeiieeeieeeeiee e 68

5.4.2 Allgemeine Aufgaben der Korperteile..........ccooceeviieniennnns 69

SABMIC .o 69

544 ROPPO ..ottt 70

5.4.5 TACAIMAWAFT ...t 70

5:4.6 CRUNOFT ..ottt 70

5.4.7 Weitere FOrmMen.........c.covuieiiiiiiiniiiienieeecseeeeseeee e 71

5471 KOFOSRI .ottt 71

5.4.7.2 MiCRIYUKI ..o 71

5.4.7.3 MOROZAIAT.......c..ueeeveeaieieieeeieeeeeeeeeee e 71

S5.4.7.4 SEPPUKU ... 72

5.4.7.5 Kubijikken ..........ccccooeveiiiiiiiiiiiiiiiiiiieeeee 72

5.5 DHAIOZE ...ttt enaees 72

S50 TSUFARC...c...eeiieiieeeeeeeeeee e 73

5.5 2 8AWAFT ..ot 73

5.6 KOSLUIME ..ottt et s 73

5.6.1 Hikinuki .........cooovviiiiiiiiiiiiiiiiieeeeeceeeee e 74

5.60.2 BUKKQETT ..ottt 74

5.6.3 PErliCKenN......oouiiiiiiiiiiiiciiiiccccccceecee e 75

5.7 KUMAAOTT ...ttt 75

S8 ULENSIIEN ... 76

0. ANALYSC.....oiiiieiiiieiiecie ettt ettt et et e e tbeebe e taeesbeensbeebaenanaans 77

6.1 Betrachtung der MUsiK..........ccooiiiiiiiiiiiniie e, 78

6.1.1 Aufgaben der InStrumente...........c.ooceeeveerieeciieneeeieesie s 81

6.1.2 Bewegungen und Rhythmus .............ccoccoiiiiiiiiii, 82

6.2 GeNAETISKULS ....cuviiiiiiieiieieeeee e 82

6.2.1 Stellung der Onnagata innerhalb der Theaterhduser ............ 86

0.2.2 GESHIK ..ot 86

6.2.3 Gleichgeschlechtliche Funktionen der Korperteile............... 88

6.2.4 MIMIK ..ottt e 89

6.3 CONCIUSIO ...ttt ettt ettt e e 90

6.4 QUEIIENKITHK ...oocvviiiiiiiciiic e 91

7. Z0SAMMENTASSUNG.......eeieiiiiiiiieeciieeiieeete et e e ettt e steeesbeeseaeeetaeesssaeessseesnnseesnnes 93

8. ANNANG ...ttt ettt e b eeee 95
9. LAteraturverZEiChNS .....c.ovieriiiieiieieeieeie e 102

LO. LebENSIAUL ... e e e e e e e et e e e e e e e e e e e eeareaaaaeaaaeaees 109



1. Einleitung

Die klassischen japanischen Theaterformen erlauben dem westlichen Betrachter eine
Vielzahl an Interpretationsmoglichkeiten. Die Komplexitdt in Geschichte, Darstellung,
Musik und auch Sprache, verlangen sorgfiltige Vorbereitung und viel Zeit, sich fiir eine

Kunstform eines fremden Kulturkreises zu sensibilisieren.

Diese Arbeit betrachtet eine Kunstform des traditionellen japanischen Theaters, die trotz
zahlreicher Verbote und Einschnitte in ihr Bestehen zu groBem Ruhm kam: das Kabuki.
Zu Beginn ein Frauentheater, durchlebt es zahlreiche Umstrukturierungen in
musikalischer und vor allem darstellerischer Sicht. Doch auch gesellschaftliche
Umstrukturierungen beeinflussen das Kabuki. Durch die enge Verkniipfung der
, Kabuki Odori*“ — Kabuki-Téanze — mit den Freudenvierteln der Stadt Edo (Tokio),
scheinen die Grenzen zwischen amateurhaften Auffiihrungen von Prostituierten und den

wahren Kiinstlerinnen verschwommen.

Ab Mitte des 17. Jahrhunderts génzlich von ,erwachsenen* Minner aufgefiihrt,
nachdem das Kabuki der ,Jinglinge* ebenfalls der Prostitution beschuldigt wurde,
entwickelt sich eine einzigartige Kunstform: die der Onnagata oder Frauen-Imitatoren.
Obwohl die Kunstfertigkeit der mannlichen Frauendarsteller der Biihne nicht fremd ist,
Shakespeares Werke waren ebenso bekannt fiir diese Kunst, stellen Onnagata durch
ihre lange Tradition, Asthetik sowie Ruhm eine Einzigartigkeit in der Welt der Theater

dar.

Hierbei stellt sich die Frage, welche Mdglichkeiten der Darstellung ein méannlicher
Schauspieler zu weiblicher Mimik und Gestik besitzt. Dies fiihrt direkt zu der
Fragestellung, unter welcher diese Arbeit verfasst wurde: ,,gibt es einen Unterschied im

musikalischen Repertoire bei mdnnlichen und weiblichen Rollen? “.

Dieser Frage versucht die Arbeit nachzugehen, wobei erst in die vielen komplexen

Aspekte des Kabuki eingeflihrt werden muss.



2. Geschichte

Diese unter den ,,Traditionellen angefiihrte japanische Theaterform entstand in einer
Zeit gesellschaftlicher Verdnderung wie es kaum aus einer anderen Periode Japans
bekannt war. Nach jahrelangen Unruhen — dem ,,Zeitalter der Kdmpfenden Provinzen®*
1467-1568 (vgl. Leiter 2002: 3) - im ganzen Land, begann sich Frieden in der neuen
politischen Hauptstadt Edo einzustellen.' Das Japan des 16., frithen 17. Jahrhunderts
schien somit nach zahlreichen Machtwechseln und damit verbundenen Hauptstadt-
Verlegungen an den endgiiltigen Stand der Machtposition dreier Stiddte angelangt zu
sein: ,, Darunter verstand man das politische und administrative Zentrum Edo, das
finanzielle und wirtschaftliche Zentrum Osaka und das kulturelle Zentrum Kyoto (...).
(Linhart 2004: 184)

2.1 Entstehung

Kioto’wurde als das kulturelle Zentrum Japans geschen und ist vermutlich auch
Ausgangspunkt fiir die Entstehung des Kabuki: “Tradition claims that kabuki began in
1596 on the dry bed of the Kamo River in Kyoto with the performance of a Shinto
dancer named Okuni of Izumo.” (Malm 2000: 239).

Obwohl jene beriihmte Tanzerin nur eine Legende zu sein schien, sieht man die
Schreinténzerin als Griinderin des Kabuki (vgl. Shunji 2001: 13 bzw. Kawatake 2003:
126).

2.1.1 Buddhistische Gebete als Quelle des Kabuki

Noch bevor Okuni durch ihre Kabuki-Tinze grolen Ruhm erreichte, bediente sie sich
den buddhistischen ,,Nenbutsu odori* (vgl. Tokita 1999: 48). Diese Nenbutsu-Ténze
dienten einem speziellen Zweck: zur Anrufung des Buddha Amitabha (vgl. Senzoku

1964: 14). Ab Mitte des 16. Jahrhunderst waren diese Tdnze eng mit dem

" Vor Edo - heute Tokio - war u.a. Kioto Hauptstadt Japans.
% ist der deutsche Name fiir Kyo1o.



buddhistischen Bon-Fest® verkniipft, deren besondere Begebenheit die Frauentinze
darstellten, die den Namen ,, Furyii odori “ trugen (vgl. Tokita 1999: 48).

“Furyii means to be elegant, refined and beautifully attired. “ (Tsubaki 2002: 11)
Folgendes Zitat konkretisiert die frithen Ideen einer ,.komischen Darstellung (Kabuki)

in Verbindung mit religiosen Ténzen:

“This new type of nembutsu odori came to be known as furyii ("embellished
dance’) nembutsu, or sometimes simply as furyi. A contemporary record
describes how the great Oda Nobunaga® himself participated in a bon dance
dressed up as a female angel. For a man with the highest rank in the land to
prance amidst the common people in the guise of a woman would surely have
qualified, in contemporary parlance, to be described as rather kabuki:”
(Masakatsu 1995: 20)

Wie die Vorstellungen dieser Tdnze aussahen und wie Furyi noch zu deuten ist,

verdeutlichen jene Zitate:

“These extremely colourful carnival-type dances, performed by groups of
boys or girls, used extravagant costumes and props, such as umbrellas laden
with flowers, grotesque masks and head dresses. “ (Tokita 1999: 48)

“In a specialized sense it also refers to an odori that was performed in a
group with beautiful costumes, even in disguise, with a highly decorated
large umbrella put up at the center of the encircling dancers.” (Tsubaki
2002: 11f.)

2.1.2 Entwicklung zum Frauen-Kabuki

Wabhrscheinlich war, dass Okuni bereits ein paar Jahre mit ihrer ,,Spieltruppe® durch die
Lande zog, wie es 1603 erstmals in einem Tagebuch eines Hofherrn zu lesen ist (vgl.
Senzoku 1964: 17). Auch andere Quellen schlieBen auf denselben Zeitrahmen der
Entstehung (vgl. Wade 2005: 114 bzw. Tsubaki 2002: 9). Die ersten Spuren des Kabuki
lagen demnach im frithen 17. Jahrhundert in Westjapan.

Erstmals vorgetragen durch weibliche Schreinbedienstete und —Ténzerinnen entwickelte
sich eine vollig neue Kunstform, die Elemente aus bereits bestehenden Kiinsten
verbindet sowie Neues hinzufiigte. Im Unterschied zum bereits bestehenden
aristokratischen Noh-Theater, dessen Tanz (Mai) bereits eine etablierte Bithnenkunst

war, waren die ,, Odori “ volksnahe Amateurtinze (vgl. Tokita 1999: 49).

3 Das O-Bon ist ein buddhistisches Totengedenken im August (vgl. Leims 1983: 68).
* Oda Nobunaga (1534-1582) war der erste der drei Reichseiniger Japans (vgl. Ernst 1974: 3f.).



Was hier nun auffillt, ist die Tatsache, dass Okuni Schreintinzerin war. Schreine sind
bekanntlich die ,,Gebetsstitten des Shintoismus. Vorgetragen soll sie jedoch

buddhistische Formeln haben.’

2.2 Theorien zum Ursprung

Tsubaki ist der Ansicht, dass sich Kabuki nicht nur aus den bereits erwihnten
buddhistischen Gebetstinzen (Nenbutsu odori) entwickelt hat. Vielmehr siecht er die
Kombination aus kurzen Liedern (Kouta) und Ténzen (Odori) als beherrschende
Elemente zur Entstehung. Dieses ist auf den Ursprung dieser ,, Kouta “ zuriickzufiihren:
bereits im 14. Jahrhundert wurden kurze Lieder als Unterhaltung in Verwendung
gebracht, um Darstellungen unterschiedlicher Kunstformen auf Bankett-Biihnen zu
begleiten (vgl. Tokita 1999:48). Auch Tsubaki sieht die Verbindung von Kouta und
Ritualtidnzen (vgl. 2002: 12).

Leims meint zum Ursprung des Kabuki: ,,Im Grunde ist der Kabukitanz nichts anderes
als ein Ausdruck der Freude iiber das Ende des langen Biirgerkriegs, den Tokugawa
leyasu, der spdtere Shogun, im Jahre 1600 fiir sich entschieden hatte.” (Leims 1985:
32)

Kabuki scheint viele Theorien zu seiner Entwicklung aufweisen zu konnen. Eindeutig
ist jedoch seine Tendenz zum ,biirgerlichen™ Theater: , Erstmals in der japanischen
Geschichte sind also nicht mehr nur der Hof- oder Schwertadel, sondern das reiche
Biirgertum wesentliche Trdger der Kultur. “ (Leims 1985: 32)

Durch diesen Wandel der Gesellschaft ® konnten die »einfachen Biirger erstmals in der

Entwicklung der Kultur mitbestimmen:

> Hier muss erwihnt werden, dass sich in Japan die beiden groBen Religionen Shinté und Buddhismus den
Religionsalltag teilen (vgl. Mezur 2005: 3). Der aus China stammende Konfuzianismus ist die dritte gro3e
Religion, jedoch liegen die meisten japanischen religiosen Festivititen in buddhistischer bzw.
shintoistischer Hand. Buddhismus und Shintoismus beeinflussen sich gegenseitig seit Einfiihrung des
Buddhismus im 6./ 7. Jahrhundert nach unserer Zeitrechnung. Der Shintoismus wird héufig als ,,die
japanische Religion® bezeichnet, weil er fast ausschlieBlich in Japan praktiziert wird. Der Buddhismus
mit seinen vielen Ausprigungen wiederum ist mit wichtigen Feierlichkeiten ebenso im japanischen
Religionsdasein vertreten wie der Shintoismus (vgl. Antoni 1998: 24ft.).



“The audience of 'commoners’ included many wealthy but nevertheless low-
status merchants. (Social status and economic status had little to do with
each other in Tokugawa Japan. At the highest level were the impoverished
courtiers, in the middle were many ranks of samurai from rich to poor, and at
the bottom were merchants and other laborers.)” (Wade 2005: 114)

Zu Beginn noch rituell und religios gepragt, wandelte sich jenes der Legende nach

folgendermalfien:

,,Okuni, die als Griinderin des Kabuki gilt, war mit anderen Shinto-
Priesterinnen zu einer Tournee aufgebrochen, um durch Vorfiihrungen
religidser Tinze und Gesdinge die Mittel zum Wiederaufbau des Schreins von
Izumo zu beschaffen. Sie trennte sich aber nach einiger Zeit von ihrer
Gruppe und verband sich mit einem Samurai namens Nagoya Sanza, der ihr
bei ihren Tanzauffiihrungen in Kyoto beratend zur Seite stand. Unter seinem
Einflufp gab Okuni allmdhlich den rituellen Charakter ihrer Tdnze auf und
tibernahm Elemente aus Volksliedern und Volkstdnzen* [sic!] (Lee 1971: 55)

Diese Insitution der ,,spendenerbittenden* Auffithrungen (Kanzin) zum Wohle eines

religidosen Bauwerkes oder dhnlichen Hintergriinden, wird spiter noch genauer erldutert.

2.3 Gesellschaftliche und politische Hintergrinde

Um die Hintergriinde zur Entstehung des Kabuki besser verstehen zu konnen, gehe ich
kurz auf die politische Situation ein, die womoglich einen groBen Teil dazu beitrug,

wieso sich diese Theaterform auf diese Art entwickelt hat:

“The 100 years beginning from the Onin wars of 1467 and ending with Oda
Nobunaga's [der erste der drei Reichseiniger,; d. Verf.] succession to power
in 1568 were characterized by social and political uncertainties so vast that
the period is called ‘the age of the country at war’. Despite this strife, the
energy of the people for maintaining the various performing arts remained
high. With the temporary peace enjoyed during the reign of Toyotomi
Hideyoshi, [der zweite Reichseiniger, d. Verf.] the populace seized the
opportunity to formulate their own unique contribution to the performing
arts. This art form initiated by the shrine dancer Okuni, was a prelude to the
kabuki theatre of later days.” (Tsubaki 2002: 3)

Im 16. Jahrhundert war Japan noch offen fiir Héndler aus Teilen Europas und
Stidostasien, welches sich jedoch mit der Machtiibernahme Tokugawa Ieyasus’ und

seiner ,,AbschlieBungspolitik* &ndern sollte (vgl. Linhart 2004: 43f.).

% Nach konfuzianischem Vorbild (vgl. van Ess 2004: 197ff.)
71542-1616. Der letzte der ,,drei Reichseiniger. Griinder des Tokugawa-Shogunats (vgl Ernst 1974: 2f)).



Diese so genannte Sakoku-Politik wurde von dem regierenden Shogun Tokugawa leyasu
ins Leben gerufen mit dem Ziel, innenpolitische Stabilitdt und Frieden nach 100-
jahrigen Biirgerkriegen zu schaffen.® Doch auch das Christentum breitete sich immer
mehr aus und wichtige politische Fiihrer konvertierten zu jenem. Aus Angst vor einem
,,UbermaB* des Christentums und Kolonisation wurde dieses jedoch bald ginzlich

verboten (vgl. Inoue 1993: 215fY).

Das Kabuki entstand demnach in einer Zeit der gesellschaftlichen ,,Umstrukturierung®

und beinah vollstindigen Abgrenzung Japans vom Rest der Welt:

“(..) all this took place under the restraints imposed by a feudal society and
within the confines of an island country that, for the greater part of kabuki’s
period of development was almost entirely isolated from the rest of the
world.” (Masakatsu 1995: 15)

Borris erwdhnt diese Abschottung ebenfalls als wichtige Komponente in Bezug auf die

Entwicklung des Kabuki und anderen japanischen Kunstformen:

,, Vor allem die Tatsache, daf; das Land wihrend dieser Zeit gegen fast jeden
ausldindischen, insbesondere europdischen Einfluf3 abgeschirmt wurde, ist fiir
das Verstindnis der gesellschaftlichen Ordnung zu halten, die den
tatsdchlichen Verhdltnissen in keiner Weise entsprach.” [sic!] (Borris 1967:
22)

2.4 Zwei Theaterformen als prigende Krifte

Im Groflen und Ganzen konnte das Noh-Theater des 14. Jahrhunderts als maf3gebendes
Vorbild des Kabuki-Theaters gesehen werden. Dies bezieht sich sowohl auf die Musik
als auch auf die Biihne (vgl. Okuyama/ Reese 1998: 653f.). Vor der Zeit des
,ourgerlichen® Kabuki war das ,,edle Theater der Aristokratie®, das Noh-Theater, eine
bestimmende Theaterform (vgl. Tsubaki 2002: 3ff).

[IThe Kabuki, like the Bunraku (Puppentheater, d.Verf.), was from the
beginning a popular theatrical, having been created by the people and fort he
people at the later feudal age, whereas the Gagaku (Hofmusik, d. Verf.) was

¥ Die Tokugawa-Zeit wird gerne auch als Zeit der Abschlieffung des Landes (sakoku) bezeichnet, doch
war die Abschlieffung keineswegs absolut. Trotzdem stellt sie eine wesentliche Anderung der japanischen
Politik gegeniiber dem Ausland, und vor allem gegeniiber den Europdern dar. Schliefflich war die zweite
Hiilfte des 16. Jahrhunderts eine der weltoffensten Epochen der japanischen Geschichte, mit japanischen
Handelsschiffen, die nach Siidostasien fuhren, und mit Portugiesen, Spaniern, Engldndern und
Holldndern, die in Japan Fuf3 zu fassen suchten. “ (Linhart 2004: 43f.)
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appreciated mainly in court circles and by the aristocraty of olden times and
the Noh was sponsored by the feudal Samurai class of the early feudal age.*
(Kishibe 1966: 59)

So war jenes Noh-Theater prigend fiir die Musik sowie die Biihne des Kabuki. Jedoch
wire es falsch anzunehmen, dass das Kabuki das Noh-Theater ersetzte. Es wurden

Elemente entnommen und verandert.

Neben dem Noh-Theater ist eine weitere klassische Theaterform Japans

ausschlaggebend fiir die Entwicklung des Kabuki: das Puppenspiel oder Bunraku:

“Bunraku and kabuki both came into existence around the same time; (...)
These ideals are difficult to define in words, but perhaps one might say that
both Bunraku and kabuki sought to give expression, through all the varied
aesthetic forms at their command, to the joys and sorrows of the common
people living in a feudal society. In a sense, the beauty of the Bunraku puppet
theater is aesthetically more ‘pure’ than that of kabuki. On the other hand, it
lacks the vivid sense of humanity and vitality that only flesh-and-blood actors
can convey to an audience.” (Masakatsu 1995: 15)

Trotz der Verschiedenartigkeit dieser beiden Kunstformen verbindet diese doch so
Einiges: die Stiicke, das Shamisen’ und vor allem die Rezitationskunst. Doch auch das
gesellschaftliche Umfeld ist dasselbe: Bunraku entsteht ebenfalls im stddtischen Milieu
der Edo-Zeit, jedoch in einer anderen Stadt: Osaka (vgl. Harich-Schneider 1984: 1195
bzw. Miyake 1965: 25).

Auch im Puppentheater nimmt das Shamisen den wichtigsten Part ein, gemeinsam mit
einem Rezitator (vgl. Harich-Schneider 1984: 1195). Das Puppenspiel hat fiir das
Kabuki solch grofle Bedeutung, da die Kunst des Rezitierens (Joruri) spéter als einer
der vier Hauptstile integriert wird (vgl. Ackermann 1999: 1339). Durch hiufiges
Adaptieren von Theaterstiicken des Bunraku, konnte mit diesen ihr wichtigster Autor —
Chikamatsu Monzaemon'® — »abgeworben* werden, um im Kabuki seinen Stiicken zu
groBem Ruhm zu verhelfen. Der bittere Beigeschmack dieser Tat war die hdufige Kritik

der Abhdngigkeit des Kabuki vom Puppenspiel (vgl. Masakatsu 1995: 28).

? Das Shamisen ist eine dreisaitige Lautenart, die spiter noch genau erklért wird.

1 Chikamatsu Monzaemon (1653-1724): ,, Er schrieb viele Dramen sowohl fiir das Kabuki-Spiel als auch
fiir das Joruri-Puppenspiel, im Kabuki hauptséchlich fiir den Schauspieler Sakata Tojiré und im
Puppenspiel fiir den Rezitator Takemoto Gidayi. “ (vgl. Senzoku 1964: 40) [Die Begriffe sowie Personen
werden in spiteren Kapiteln noch erldutert.]

11



2.5 Die Parallelentwicklung als wesentliches Merkmal der japanischen Kultur

In Japan herrscht das Phinomen der so genannten Parallelentwicklung vor. Anders als
beispielsweise in Europa, wo Epochen aufeinander aufbauen und sich neue Elemente
aus alten weiterentwickeln konnten, entwickeln sich japanische (Kunst-)Formen oft
parallel weiter. Dies soll nicht heiflen, dass sich Japans Musik nicht gegenseitig
beeinflusst. Die japanischen Kunstformen bauen schlichtweg nicht aufeinander auf wie

es bei europdischen Epochen der Fall ist (vgl. Kikkawa 1984: 10).

2.6 Umwandlungen

Zwischen den Tanzstiicken fiigte Okuni erstmals so genannte lustige Zwischenspiele
ein, welches ebenfalls einen groBen Teil der Popularitit ausmachte (vgl. Inoura/
Kawatake 1981: 218).

Bevor nun das ,,Theater des Biirgertums®“ im 17. Jahrhundert entstehen konnte,
durchlebten die japanischen Theaterformen einen groen Wandel in Hinsicht auf den
eigentlichen Zweck einer Auffiihrung. Dienen Musik- und Tanzauffithrungen — so
genannte ,, Kanzin“ — ab dem 12. Jahrhundert noch dem Zweck des Spendensammelns
fiir religiose Bauwerke oder andere Institutionen, stand ab dem 15. Jahrhundert der

Kiinstler im Vordergrund wie das folgende Zitat belegt:

UKanzin means solicting contributions for pious causes. This was a
traditional method of raising funds for public works and edifices such as
temples, shrines, and bridges. (...) From the fifteenth century onward the
purpose of kanzin changed, so that it was now intended to benefit the players
themselves. “ (Okuyama/ Reese 1998: 653).

2.6.1 Was ist das Besondere an dieser neuen Kunstform?

Weshalb ist gerade diese Verschmelzung von alten und zeitgendssischen Elementen,
wie es im frithen Kabuki von Okuni der Fall ist, etwas so Besonderes gewesen? Einen
wichtigen Punkt stellte zweifelsohne ihre spezielle Art der Kleidung dar.

So soll sich Okuni in auBlergewShnlichen Ménnergewindern dargestellt haben,

geschmiickt mit Schwert und christlichem Kreuz (vgl. Masakatsu 1995: 20).
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Wieso erscheint dies nun als besonders:

“Okuni, in male attire, performed the role of a man frequenting the
teahouses, which had just come vogue (forerunners of the gay quarters), and
dallied with the women there or danced a version of the Buddhist nembutsu
chant clad in the manner of the newly arrived Christian fathers, wearing a
rosary and cross around her neck. These completely new presentations, her
popular songs, and her dances took the spectators by storm.” (Inoura/
Kawatake 1981: 218)

Das Kreuz wurde im damaligen Japan schlichtweg als exotisch angesehen. Das
Christentum erreicht Japan erstmals durch portugiesische Jesuiten, die 1543 in das Land
kamen (vgl. Inoue 1993: 180). Ernst sieht die Ankunft der ersten Europder im Jahre
1542 (vgl. Ernst 1974: 3) und Malm erwéhnt hierbei wiederum das Jahr 1594 (vgl.
2002: 78). Zusammenfassend kann man festhalten, dass das Christentum Japan Ende

des 16. Jahrhunderts erreicht hat.

2.6.2 Religiose Umwandlungen

Die Aufnahme der christlichen Religion fand somit nur ein paar Jahre vor Okunis
erstem Kabuki-Tanz statt. Durch ihr geschicktes Zusammenfiigen von abendlandischen
Symbolen, altjapanischen Kunstformen und erotischen Elementen fand sich im
japanischen Volk zur Zeit des Tokugawa-Shogunats 1603-1867 (vgl. Linhart 2004: 41)
eine grole Anzahl von begeisterten Zusehern.

Neben dem Christentum {ibte der aus China importierte Konfuzianismus einen enormen
Einfluss auf das damalige Shogunat Japans aus. Um Tokugawa leyasus Macht zu
festigen, wurde die konfuzianistische Lehre im Volk verbreitet um jenes mehr oder
weniger sozialmoralisch zu ,.erziehen“. Gebote dieser Religionsrichtung sind unter
anderem: die Sitten und Vorschriften der Gesellschaft strengstens zu befolgen oder
Untertanentreue (vgl. Lee 1971: 50). Durch diese ,,Einschnitte* in die personliche Ethik
wurde immer stdrker der Konflikt zwischen den individuellen Gefithlen und dem
Pflichtbewusstsein gegeniiber der Gesellschaft heraufbeschworen. Eben jener Zwiespalt

sollte spéter fiir genligend Theaterstiick-Material sorgen (vgl. Ebenda: 51).
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2.6.3 Okunis erster Auftritt

Senzoku beschreibt mit dem folgenden Zitat, wie Okunis erster Auftritt ausgesehen

haben soll:

,, Okuni legte prachtvolle und kostbare Mdnnerkostiime an und stellte einen
Mann dar, der zum Teehaus geht, um dort mit einer Frau zu scherzen. Okunis
Partner, dessen Name mit Nagoya Sanza tiberliefert ist, spielte dabei die
Teehausfrau. Eine Frau trat als Mann auf und ein Mann als Frau, das war
ein Kabuki und zugleich ein Schaustiick, das nicht mehr blofler Tanz war,
sondern wobei sicher auch das Schauspielerische von Bedeutung war.
Kabuki wurde dann die Bezeichnung fiir die Spiele und Tdnze Okunis und
ihrer Truppe. “ (Senzoku 1964: 15)

2.6.4 Welchen Ursprung hat das Wort Kabuki?

Fiir die Anfiange des Kabuki-Theaters schien es stets dieselben Bedeutungen zu geben:
Bowers schlie8t darauf, dass Kabuki sich von ,, Kabuku* ableitet, was soviel wie ,,sich
neigen* oder sogar ,,sich etwas daneben benehmen® heiflien soll (vgl. 1952: 37). Auch
Masakatsu sieht die Wortbedeutung folgendermalen: ,,sich von der Norm abweichend
anzuziehen oder zu verhalten* (vgl. 1995: 19).

Senzoku beschreibt den Wortgebrauch folgendermaBen: ,, Das Wort Kabuki kommt von
einem alten Verbum [lkabuku’, das erstens [|schief werden’ oder [sich beugen’ und
zweitens [ 1scherzen’ oder | 1Ungezogenheiten treiben’ bedeuten soll. “(1964: 15).

Malm meint, dass Kabuki im Sprachgebrauch der Edo-Zeit (1600-1868) womdglich so
gedeutet wurde: “(...) indeed, the early use of the word kabuki had distinctly lascivious
overtones. “(2000: 239)

Spéter wurde Kabuki mit den drei Schriftzeichen fiir ,,Lied*, ,,Tanz* und ,,Schauspiel*
1 geschrieben und driickte somit die ,,erforderlichen* Attribute dieser Theaterform aus

(vgl. Malm 2000: 239 bzw. Inoura/ Kawatake 1981: 218 bzw. Kishibe 1966: 60)

"B st die Schreibung, die bis heute bekannt ist (vgl. Nakamura 1988: 21).
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2.7 Der bittere Beigeschmack des Kabuki

Was nun auffillt, ist die Tatsache, dass Kabuki in seinen Anfingen nur von Frauen
gespielt wird, ebenso von einer Frau ins Leben gerufen wurde.
Demnach sind weibliche Darsteller auf Bithnen dem japanischen Publikum alles andere

als fremd:

“After sarugaku (the old name of nd) had established its popularity, women
were introduced into the form onna sarugaku, or women sarugaku, making
their participation the main attraction. (...) Okuni’s emergence as a dancer
and the founder of onna kabuki was in no way an unnatural event for the
period. An atmosphere existed that was conductive to Okuni's
appearance.”’(Tsubaki 2002: 11)

Mit Izumo no Okuni als Vorbild bilden sich zahlreiche Theatertruppen des Kabuki. Da
mit der Zeit buddhistische Gesetze Frauen von der Biithne verwiesen, waren jene (vor
allem weibliche) Theatergruppen gezwungen durch das Land zu reisen um anderorts
ihre Auffiihrungen zu durchfiihren zu konnen (vgl. Inoura/ Kawatake 1981: 217). Eine
Erkldrung fiir diese gesetzliche Verbannung der Frauen von der Biihne'? liefert
womoglich folgendes Zitat: “O-Kuni called herself a ‘miko” (a maiden in the Service of
a shrine) of the Grand Shrine of Izumo. We are told that ‘miko’ of those days were

generally also courtesans. ““ (Kusano 1962: 119)

Ob Prostitution und Kabuki nun seit Beginn Hand in Hand gehen ist wahrscheinlich,
jedoch nicht eindeutig festzulegen. Dennoch wird durch die Entwicklung und
gleichzeitig steigender Popularitét dieser Theaterform eine Richtung eingeschlagen, die
stark mit dem Stand der Kurtisanen verbunden wird: Mit der Zeit entsteht die Tradition,
Kabuki u.a. in Teehdusern aufzufiihren. Die Stiicke dieses beliebten Genres der
Teehduser wurden ,,Shimabara-Stiicke* nach gleichnamigem Bordellviertel in Kyoto
genannt (vgl. Senzoku 1964: 30).

Jene waren bekanntlich nicht nur als seriose Institutionen zu sehen sondern hatten
ebenfalls den Beigeschmack der ,,Orte des Vergniigens®. In der Edo-Zeit bildeten sich
ganze Freudenvierteln mit Teehdusern, Theatern, Badehdusern und anderen

Institutionen (vgl. Linhart 2004: 186f.)

'> Wie bereits erwihnt, dienten Tanzauffiihrungen meist religiésen Einrichtungen.
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Borris erkléart sich den Erfolg des Kabuki eben durch jene ,niedere” jedoch reiche

Schichten in Kombination mit ,,Auflenseitern* wie Prostituierten, Schaustellern u.a.:

,Das Zusammentreffen zweier wichtiger Voraussetzungen, der Finanzkraft
des Kaufmanns und des kiinstlerischen Potenzials des , Nichtmenschen* (so
die Bezeichnung jener Gruppe), bereitete dem Kabuki den Weg zu einer
neuen, fiir das gesamte Zeitalter reprisentativen dramatischen Grofiform.*
(1967: 22f.)

So wird diese Theaterform bald — durch die steigende Nachfrage seitens der

Bevolkerung — auch ,,offiziell* von Prostituierten aufgefiihrt:

“Its popularity gave rise to many imitations, most of them by groups of
performing prostitutes. Before long, similar troupes of women were
performing kabuki odori all over the country, and kabuki at this stage in its
history is known accordingly as 'prostitute kabuki'(yijo kabuki) or ‘woman
kabuki’(onna kabuki).” (Masakatsu 1995: 21)

2.7.1 Die Folgen des .,Prostituierten-Kabuki “

Diese Entwicklung erregte bei der strengen politischen Regierung Aufsehen, da durch
das ,,Freudenmidchen-Kabuki” (Yujo Kabuki)" oder allgemein Frauen-Kabuki (Onna
Kabuki) die moralischen Werte der Bevolkerung gefihrdet zu sein scheinen (vgl.
Kishibe 1966: 60). So kommt es im Jahre 1629 seitens des Tokugawa-Shoguats zu
einem génzlichen Verbot des Frauen-Kabuki (vgl. Ernst 1974: 10).

Kusano'* erwihnt zwar das Jahr 1624 fiir das Biihnenverbot der Frauen, in den meisten
Quellen jedoch ist vom Jahr 1629 die Rede (vgl. Shively 2002: 36 bzw. Masakatsu
1995: 21 bzw. Kawatake 2003: 129).

Die Regierung ging mit ihren Restriktionen sogar so weit, dass eigene Viertel fiir
Schauspieler angelegt wurden. Zudem herrschten folgende Gesetze: erstens musste die
Theaterwelt vom Rest der Gesellschaft getrennt werden, zweitens mussten
Theaterarchitektur und Kostiime so einfach wie die der Stadtbewohner sein, also nicht
punkvoll, und als letzter Punkt wurde der Stopp von moralischen und politischen

Einfliissen in Stiicken gefordert (vgl. Shively 2002: 42 bzw. Herwig 2004: 18).

" Vgl. Leims 1983: 69.
" Vgl. 1962: 119.
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2.7.2 Wakashii Kabuki

Wer sollte nun aber die verbannten Ténzerinnen und Schauspielerinnen ersetzen? Durch
den Einfluss vom bereits erwahnten Noh-Theater, welches nur Méannern erlaubt war,
treten junge Ménner an die Stelle der Frauen (vgl. Kishibe 1966: 60). “As in women's
Kabuki, the emphasis in boys’ Kabuki was on the performers’ good looks (...)“
(Kawatake 2003: 131)

Diese Mainnertruppen waren urspriinglich zur Auffiihrung mittelalterlicher Tdnze
vorgesehen, wechselten jedoch zum Kabuki (vgl. Masakatsu 1995: 22). Zwar waren
mannliche Mimen der Kabuki-Biihne nicht fremd, stellen sie jedoch nur Nebenrollen
dar, welches sich mit Verbot des Frauen-Kabuki umdreht (vgl. Senzoku 1964: 25).
Dieses so genannte ,Jinglings-Kabuki® (Wakashii Kabuki) wurde jedoch ebenfalls
verbannt. Dies geschieht rund um das Jahr 1652 (vgl. Ernst 1974: 11) oder 1651 (vgl.
Inoura/ Kawatake 1981: 219).

Wo zu Beginn die weiblichen Darsteller der Prostitution beschuldigt wurden, ist es nicht
verwunderlich, dass diese  Anschuldigung den jungen minnlichen (oftmals
homosexuellen) Kabuki-Kiinstlern ebenfalls nicht erspart blieb (vgl. Kusano 1962: 119).
Ein Charakteristikum des Wakashii Kabuki war der Einbau akrobatischer Elemente, die
aus urspriinglich aus China stammenden Kiinsten wie Schwert- oder Balljonglieren

bestanden:

“When these troupes of youths switched to kabuki, these skills were taken
over by kabuki in ist turn, and provided the basis fort he semi acrobatic
swordfights and other displays of acrobatic skill still to be seen in kabuki
today. (Masakatsu 1995: 22)

2.7.3 Das Entstehen des .., Méanner-* oder ,, Yaro Kabuki “

Wenn nun Frauen sowie junge Minner der Biihne verwiesen wurden, schien es nur
noch eine Moglichkeit zu geben, Kabuki weiterfilhren zu koénnen: den Einsatz von

erwachsenen Ménnern im urspriinglich von Frauen eingefiihrten Theater:

“With women as well as good-looking boys in their teens removed from the
stage, Japan's popular Kabuki faced a crisis. To survive, it had to make a
new start, this time in the realm of theatrical art. And Kabuki, as it is known
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today, took the first step in its evolution then, to create a theatrical genre of
its own.” (Kusano 1962: 119)

Welche Entwicklung ist damit gemeint?

Als Versuch eines neuen Anfangs wurde ebenso der Name ,, Kabuki“ ersetzt. Durch
diesen Schritt gewann das Kabuki hohes Ansehen. Dank dieser Gonnerschaft seitens der
reichen Kaufleute bildeten sich erste ,,Stars® unter den Schauspielern. Auch wurden
unter Aufsicht der Regierung eigene Theaterhduser gebaut (vgl. Kishibe 1996: 60). Um
weiterhin sicher zu gehen, dass auf keinen Fall Frauen auf der Biihne agieren, wurde die
Pflicht eingefiihrt, sich als Schauspieler offiziell zu registrieren (vgl. Masakatsu 1995:
23).

Neben der Registrierung der Schauspieler wurde die Tradition der Stirnhaar-Rasur, die
thren Ursprung in den Gepflogenheiten der Samurai hatte, eingefiihrt. Die Stirn wurde
rund abrasiert und die langen Haare zu einem besonderen Haarknoten
zusammengebunden (vgl. Senzoku 1964: 26). Dieser Brauch war ,Jiinglingen*

vorbehalten, wodurch eine zusitzliche Absicherung seitens der Regierung stattfand.

2.7.4 Onnagata

Eine weitere wichtige Malinahme im Kabuki, ist die Geburt der so genannten
,Frauenimitatoren®. Auch bekannt unter dem Namen ,, Onnagata“ (vgl. Ortolani 1984:
1841 bzw. Kawatake 2003: 125). Als Begriinder der Kunst der Onnagata wird Ukon

Genzaemon gesehen (vgl. ebenda: 163).

“Incredibly  skilled in impersonating women, they analyzed the
characteristics of female motor habits and, abstracting the essential gestures,
developed in their acting a peculiar type of eroticism never completely
divorced from homosexualism. “ (Shively 2002: 53)

Man erkennt, dass Homosexualitit stets eine Rolle spielte in der Welt des Kabuki,
jedoch beim Mainner-Kabuki mehr oder weniger ,iibersehen® wurde. Was ebenso
paradox erscheint, ist, dass ebenjenen Frauenrollen fiir Ménner das meiste Ansehen und
die grofite Aufmerksamkeit entgegengebracht wurden, wo Frauen doch gar nicht auf der
Biihnenwelt zugelassen werden. Doch dank dieses Schrittes erreichte das Kabuki einen

Status in der japanischen Gesellschaft, der jeglichen Einschrankungen erhaben schien.
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Demnach ist das Kabuki, das wir heute kennen eben jener Entwicklung zu verdanken,

wie sie im ,,Manner-Kabuki” von statten ging:

“The dance elements of kabuki were henceforth gradually taken over by
onnagata; the specialization in dancing that is a feature of the onnagata’s art
to this day can be traced back to the very beginnings of onnagata as such.”
(Masakatsu 1995: 23)

2.8 Kabuki im Wandel der Zeit

Aufgrund zahlreicher Einschnitte im Kabuki seitens der Regierung, wandelte sich diese
Theaterform wie kaum eine andere Japans. Mit ihren Anfingen zu Beginn des 17.
Jahrhunderts als rein von Frauen aufgefiihrte Kunstform, brachte der Einfluss
volkstiimlicher Musik aber vor allem das Umfeld der Teehduser und Freudenviertel
1629 das Verbot des Onna-Kabuki. Ursache war die Anschuldigung der Prostitution
jener. Abgeldst von jungen Minnern, die den akrobatischen Aspekt beisteuerten, wurde
das Shamisen als Haupt-Instrument eingefiihrt (vgl. Tokita 1999: 51).

Doch erneut kam die Anschuldigung der Prostitution. Das Verbot folgte im Jahre 1652.
Es etablierte sich das Kabuki der erwachsenen Ménner, das Yaro Kabuki. Jene Form
brachte das Phdnomen der Onnagata hervor. Ebenso bedeutend wurde das Shamisen als

Haupt-Instrument.

Die folgende Epoche, die Genroku-Ara (1688-1704), wird als ,,(..) eine der wichtigsten
und gldnzendsten Perioden in der Kulturgeschichte Japans, wo die Stadtbiirger Alt-
Japans ihre hochsten Kulturleistungen zeigten  beschrieben (vgl. Senzoku 1964: 36f.).
Mit ihr entstand eine ,,typisch® japanische Kunstform, die wahrscheinlich stark zur
Verbreitung des Kabuki beitrug: der Holzschnitt, oder ,, Ukiyo-e“ (vgl. Linhart 2004:
186). ,,Die darstellende Kunst des Kabuki und die bildende Kunst des japanischen

Holzschnittes stehen in unlésbarem Zusammenhang. *“ (Leims 1983: 11)

Zudem brachte der Biihnendichter Chikamatsu Monzaemon ausreichend Stiicke fiir
Kabuki als auch Bunraku hervor. Doch auch hier machte das Shogunat
Einschrankungen, denn augrund einer Affare zwischen einer Kurtisane des Shogun mit

einem Schauspieler und Todesfillen einiger groBBer Schauspieler, bot sich die passende
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Gelegenheit, das Theater zu kontrollieren (vgl. Masakatsu 1995: 26). Dies hiangt mit den
Begebenheiten der Inhalte zahlreicher Stiicke zusammen, die des Ofteren die hdhere
Gesellschaftsschicht parodierten. Nichts desto trotz gilt das 18. Jahrhundert als die
Bliitezeit des Kabuki (vgl. Herwig 2004: 22). Nach politischen Unsicherheiten der
Regierung, Hungersnoten und Naturkatastrophen, stieg erneut der Hang zur Dekadenz:
Kabuki wurde ,,mutiger* und musste sich nun nicht mehr integrieren, welches nach der

Meiji-Restauration'® noch verstirkt wurde (vgl. Masakatsu 1995: 32ff.).

Durch Einfluss des Westens erfuhr das Kabuki eine neue Schule, die so genannte
,Shimpa “, die im Jahre 1888 erstmals in Kraft trat und eine Bewegung in Richtung
eines realistischeren Theaters hervorbrachte (vgl. Ernst 1974: 68f.).

Nach Ende des Zweiten Weltkrieges war Japan von den USA okkupiert'®, wodurch
erneute Beschriankungen eingefiihrt wurden (vgl. Masakatsu 1995: 35).

Das heutige Kabuki kann nach zahlreichen Umwandlungsprozessen und Restriktionen

in seiner tiber 300-jahrigen Geschichte ungestort existieren.

"> Durch die Meiji-Restauration (1868) 6ffnete sich Japan dem Westen nach iiber 200 Jahren Isolation.
Der Kaiser iibernahm nach dem Shogunat (Macht beim Kriegeradel) wieder die politische Funktion (vgl.
Pohl 2002: 100; 288).

'® Die Okkupation der (US)-Alliierten dauerte von 1945 bis 1952 (vgl. Ebenda: 289).
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3. Die Musik des Kabuki

Wie die Musik fiir ein westlich geprigtes Ohr klingt, veranschaulicht folgendes Zitat:
“Many foreigners are bewildered at their first experience of the sounds of kabuki.*
(Herwig 2004: 55) Historisch verschiedene Schichtungen in Musik und Darstellung
konnen von AuBenstehenden kaum durch einfache Anschauung wahrgenommen
werden. Das Kabuki ist eine Art ,,Schmelztiegel von élteren, iiber einen lidngeren
Zeitraum etablierten Elementen und durch Kontakte oder Austausch hinzugekommenen
neuen Formen. Dies bezieht sich ebenfalls auf die Musik.

Dies trifft sowohl auf tonale Konstruktionen als auch auf das Instrumentarium, das
Tempo und vor allem die Stimmaésthetik zu. Kikkawa meint zur Musik, dass sie die
einzige Kunst in Japan sei, die sich noch in ,alter Tradition* prasentiert (vgl. Kikkawa
1984: 11).

Wie schwierig es erscheint die Musik des Kabuki zu verstehen oder schlichtweg mit
anderen Formen zu vergleichen, bestitigt Herwig wie folgt: “The variety and
complexity of kabuki music cannot easily be compared to any other known musical

form.* (2004: 55)
Dennoch entwickelte sich die Kabuki-Musik mit dem Noh-Theater als Vorbild, genauer
gesagt mit dem Ensemble dieser Kunstform. Was bedeutet das nun fiir die Musik des

Kabuki?

3.1 Die Anfénge

Da Kabuki in seinen Anfangen hauptsdchlich ein Tanztheater war und eigens hierfiir
komponierte Musik nicht existierte, bediente man sich des ,, Kouta “, dem ,.kurzen Lied*
aus der Zeit der Muromachi-Periode'” (vgl. Tokita 1999: 48).

Um die musikalische Entwicklung zu verstehen, muss auf die Form der Auffiihrung

eingegangen werden, da hierbei die Integrierung der Stile sichtbar wird.

' Die Muromachi-Periode umfasst in etwa den Zeitraum 1333-1573 (vgl. Pohl 2002: 287).
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3.1.1 Frihe Auffithrungsformen

Seit Kabuki von Okuni ins Leben gerufen wurde, ist Tanz ein integraler Bestandteil
dieser Kunstform. Jedoch fand hierbei eine Verschmelzung aus den volksmusikalischen
Kouta und rituellen Geséngen und Tanzen statt, die gleichzeitig mit der frithen Kabuki-
Tanzform einher gingen (vgl. Tokita 1999: 50). Jene Tanzform wird in drei Teile
unterteilt: dem ,,Jo-Ha-Kyii-Konzept, welches bereits aus dem Bugaku'® bekannt ist.
,,.Jo“ ist die Einleitung, in der der Tédnzer die Biihne betritt; ,, Ha “ stellt eine Trennung
von der Einfiihrung und dem Schlussteils dar und ist gleichzeitig der Beginn des
Tanzes; schlieBlich endet mit einem schnelleren Tanz der ,, Kyi “-Teil (vgl. Malm 1973:
271.).

Obwohl Tokita die drei Tanzteile als ,, Deha “, ,, Nakaha* und ,, Iriha “ bezeichnet (vgl.
1999: 50), lésst sich in anderen Quellen die Einteilung ,,Deha-Chitha-Iriha “ finden (vgl.
Malm 1980: 523 bzw. Ebenda 1984: 1233).

3.1.2 Der Beginn der Eingliederung zahlreicher Musikgattungen

Durch die frithe Kabuki-Tanzform wurde die Basis fiir die Etablierung der Genres, die
bis heute im Kabuki vertreten sind, geschaffen. Zu Okunis Zeit noch die Tradition der
Kouta (kurzen Lieder), im ,,Jiinglings-Kabuki* das Erscheinen des Shamisen und Noh-
Ensemble, wurde im ,,Minner-Kabuki“ die Rezitativform stirker eingebunden (vgl.

Tokita 1999: 51).

3.1.3 Elemente des Noh-Theaters

Als das Kabuki-Theater noch ohne ,lasziven* und ,biirgerlichen* Einfluss aufgefiihrt
wird"”, scheint auch die Musik noch einen aristokratischen und sogar religidsen
Charakter zu haben. Da das Noh-Theater in vielerlei Hinsicht vorbildhaft ist, wird auch
sein Ensemble (Hayasi) fiir das Kabuki ibernommen: “The no hayashi was used from

the very beginnings of kabuki.“ (Tokita 1999: 47). Dieses besteht in seiner Stammform

'® Bugaku ist der Begriff fiir mittelalterliche Hoftinze (vgl. Tsubaki 2002: 10).
' Ab dem Jahre 1652 ist das Kabuki in der Form zu sehen, wie sie bis in die Gegenwart bekannt ist (vgl.
Ackermann 1999: 1338).

22



aus Flote, drei unterschiedlich groflen Arten von Trommeln, Gesang und vereinzelt dem
buddhistischen Handgong (vgl. Malm 1984: 1228).%° Diesen Gong — spiter nur noch
selten zu horen - soll Okuni bei ihren ersten ,, Kabuki odori“ (Kabukitinzen) in der
Hand gehabt haben (vgl. Senzoku 1964: 15). Neben dem klassischen Ensemble des Noh
werden Volkslieder in das Theater eingebaut:

“To sum up, the early kabuki music was basically that of the noh drama plus some form

of singing, probably regional popular songs.” (Malm 1973: 9)

Obwohl sich das Noh-Theater und das frithe Kabuki sich die gleichen Musikinstrumente
teilen, liegt das Augenmerk der Darstellung in zwei vollig verschiedenen Richtungen:
das Kabuki ist in seiner ganzen Erscheinung viel farbenfroher und realistischer als das
besinnliche Nok, wodurch auch der Musik eine andere Bedeutung zukommt (vgl. Borris
1967: 23). Zudem treten laut Wade zwei weitere Unterschiede im Gebrauch der Musik
der beiden Theaterformen auf: “Most important to note here are two differences from
no in the sphere of music. One is the use of instruments for sound effects and also for
intertextual references (...).” (Wade 2005: 117)

Auch die Orte der Auffiihrung werden zu Beginn des Kabuki vom Noh oder sogar
Kagura®' iibernommen. Erst etwas spiter kann das Kabuki-Theater eine eigene Biihne

vorweisen.??

3.2 Das Hayashi

Erstmals trat das Ensemble im Wakashii Kabuki (1629-1652) auf und bestand aus drei
unterschiedlichen Trommeln, einer Flote und Gesang. Okuyama konkretisiert: “In
kabuki, the né hayasi format is occasionally used (...) More narrowly, hayasi kata® can
mean all instrumentalists except players of the syamisen.” (Okuyama 1980: 684).

Jedoch wird Hayashi nicht nur fiir das Noh oder Kabuki in Verwendung gebracht: “The

2 Dieses sind zwei Bambus-Flotenarten: die dem Nok-Theater entsprungene ,, Nohkan® und die
volkstiimliche ,, Shinobue* (auch , Takebue* oder , Yokobue®); drei Trommelarten: die grofBe
Schlegeltrommel ,, Taiko “, die kleinere Hiiftrommel ,, Otsuzumi “ und die Schultertrommel ,, Kotsuzumi “.
Der buddhistische Handgong ,, Kane * findet im Laufe des Kabuki immer wenigerVerwendung.

1 «“Kagura, "good music’, is the generic term for Shinto music.” (Malm 1959: 42)

22 Zur Entstehung der Kabukibiihne werde ich in einem spiteren Kapitel genauer eingehen.

3 “The traditional ways of performing are called kata, literally form, pattern, or model.“ (Brandon 1978:
65)

23



term hayashi is used in Japanese to indicate all kinds of small music ensembles usually

made up of various flutes, drums, and gongs.” (Malm 1963: 74)

3.2.1 Die Instrumente des Havashi

Um einen besseren Eindruck von der Musik zu bekommen, werde ich zu Beginn jedes
Instrument des Hayashi kurz erwéhnen und Aufbau, Funktion und Klangideal erldautern.
Herwig beschreibt den Klang dieses Ensembles mit folgenden Worten: “Confronted
with a cacophony produced by the beating of drums, the plucking of strings and the

high-pitched voices of singers, one enters a strange new sound world. *“ (2004: 55)

Da die Trommeln einen groflen Teil des Ensembles darstellen, werde ich mit den Arten

des Hayashi anfangen.

3.2.2 Terminus Hayashi

Wie bereits erwahnt ist das Hayashi eine Musikergruppierung des aristokratischen Noh-
Theaters. Im Kabuki erfihrt dieser Begriff jedoch folgende Bedeutung:
“Accompaniment of drama at the kuromisu. Debayasi — that is, playing on a platform
onstage. ‘Courtesy’ music in kabuki.“ (Okuyama 1980: 684)

Zu erkennen ist die problematische Einteilung japanischer Termini aufgrund zahlreicher
Traditionen, deren Hintergrund und Entstehung teilweise nicht rekonstruiert werden

konnen oder mehrere Theorien beinhalten.

3.3 Unterschiede der Musik durch die Tradition der Bewegung

Zwar waren die Instrumente des Kabuki nichts anderes als die Ubernahme des Nok-
Ensembles mit gelegentlichem Hinzufiigen weiterer Perkussionsinstrumente, doch
unterschied sich die Musik wesentlich: “Instead of the complexity of noh, the kabuki
ensemble produced simple, song-like melodies and rhythms.” (Nakamura 1990: 26)

Dieses ist neben dem &sthetischen Ausdruck deutlich auf die Urspriinge der in beiden

Kunstrichtungen enthaltenen Bewegungsablidufe zuriickzufiihren. Zwar beinhalten
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sowohl das Noh-Theater als auch das Kabuki alte Traditionen, in einem groflen Teil —
neben bereits erwidhnten Elementen wie Musik oder Biihne — unterscheiden sie sich
dennoch: im Ausdrucksgehalt des Tanzes. So ist es im Noh Usus stets geschmeidige,
fliessende Bewegungen, mit den Beinen am Boden gleitend, zu vollfiihren. Im Kabuki
jedoch finden sich kréftige und durch Stampfen dominierte Tdnze, bei denen die Fiifle
meist vom Boden gehoben werden. Hierbei spielt die Tatsache, dass zu der Zeit, als
Okuni ihre Ténze erstmals vorfiihrte, Eisensand in Japan begann abgebaut zu werden. In
den Fabriken entstand die Tradition der Arbeiterlieder, deren Silben einen bestimmten
Rhythmus vorgaben (vgl. Nakamura 1990: 25f).

So entstanden allein durch die Unterschiede in den Bewegungen im Tanz eine Variation

der Musik, sowie eine Erweiterung des Kabuki-Instrumentariums sowie —Repertoires.

3.4 Die Perkussionsinstrumente

Im Hayashi-Ensemble sind drei unterschiedlich grole Trommeln zu finden, die ebenso
verschiedenartige Kldnge und gleichzeitig Funktionen innerhalb der Musik aufweisen
konnen. Diese sind: die Ko-tsuzumi, die O-tsuzumi und die Taiko oder O-daiko™* (vgl.
Malm 1959: 122).

Neben der rhythmischen Funktion der Perkussionsinstrumente konnen jene ebenso zur
Untermalung des Biihnengeschehens einen gro3en Teil beitragen: “In kabuki, there are
instruments for sound effects as well; and music is expected to carry out the plan of a

piece as specified by the actors. “ (Okuyama/ Reese 1998: 653).

3.4.1 Ko-tsuzumi

Die Ko-tsuzumi ist unter den drei Trommeln die kleinste im Ensemble. Sie hat eine
Liange zwischen 24,5 und 26 cm. Wie auf dem Bild zu erkennen hat sie einen
sanduhrférmigen Korpus mit einer Schlagflache von etwa 20 cm (vgl. Borris 1967: 36).
Die Schniire dieser kleinen Trommelart haben die Funktion der Spannung beider

Trommelfelle um somit die Stimmung zu bestimmen (vgl. Malm 1963: 74).

* Das ,,0“ wird im japanischen oft vor Nomen gestellt um entweder die GroBe oder den Wert
auszudriicken.
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Wihrend Wade behauptet, dass die kleine Trommel {iber der linken Schulter getragen
wird (vgl. 2005: 109), behaupten Malm und Borris die rechte Schulter als ,,Abstiitze* zu
sehen (vgl. Malm 1963: 76 bzw. Borris 1967: 36). Geschlagen wird die Trommel
jedoch, hier sind sich alle drei Autoren einig, mit der rechten Hand. Durch den Zeitraum
der zwischen den Publikationen liegt, diirfte es womoglich unterschiedliche

Auffiihrungspraktiken geben.

3.4.1.1 Der Klang der Ko-tsuzumi

Wade nennt fiinf Grundkliange der kleinen Trommel, die lautmalerisch folgendermalien
genannt werden: ,,Pon*“, ,,Pu”, ,Ta”, ,,Chi* und ,,Tsu‘ (vgl. 2005: 109). Diese fiinf

Klénge werden folgendermaflen erzeugt:

“Pon is produced by striking the center of the head. Two or four fingers of
the right hand are used depending on the school of drumming followed (...)
pu is similar to pon but lighter and played with only one finger. Ta has a
wonderful crack to it and is produced by hitting at the edge of the head with
two fingers while exerting maximum tension on the ropes. Chi is a lighter
version of ta played with the ring finger. Tsu is executed by leaving the hand
on the front head and allowing the rear one to produce the tone.” (Malm
1963: 123)

3.4.1.2 Besonderheit der Ko-tsuzumi

Weiters stellen die Schniire der Trommel einen besonderen Reiz dar, welcher nur der

kleinen Schultertrommel vorbehalten ist:

,Ein besonderer Reiz des Ko-tsuzumi-Schlages liegt darin, den Ton durch
Spannen oder Entspannen der Verschniirung kurz nach dem Auftreffen des

Schlages glissandoartig nach oben oder unten gleiten zu lassen.” (Borris
1967: 36)

3.4.2 Die O-tsuzumi

Diese Trommelart ist der kleineren Ko-tsuzumi im Aufbau sehr dhnlich, unterscheidet
sich jedoch stark in der Technik des Anschlages (vgl. Borris 1967: 36). Gehalten an der
linken Hiifte wird die O-fsuzumi mit drei Finger der rechten Hand geschlagen (vlg.

Malm 1959: 124 bzw. Wade 2005: 110f.). Zusétzlich konnen Metallplektren auf die
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Finger gesteckt werden um den Klang zu intensivieren. Die Korpuslidnge betrdgt in etwa

28 bis 29, 5 cm mit einem Felldurchmesser von 22 oder 23 cm (vgl. Borris 1967: 36).

Welche Aufgabe haben die Ko-tsuzumi und O-tsuzumi?

Gemeinsam mit der groBeren O-tsuzumi nimmt die kleinere Trommel in erster Linie den
Platz des Rhythmusinstruments ein. Trotz gelegentlicher temporaler Abweichung beider
Perkussionsinstrumente bilden sie jedoch im Groflen und Ganzen eine rhythmische

Einheit (vgl. Malm 1963: 78).

3.4.3 Die O-daiko oder Taiko

Die groBte der drei Trommeln im Ensemble ist die Taiko oder O-daiko. Thre Form ist
zylindrisch mit einem Durchmesser von 25, 5 cm und einer Hohe von 15 cm (vgl.
Borris 1967: 36). Ebenfalls geschniirt, wird die Taiko mit zwei Holzschlegeln (Bachi)
von etwa 32 bis 35cm Lange geschlagen (vgl. Malm 1963: 77 bzw. Borris 1967: 36).
Der Spieler befindet sich hierbei kniend vor der Trommel (vgl. Wade 2005: 109).

“The instrument that, together with the shamisen, has the most important role in Kabuki
music is the odaiko, a large two-headed drum played with sticks.” (Kawatake 2003:
103)

Die grofe Trommel besitzt — dhnlich der westlichen Pauke — oft die Funktion zur
Untermalung der Klimax in Stiicken (vgl. Wade 2005: 109 bzw. Kawatake 2003: 103).
Die Schlegel der O-daiko werden in besonderer Art eingesetzt, welches den besonderen

Klang dieses Instruments ausmacht:

“The basic sounds of the taiko are divided into three groups; small, medium,
and large (sho, chu and dai). The tones may be stopped by leaving the stick
on the skin. This stopped sound (osaeru) is characteristc of the taiko.” (Malm
1959: 125)

So wird die Taiko auch als lautmalerisches Instrument verwendet, beispielsweise mit
einem einfachen rhythmischen Grundgeriist zur Intensivierung von Gerduschkulissen

(vgl. Malm 1978: 145).
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3.4.4 Die Floten des Havashi

Die zweite wichtige Instrumentengruppe bilden die Querfloten. Im Ensemble treten
zwei Arten auf: die Nohkan und die Takebue (auch Shinobue oder Yokobue), die jedoch
niemals gleichzeitig in Verwendung sind (vgl. Malm 1963: 99). Wihrend die Nohkan
thren Ursprung im gleichnamigen Noh-Theater hat, weist die aus Bambus hergestellte
Shinobue volksmusikalische Hintergriinde auf (vgl. Motegi 1998: 660, Figure 4). Da im
Kabuki hauptsédchlich die Bambusflote in Verwendung ist, halte ich es fiir tiberfliissig,
niher auf die Nohkan einzugehen.” Die Shinobue ist eine Querflste mit sechs bis
sieben Grifflochern (vgl. Malm 1963: 99) und einer Lange von 36, 5 bis 50, 8 cm (vgl.
Borris 1967: 32). Gegriffen werden die Locher mit dem mittleren Gelenk des Fingers.
Bei der Bambusquerflte kann durch Verdnderung des Blasansatzes oder halben
Grifflochverdeckung eine Verschleifung von zwei Tonen”® vollzogen werden. Weiters

nennt Malm einen Tonumfang von etwa zwei Oktaven und einer Terz?’ (vgl. 1963: 99).

Was ist die Funktion der Shinobue?
Mit den drei Trommeln als rhythmische Unterstiitzung iibernimmt die Bambusflote die
Rolle des Melodieinstruments. Sie kann entweder als untermalendes Werkzeug der

Tanzbegleitung dienen oder sich bei hochdramatischen Passagen mit dem Shamisen

»duellieren* (vgl. ebenda: 100).

3.5 Die Instrumentierung des Kabuki des 17. Jahrhunderts

Somit sind folgende Instrumente zu Beginn des 17. Jahrhunderts neben dem

buddhistischen Handgong im Kabuki zu finden:

“In the early seventeenth century, the four instruments (si byoshi) used in
no*® drama — nokan (transverse flute), ko tuzumi (shoulder drum), 6 tuzumi
(side drum), and taiko (stick drum) — were incorporated, as was the syamisen
‘samisen’ (a three-stringed plucked lute), which had been introduced to

¥ Da die Nohkan jedoch zur Grundbesetzung des Hayashi zihlt, habe ich diese in diesem Abschnitt
erwahnt.

26 Malm geht nicht niher auf die Tone ein, er beschreibt nicht ob Halb- oder Ganztonschritte gemeint sind
oder sogar Mikrotonalitét vorherrscht.

*7 Ich halte die Verwendung von westlichen Termini fiir das japanische Tonsystem zwar nicht passend,
jedoch gibt sie einem im europdischen Kulturkreis gepréigten Leser eine ungefahre Vorstellung.

¥ NG ist die japanische Schreibweise fiir Nok.
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Japan in the mid-sixteenth century from China by way of Okinawa
[siidlichste Inselgruppe Japans, d. Verf.].” (Motegi 2000: 657)

Interessant ist ebenso die Verwendung der Wolbbrettzither (Koto), die allerdings nur im
Wakashii Kabuki Verwendung findet (vgl. Tokita 1999: 51). Doch weist das Geza-
Ensemble” noch weitere Instrumente auf: “(...) the kokyi (a small three or four
stringed, bowed instrument), koto, shakuhachigo, various kinds of metal and wooden
gongs, tokei (clock) and music box. “ (Kawatake 2003: 100)

Die Erweiterung der Instrumentierung erlaubt dem Kabuki eine Vielzahl von
Ausdrucksmoglichkeiten in der Musik: sei es fiir rezitativische Vortrdge in denen der
Erzédhler mit dem Shamisen begleitet wird; sei es zur Untermalung des
Biihnengeschehens oder sogar eines Tanzes; die letzte bestehende Moglichkeit sind
Gerduscheffekte, die abseits der Biihne aus dem ,,schwarzen Raum* (Kuromisu) zur

musikalischen Untermalung hervorgebracht werden (vgl. Borris 1967: 23).

Das Kabuki ist eine Kunstform, in der erstmals eine gro3e Anzahl von Instrumenten und
Stilen eingebaut und erweitert werden: “By the time of Kabuki, the number and types of
instruments expanded and diversified once again, this time to reflect the tastes of a

commoner audience. “ (Kawatake 2003: 88)

3.6 Eine dreiseitige Laute pragt das Kabuki

Mit Tee- und Badehdusern als Orte der Auffiihrungen entwickelt sich das Kabuki von
der ,,zum Nachdenken anregenden Form*, also dhnlich dem aristokratischen No#, hin zu
einem weltlichen Theatertypus. Gemeinsam mit dieser Entwicklung zur ,,blirgerlichen®
Kunstform erscheint das wichtigste Instrument im Kabuki: das Shamisen (vgl. Borris
1967: 29). Da diese Lautenart um einiges leichter ist als die schwere Biwa, die als
Vorgéinger des Shamisen gesehen werden kann, wird das Instrument zunehmend
beliebter: “In Japan the new lute was first used in folk and party music or by narrators

who previously performed the biwa. “ (Malm 2001: 838)

¥ Geza-Musik ist im GroBen und Ganzen die Hintergrundmusik, die etwas spiter noch behandelt wird.
30 Das Shakuhachi ist eine Kerbflote, die urspriinglich einem buddhistischen Umfeld entspringt.
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“The music for instrumental interludes and to accompany song and storytelling is, first
and foremost, that of the shamisen. *“ (Kawatake 2003: 93)

Zu erkennen ist die seit jeher vorhandene Konstellation von Shamisen und Singer oder
Erzéhler. Darauf ldsst sich schlieBen, dass das Shamisen in seiner ,,Hauptaufgabe die

Funktion des Begleitinstruments iibernimmt.>’

”During this period there was a great change in kabuki music for the three-
stringed plucked shamisen lute left the neighboring teahouses and puppet
theaters and became a permanent part of the kabuki ensemble.” (Malm 1978:
135)

Zweifelsohne kann man die Verbindung von Tee- oder Badehduser mit dem Geschéft

der Prostitution in Verbindung bringen:

“It was with this instrument that the prostitutes who performed the early
kabuki chose to accompany their performances, and it has continued as the
mainstay of kabuki music to this day.” (Masakatsu 1995: 21)

Durch Einfiihrung dieser dreisaitigen Lautenart erreicht das Kabuki zunehmend
Ausdruckskraft und Vielseitigkeit in der musikalischen Gestaltbildung. Mit der Zeit ist
das Shamisen nicht mehr wegzudenken aus dem Kabuki-Theater, welches flir die

japanische Musik im Ganzen gilt:

“Indeed, the shamisen is the first instrument to come to mind in any
discussion of the general topic of Japanese music, and no Kabuki
performance — of classical of traditional plays at least, if not of new works
written during the last hundred years or so — would be complete without the
sound of the shamisen.” (Kawatake 2003: 93)

Das Shamisen kommt vom chinesischen Kontinent iiber die siidlichste Inselgruppe
Okinawa (oder Ryukyi, d. Verf.) auf das japanische Festland. Den ungefdhren Zeitpunkt

der Eingliederung der Laute in das Kabuki sicht Malm folgendermafen:

“The exact date at which the shamisen came inside the kabuki is unknown.
Japanese scholars give dates ranging from 1634 to 1702, their choice
depending on whatever ancient source they are inclined to believe. Iba says
that the shamisen was used before 1688, while Tanabe and Nakagawa would
seem to indicate that it was not used until 1702.” (Malm 1973: 10)

3! Das Shamisen wird auch solistisch gespielt, allerdings liegt die Hauptfunktion in der Begleitung.
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Einige Jahre zuvor behauptet Malm noch, das Erscheinen des Shamisen im Kabuki in
im Zeitraum von 1620 bis 1650 zu sehen (vgl. Malm 1959: 214). Tsubaki sieht das
Shamisen erstmals im Frauen-Kabuki (Onna Kabuki) im Jahre 1610 in Verwendung,
jedoch mehr als Biihnenutensil und weniger als Instrument (vgl. 2002: 9).

Durch die unterschiedlichen Angaben einiger Autoren, kann nur der grobe Zeitraum des
17. Jahrhundert vermutet werden. “Since the mid-17" century it has been a popular
contributor to the music of many levels of society, from folk and theatrical forms to
classical and avant-garde compositions.” (Malm 2001: 837) Den Namen Shamisen
kann man auf ,, Sanshin“ zuriickfiihren, welches mit ,,drei Saiten* {ibersetzt wird (vgl.

Kawatake 2003: 94).

3.6.1 Der Aufbau des Shamisen

Das Shamisen besitzt eine Vielzahl an Erscheinungsformen sowie Moglichkeiten der
Saitenstimmung. Die Instrumentenlinge kann sich um einen Meter bei allen Arten
bewegen, jedoch je nach Stil das Griftbrett sowie den bundlosen Steg verdndern (vgl.
Malm 2001: 837). Gezupft wird die Laute mit einem groen Plektrum, das ebenso
GrofBenunterschiede aufweist und durch seine Technik des ,,Anreissens der Saiten den
charakteristischen Klang des Shamisen ausmacht.

Durch das Fehlen der Biinde am Griffbrett der Laute ist es moglich gleitenden
Tonbewegungen und verschliffene Tone, also nicht klar definierte Tonhdhen, zu
erzeugen. Den charakteristischen Klang erhdlt das Instrument weiters durch die
Bespannung der Saiten. So liegt die tiefste Saite direkt am Griffbrett an, wogegen die
hochste und mittlere Saite auf einem Steg am oberen Ende des Griffbretts gespannt sind
(vgl. Reese 1983: 45). Der boxdhnliche Korpus wird mit Katzen- oder Hundehaut
bespann‘[.32 Die Saiten haben meist Quart-Quint, Quint-Quart oder Quart-Quint, Quart-
Quart Absténde (4-5, 5-4 oder 4-5, 4-4) in ihrer Grundstimmung (vgl. Borris 1967: 35).
Die drei wichtigsten Grundstimmungen tragen folgende Namen: ,,Honchoshi®,
,Niagari® und ,,Sansagari“, denen ebenso eine gewisse Asthetik zugesprochen wird

(vgl. Guignard 1999: 1370).

32 Urspriinglich mit Schlangenhaut bespannt. Diese Bespannung wird heutzutage noch in Okinawa, wo
das Shamisen erstmals Japan erreicht, angewandt (vgl. Malm 1959: 56f.).
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3.6.2 Die Stimmungen des Shamisen und ihre Asthetik

Honchoshi wird als Grundstimmung gesehen, welches schon in der Namensgebung zu
erkennen ist: Hon bedeutet ,,Haupt-“ und Choshi Tonart und wird in H-E-H (Quart,
Quint) Abstinden  gestimmt (vgl. Taigoro o.J.: 53f. bzw. Malm 1973: 59).
Zugesprochen wird dieser Hauptstimmung ,,Grundsétzliches®, ,,Ehrliches®, ,,Echtes®,

»~Mut“ und sogar ,,Ménnlichkeit* (vgl. Guignard 1999: 1370).

Niagari setzt sich aus den Worten fiir ,,zwei* (Vi) und ,,aufwérts” (Agari) zusammen,
was so verstanden werden kann, dass man die zweite Saite der Hauptstimmung
(Honchoshi) um einen Ganzton hoher stimmt: Hierbei wire fiir Niagari die Stimmung
H-FIS-H (Quint, Quart) vorherrschend (vgl. Taigoro o.J.: 53f. bzw. Malm 1973: 59).
Die traditionelle Asthetik sieht in dieser Konstellation die Attribute ,,Frohlichkeit®,
,»Gesundheit* und ,,Léndlichkeit* (vgl. Guignard 1999: 1370).

Die letzte wichtige Stimmung Sansagari setzt sich aus zwei Quart-Abstinden
zusammen: H-E-A. Hierbei wird erneut die Honchoshi als Ausgangspunkt genommen.
Die dritte Saite (San) wird allerdings einen Ganzton (Sagari = abwirts) gestimmt (vgl.
Taigoro o.J.: 53f. bzw. Malm 1973: 59). Die Sansagari wird als die ,,elegante* und
Htraurige® Stimmung gesehen, die ,,Schmerz* aber auch ,,Weiblichkeit* ausdriicken soll

(vgl. Guignard 1999: 1370).
Malm ist der Ansicht, Honchoshi fiir feierliche Lieder, Niagari im Bereich der
Freudenviertel-Musik zu sehen und Sansagari fiir melancholische und ernste Musik zu

verwenden (vgl. 1973: 61f.).

3.7 Einflisse einer weiteren Theaterform

Doch auch eine zweite Theaterform, das Puppentheater, bestimmte das Bild des Kabuki
enorm. Den rezitativen Stil verdankte es hauptsdchlich alten Liedern und der Tradition
des Erzéhlens mit Shamisen. Den wichtigsten Beitrag lieferte das Puppentheater mit

seinem Hauptstil, dem ,, Gidayii-bushi“, der spiter noch genauer erklart wird (vgl.
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Masakatsu 1995: 28). Neben der Musik waren zudem die Bewegungen der Puppen

sowie die Theaterstiicke selbst ungemein wichtig fiir die Entwicklung des Kabuki:

“The greatest and most essential influence, however, was the wholesale
taking over by kabuki of the type of music known as gidayiu bushi, developed
by Takemoto Gidayii; and since the motions of the actors were to a large
extent controlled by the music, these in their turn were affected by the
movements of the dolls for which the music was originally intended. The
influence has persisted in kabuki ever since, and a large number of kabuki
plays given today are in fact adaptations from the puppet theater.” (ebenda:
28f.)

3.8 Die Funktionen der Ensembles

Ein wichtiges Merkmal im Noh ist die Anwesenheit der Musiker direkt auf der Biihne
(vgl. Malm 1959: 108f). Dies macht sich das Kabuki teilweise zu Eigen: es gibt
Musiker, die direkt auf der Bithne mitwirken (Debayashi) und jene, die nicht sichtbar in
einem Raum links neben der Biihne sind. Diese sind im Allgemeinen bekannt unter dem
Namen ,, Geza“ (vgl. Masakatsu 1995: 51). Ernst findet den Begriff , Degatari >’
anstelle von Debayashi passender (vgl. Ernst 1974: 113). Da Debayashi aber von dem
Noh-Hayasi in der kompletten Instrumentation ibernommen wird, wéhle ich ebenfalls

der Einfachheit halber den Terminus Debayashi.

3.8.1 Debavashi und Geza

Das Kabuki hat zwei ,,Gruppen™ von Musikern, die entweder direkt auf der Biihne

«34 : : :
3 was soviel heiBt wie ,,schwarzer

mitwirken oder sich im so genannten ,, Kuromisu
Vorhang“, befinden (vgl. Malm 1959: 221). Malm nennt einen weiteren Begriff fiir
Geza, der jedoch seltener in der Literatur zu finden ist: ,, Kagebayashi‘“ oder ,,Schatten-
Hayashi*“ (vgl. 1978: 140). Durch die Position dieses Raumes, etwas unterhalb der
Hauptbiihne, kann Geza als ,niedriger Sitz* {ibersetzt werden (vgl. Nakamura 1990:
77). Weiters ist der Begriff der Biihnenmusiker Degatari, der mit den zwei chinesischen

Schriftzeichen fiir ,,herauskommen® und ,,vortragen* geschrieben wird und somit

3 Die genaue Erliuterung des Begriffes wird etwas spéter genannt.
3% Kuromisu enthilt zwei Worter: kuroi (schwarz) und das Verb miru (sehen). ,,Schwarz sehen* oder
,hichts sehen® kann ebenso als Ubersetzung verwendet werden.
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verdeutlicht, welches wesentliche Element die Kabuki-Musik ausmacht (vgl. Ernst

1974: 113).

3.9 Einteilung der Kabuki-Musik

Wie bereits erwihnt, kann im Kabuki erstmals eine grobe Einteilung in Musik auf der
Biihne — Debayashi — und Musik abseits der Biihne — Geza-Ongaku™ — vorgenommen
werden. Masakatsu nennt noch eine weitere wichtige Funktion der Musik: die
zeremonielle Aufgabe (vgl. 1995: 51).

Stiicke, in denen zum GroBteil Dialoge beherrschend sind, werden von der Musik des
Geza begleitet, Tanzstiicke wiederum von dem Debayashi-Ensemble, wobei eine
Steigerung der Ténze durch Geza-Musik erzielt wird (vgl. Brandon 1978: 106). Motegi
ordnet Kabuki-Musik in folgende Gruppen: “Three musical forms are the foundation of
kabuki music: (1) gidayii busi (narrative singing), (2) nagauta (lyrical singing), and (3)
hayasi (instrumental music).” (1998: 657)

Sobald mehrere Gattungen des Shamisen auf der Biihne vertreten sind, wird von
,,Kakeai, der gemischten Auffiihrung, gesprochen (vgl. Malm 1980: 522). , Die
Gruppen spielen nicht gleichzeitig, jeder Musiktyp wird nach den Anweisungen im
Szenarium eingesetzt. “ (ebenda 1984: 1231)

Lee sieht die Aufgabe der Musik folgendermallen: am Anfang eines Stiickes soll fiir die
entsprechende Stimmung gesorgt werden. Danach wird eine Untermalung der Handlung
erwiinscht, welches schlieBlich mit einem gebiihrenden ,,Ausklingen* der Kabuki-

Darstellung finalisiert werden soll (vgl. 1971: 59).

Hierbei zu erkennen ist die Unterschiedlichkeit der Einteilung verschiedener Autoren:
legt ein Autor die Kategorisierung nach Aufgabe der Musik fest, empfindet ein anderer

die Form der musikalischen Gestaltbildung am aussagekréftigsten.

3 Ongaku ist der allgemein gebriuchliche Begriff fiir Musik.
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3.9.1 Zeremonielle Musik

Obwohl die zeremonielle Kabuki-Musik nur von den Holzklappern , Ki“ oder
., Hyoshigi“ und der Trommel mit Schlegeln bestimmt wird, erfiillt sie einen wichtige
Aufgabe: “So important to Kabuki is the role of clappers that this theatre could be said,
literally, to begin and end with their sounds. (Kawatake 2003: 88). Demnach werden
zu Beginn und Ende eines Auftritts, zum Zeitpunkt des fallenden bzw. zur Seite
gezogenen Vorhangs, bei Schwertkdmpfen und beim Ausdruck hochster Emotion (Mie)
die Holzklappern eingesetzt (vgl. Masakatsu 1995: 51 bzw. Kawatake 2003: 89 bzw.
Brandon 1978: 107).

Auch Lee erwihnt die Ankiindigung der ,,Mie-Pose* — die spdter noch genauer erldutert
wird — mithilfe der Schldge der Ki (vgl. 1971: 58). Die Quelle der Hyoshigi oder Ki liegt
in buddhistischen Ritualen und ihre rhythmisch anspruchsvollen Motive wurden in

Japan seit jeher als ,,Erreger der Aufmerksamkeit eingesetzt (vgl. Ernst 1974: 111).

3.9.2 Geza-Musik

Die Musik, die Kabuki-Stiicke abseits der Biihne begleitet, ist die bereits erwihnte
Musik des Kuromisu (schwarzen Raumes). Die konkrete Positionierung dieses

Ensembles sowie ein weiteres Synonym werden folgendermaflen erklért:

,,Die Musiker kénnen die Biihne und den aus dem Hintergrund des
Zuschauerraums —zur Biihne verlaufenden —Aufirittssteg  hanamichi®®
tiberblicken, sind jedoch durch einen Bambusvorhang (kuromisu) den
Blicken des Publikums entzogen, weshalb die Musik manchmal kagebayashi
(Schatten-hayashi) genannt wird. “ (Malm 1984: 1231)

Diese Art der Begleitung stellt zum groften Teil die Funktion der Gerduscheffekt-
Produktion dar (vgl. Masakatsu 1995: 51 bzw. Brandon 1978: 106). " Offstage music,
like film music, may give sound effects, set the mood, support stage actions or simply

unspoken thoughts. “ (Malm 1980: 522).

3% Der Hanamichi (Blumenweg) ist ein Biihnenzugang, der quer durch das Publikum fiihrt (vgl.
Masakatsu 1995: 54).
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Hier spielt nun erstmals ein Perkussionsinstrument eine tragende Rolle: die grof3e
Trommel O-daiko (vgl. Nakamura 1990: 77 bzw. Malm 1980: 523). “This drum is
sounded in a variety of patterns to indicate the beginning or ending of a program or to
evoke natural phenomena like wind, rain, and even snow.“ (Nakamura 1990: 77).
Dieses trifft jedoch nur bei der Erzeugung von Gerduschen zur atmosphirischen
Einbettung zu. Sobald ein Dialog auf der Biihne von statten geht, setzt das Shamisen als

Haupt-Begleitinstrument ein (vgl. Brandon 1978: 107).

Folgendes Zitat bestitigt Lees Aussage zur einleitenden und Atmosphéren-Bildenden

Funktion der Musik:

,,Die shamisen-begleitenden Lieder der geza-Musik sind reich an Melodien
und Texten, die der Strafsenmusik der Edo-Zeit entstammen, sie erklingen oft
bei noch geschlossenem Vorhang um auf die Atmosphdre und Ort der
folgenden Szene einzustimmen. *“ (Malm 1984: 1231)

Auch Kawatake erwdhnt Geza-Ongaku als multifunktionale Musik:

“The role of kuromisu ongaku is to provide what his now called background
music: setting the scene and mood as the curtain opens and closes, creating
an impression as a character makes an entrance or exit; accompanying
speech or gesture; depicting psychological states; accentuating a fight scene
or pose; suggesting natural phenomena, or conveying a sense of the season. *
(2003: 100)

Geza-Musik wird in drei Kategorien unterteilt: zum ersten besteht die Kombination aus
Shamisen und Gesang; zum zweiten die alleinige Begleitung durch das Shamisen und
als dritte Unterteilung schlielich den Einsatz aller Instrumente auBler der Laute (vgl.
Malm 1978: 141). Kawatake konkretisiert: “Songs are usually performed as ensemble
singing (rengin), though duets (ryogin) and solos (dokugin or meriyasu) may also be
used.” (2003: 100)

Um die letzte Aussage ein wenig zu vertiefen, formuliert Malm treffend:

“Dialogues and soliloquies may be underpinned by meriyasu (shamisen
patterns) which are chosen for their correspondence to the text or the
character. Unspoken thoughts can be expressed by meriyasu songs sung
offstage while the actor broods, writes a farewell letter, or otherwise moves
without speaking.” (1980: 523)
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3.9.3 Debayvashi-Musik

Die dritte Gruppe der Kabuki-Musik ist bereits genannte Debayashi, die stets von
Musikern vorgetragen wird, die sich auf der Biihne befinden. Folgende Bedeutung wird
ihr zugeschrieben: “Onstage music is generally direct narrative commentary or dance
accompaniment.” (Malm 1980: 523)

Diese Kategorie, kann als Herzstiick des Theaters angesehen werden, denn:

., Im wesentlichen ist eine Kabuki-Auffiihrung eine Tanzauffiihrung, das heif3t,
die Kabuki-Szene konzentriert sich auf die hochste kiinstlerische
Ausdrucksform, die ein Schauspieler sich selber in seiner leiblichen Gestalt
geben kann. Entsprechend ist die Musik des Kabuki primdr als Tanzmusik zu
verstehen (...).  (Ackermann 1999: 1338f.)

Auch Ortolani behauptet folgendes: “From the very beginnings dance has been an
esssential factor in the great success of kabuki. “ (1990: 178)

Interessant hierbei ist, dass diese Musik, die hauptsidchlich vom Shamisen bestimmt
wird, trotz der Wichtigkeit des Tanzes drei epische Stile und nur einen lyrischen Stil
vorweist. Dies ist womoglich so zu erkliren: “In general, the text is very important in
Japanese theater music, and techniques of vocalization and pronunciation are very
sophisticated.” (Okuyama/ Reese 1998: 655)

Diese Aussage ist meiner Ansicht nach stirker auf das Noh-Theater zu beziehen, sind

im Kabuki doch der Tanz und der schauspielerische Ausdruck von hochster Bedeutung:

“The Kabuki began as a dance, and, as we shall see, has never moved far
from it. The Kabuki actor, essentially a dancer, is the genesis of the
performance. The music and the sound derive, therefore, from his movement,
underlining it and sharpening its effect. Kabuki music rises about the body of
the actor. “ (Ernst 1974: 113)

Direkt auf der Biihne werden drei der vier Hauptstile des Kabuki aufgefiihrt: ,,Die Arten
der von ihnen gespielten Musik sind nagauta, tokiwazu und kiyomoto, bestehend aus

einem gefiihlsbetonten Vortrag mit samisen® -Begleitung. “ (Miyake 1965: 36)

Ebenfalls wichtig zu erwdhnen ist die Tatsache, dass man anhand der Rezitation

erkennen kann, ob der Ursprung eines Tanzes oder Textes vom Puppentheater oder vom

37 Samisen ist eine andere Schreibweise fiir Shamisen.

37



No kommt: sobald der Text von einem einzelnen Rezitator gesungen wird, stammt diese
Tradition aus dem Bunraku; wird dieser Part jedoch vom gesamten Chor iibernommen,

spricht man vom No-Einfluss (vgl. Ortolani 1984: 1841).

3.10 Vielfalt im Repertoire mithilfe der Laute

Um im Kabuki unterschiedliche Gemiitszustdnde und erforderte Emotionen unterstiitzen
zu konnen, bedarf es mehrerer Stile. Erscheint im Stiick ein innerer Monolog so muss
sich ebenso die Musik anpassen konnen und gegebenenfalls ,,nur” den Rezitator mit
Shamisen-Begleitung vortragen lassen. Bei ausdrucksstarken Tanzen wiederum wirkt
diese ,.einfache* Begleitung deplatziert wodurch das gesamte Ensemble seinen Einsatz
finden wird. Deutlich sichtbar ist nun die Anforderung an die Musik, sich dem
Biihnengeschehen und vor allem den Ténzen ohne Probleme anpassen zu konnen.
Hierbei spielt das Shamisen eine wichtige Rolle, denn durch die vielen
unterschiedlichen Traditionen der Shamisen-Spielarten und —Stile wird eine Basis fiir

ebenjene Anforderungen geschaffen.

“The music is essentially narrative or descriptive, in the majority of plays the
singing of narrative or descriptive passages to the accompaniment of the
samisen is one of the most important elements of the production.” (Ernst
1974: 113)

Da das Shamisen den wichtigsten Part in der Musik des Theaters einnimmt, orientiert
sich auch die Charakterisierung der Stile an jenem: zum einen kann Shamisen-Musik in
epische (Katarimono) und zum anderen in lyrische Stile (Ufaimono) unterteilt werden
(vgl. Malm 1984: 1228). Bei der Betrachtung der einzelnen Formen wird auffallen, dass
der Ubergang zwischen rezitativer und liedhafter Kabuki-Musik oft flieBend erscheint.

In der lyrischen Form ,, Nagauta “ kann sogar beides enthalten sein.
Die vier Hauptstile im Kabuki sind demnach ,,Nagauta®, ,, Gidayii*, ,, Tokiwazu“ und

»Kiyomoto* (vgl. Brandon 2002: 356). "In any event, nagauta together with giday,
tokiwazu and kiyomoto are all inseparable from Kabuki. “ (Kawatake 2003: 95)
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Wichtig zu erwidhnen an dieser Stelle ist die Tatsache, dass zusammen mit den
unterschiedlichen Stilen auch die Shamisen-Art gewechselt wird, um den Formen ihre

charakteristischen Ziige zu verleihen.

3.11. Das Tonsystem der Shamisen-Musik

Bevor ich auf die Stile in der Shamisen-Musik eingehen werde, erldutere ich zuvor die
tonalen Begebenheiten, da diese neben unterschiedlichen Lauten-Arten und -
Spielweisen ebenfalls variieren konnen. Jene Musik bedient sich zweier Skalen: der
»Yo-Skala® wund der ,/n-Skala®“ (vgl. Malm 1973: 60). Sie stellen eine
Zusammensetzung aus fiinf ,.fixen und zwei variablen Toénen dar. Die japanische
tonale Konstruktion bedient sich zum einen einer Ganztonreihe, zum anderen einer so
genannten ,,hemitonischen Reihe, die Halbtonschritte beinhaltet (vgl. Arima 0.J.: 2).®

Die drei Hauptstimmungen Honchoshi, Niagari und Sansagari stellen den tonalen
Rahmen dar, wobei Modulationen innerhalb eines Stiickes stattfinden konnen (vgl.
Malm 1973: 60f.). Arima behauptet zur Modulation, dass es problematisch sei in
japanischer Musik davon zu sprechen, da die altjapanische Musik keinen Leitton kenne.
Dies fiihre dazu, dass aus der anhemitonischen Tonleiter”’ eine ditonisch-pentatonische
Skala entwickelt wird (vgl. 0.J.: 1). Das heifit: eine pentatonische Leiter setzt sich aus
drei Ganztonen und 2 kleinen Terzen zusammen [z.B. c-d-e-g-a-(¢)] (vgl. Michels 2001:
87). Bei der ditonisch-pentatonischen Tonleiter werden aus den beiden kleinen zwei
grole Terzen. Hierbei hat ein europdisch geprigtes Ohr das Gefiihl, es entstehen
Unterschiede wie im westlichen Dur-Moll-System. Der Ditonus ist deshalb von solch
groBer Bedeutung, da er vor allem bei Sprechkiinsten, welche im Kabuki sehr stark

vertreten sind, eingesetzt wird (vgl. Arima o.J.: 3ff.).

¥ Die Begriffe der Ganztonreihe und Halbtonreihe sowie der folgende Abschnitt sind mit Vorsicht zu
geniessen, da sie doch dem westlichen Geriist von tonalen Systemen entsprechen, meiner Meinung nach
aber trotzdem hier zur Unterstiitzung der Vorstellung passend erscheinen.

3% Die anhemitonische Tonleiter zeichnet sich durch das Fehlen von Halbtonschritten aus (vgl. Arima o.J.:
2).
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3.12 Epische Stile im Kabuki

Man kann ohne Probleme behaupten, dass die dreisaitige Laute dem Kabuki zu seiner
Vielfiltigkeit im Ausdruck verholfen hat. Gleich zu Beginn méchte ich erwihnen, dass
ich mich auf die bis in die Gegenwart angewandten Shamisen-Stile und damit
verbundenen Termini beschrinken werde, da eine Erwidhnung jedes einzelnen Stiles, der
in Japan mit dem Shamisen in Verbindung steht, zu detailliert und ebenso fehl am Platz
erschiene. Die drei Formen, die bis in die Gegenwart im Kabuki erhalten sind, lauten
Gidayii, Tokiwazu und Kiyomoto. Obwohl all diese Stile dem erzidhlenden Genre
angehoren, unterscheiden sie sich untereinander doch. So ist Gidayii reine Erzdhlkunst
mit Schwerpunkt auf Dialogen, Tokiwazu und Kiyomoto jedoch sind mit der
Schauspielkunst und auch dem Tanz verbunden (vgl. Ackermann 1999: 1341).

Obwohl Tokiwazu, Kiyomoto und Nagauta der Kabuki-Tanzform angehdren, werden die
ersten beiden Stile dem Epischen zugeordnet, wobei Nagauta der einzige lyrische Stil

ist.

3.12.1 Gidayu

Der erste und zugleich wichtigste rezitativische Stil im Kabuki findet seinen Ursprung
im 17. Jahrhundert durch den Singer Takemoto Gidayii (vgl. Yamada 1998: 675 bzw.
Miyake 1965: 26). Dies ist auch der Grund, warum neben dem Begriff Gidayii auch oft
von ,, Gidayii-bushi “, also der ,,musikalischen Vortragsweise des (Takemoto) Gidayii
die Rede ist (vgl. Reese 1983: 39). Erstmals erscheint diese Kunstrichtung in den
,, Heike monogatari*“, also Erzdhlungen des 13. Jahrhunderts iiber Prinzessin Joruri und
den Helden Yoshitsune. Als Vortragsinstrument loste das Shamisen die Biwa ab (vgl.
Reese 1983: 39). Kikkawa nennt das 16. Jahrhundert und die ,, Joruri-hime monogatari “
(,,Die Erzdhlungen von der Dame Joruri®) als Quelle der Katarimono (rezitativen
Gesangsstilen mit Shamisen), dessen Hauptgattung die Gidayiu-bushi darstellen (vgl.
1984: 10).

Doch eben jener Termini fiihrt in der Literatur oft zu Verwirrung, wird sowohl Joruri

als auch Gidayii mit der Rezitationskunst des Puppenspiels in Verbindung gebracht.
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Yamada sieht Joruri als den Uberbegriff des Rezitationsstils und Gidayii somit als eine
Variation davon (vgl. 1998: 675) und auch Malm bezeichnet Joruri als einen eher
allgemeinen Begriff fiir viele Arten der Erzdhlkunst in der Musik (vgl. 1980: 535 bzw.
ebenda 2001: 838 bzw. Reese 1983: 39). Festzuhalten ist, dass beide Begriffe mit dem
Puppenspiel in Verbindung gebracht werden, ich mich jedoch auf Gidayii konzentrieren

werde, da es mir sinnvoller erscheint, auf den Begriinder dieses Stils Bezug zu nehmen.

Gidayii hat die Aufgabe, die Puppen im Theater ,,zum Leben zu erwecken und ihnen
eine Stimme zu verleihen. Dafiir iibernimmt der Rezitator die gesamten Dialoge. Im
Kabuki wiederum werden die Dialoge von den Schauspielern selbst gesprochen und der
Erzéhler iibernimmt nur noch erkldrende Szenen (vgl. Yamada 1998: 657).

Gestaltet wird diese Erzdhlform von einem Rezitator und einem Shamisen. Diese

Konstellation wird auch ,, Chobo “ genannt (vgl. Malm 1984: 1231 bzw. 1973: 17).

3.12.1.1 Was diesen Stil ausmacht

Wie bereits erwihnt, kann die Art des Shamisen mit dem Stil variieren. Fiir diesen wird
die etwas groflere Laute mit diinnerem Hals jedoch dickeren Saiten eingesetzt, dessen
Plektrum ebenfalls durch seine groBere Form auffillt (vgl. Malm 2001: 837). “These
characteristics of the huto zao produce a timbre that complements the voice of the
narrator. The player can also evoke scenic and emotional effects through the instrument
alone. ““ (Yamada 1998: 675)

Die enorme Kraft der Stimme erzeugt der Rezitator durch tiefes Atmen in die
Bauchgegend (vgl. ebenda: 675). Platziert sind Shamisen-Spieler und Sénger: “(...) on
the downstage left apron of the stage or in the alcove above the stage left entrance (the
yuka).“ (Malm 1978: 139)

Wihrend der Sénger (7 ayzZ)40 seinen Text (Yukahon), den er vor sich auf einem Stdnder

(Kendai) liegend, rezitiert, spielt der Shamisen-Spieler aus dem Gedichtnis (vgl.

0 “Aecording to Okuni-legend, Nagoya Sanzaemon, Okuni’s lover, used the word tayi to designate the
chief actor. However, tayii was the fifth grade in social rank, a grade granted temporarily to performers
so that they could appear before the Court. The continued use of the term probably derives from this
practice.” (Ernst 1974: 113)
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Yamada 1998: 675). Die Asthetik wirkt fiir europiisch geprigte Ohren womdglich

uberraschend:

., Nicht eine ,schone Stimme ‘(Bisei) mit klarem, reinem Ton ist zu horen, (...).
Die Qualitdit einer fiir den Vortrag von Gidayi-bushi als ,gut" angesehenden
Stimme ist jedoch gekennzeichnet durch einen gebrochen wirkenden Klang.
Wiinschenswert ist, daf3 die Stimme tief, dunkel und kraftvoll klingt, daf3 sie
gleichzeitig obtertonreich ist und dadurch rauh und heifler tont.“ [sic!]
(Reese 1983: 43)

3.12.1.2 Weitere Kategorisierung des Gidayu-bushi

Gidayii kann nach Yamada in drei Sektionen unterteilt werden: erstens den dramatischer
Dialog ohne Melodie (Kotoba), zweitens die melodische Erzdhlung (Zi) und als dritten
Punkt nennt er eine Art Zwischenstiick (/ro) aus den beiden bereits genannten
Erzéhlungen (vgl. 1998: 676). Doch auch Reese macht diese FEinteilung mithilfe
westlicher ~ Termini:  deklamatorischer ~ Vortragsstil,  rezitativisch-syllabischer
Vortragsstil und gesanglich-melismatischer Vortragsstil (vgl. 1983: 47).

Durch das bundlose Griftbrett des Shamisen werden ,,geschliffene® und teilweise
,ungenaue“*! Téne erzeugt, welches ebenso den charakteristischen Klang ausmacht.
Bei der Begleitung eines Rezitators verwendet das Shamisen entweder ,,unauffallige*
und dem Gesang angepasste Phrasen oder eigene Motive. Die Hauptstimmung ist meist

F-Bb-F oder Fis-H-Fis, welches auf die zweite Stimmung Niagari deutet (vgl. Yamada
1998: 676f).

3.12.2 Tokiwazu

Gegriindet wurde dieser Stil 1747 von Tokiwazii Mozitayii, der dieser Erzéhlform einen
groben Einschlag beifiigte. Tokiwazu-bushi selbst ist wiederum eine Unterkategorie des
. Bungo-bushi“* (vgl. Malm 1984: 1229f). So entwickelte sich aus dem seitens der
Regierung verbannten Bungo-bushi der Stil Tokiwazu, aber auch die Form Kiyomoto

(vgl. Masakatsu 1995: 30).

1 Mit ,,ungenau® meine ich, dass die Tone oft keiner genauen TonhShe — erneut westlicher Vorstellung -
zugeordnet werden kdnnen.

*In den 1730er Jahren erregte Miyakoji Bungo in Edo mit seinem Bungo-bushi Aufsehen, da sein
sinnlicher Singstil und seine Liebes-Selbstmord-Handlungen die konfuzianisch gepragte Gesellschaft und
vor allem Regierung erschiitterten (vgl. Tokita 1999:44).
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3.12.2.1 Eigenschaften des Tokiwazu-bushi

Ebenso prigend war die Einbettung des Tokiwazu-bushi in Tanzsektionen durch
Einfluss des lyrischen Stils Nagauta (vgl. Tokita 1998: 681). Auch Malm spricht von
der Kombination dieses Stils mit dem Hayashi - dem Ensemble (vgl. 1978: 139). Dies

unterscheidet Tokiwazu-bushi vom rein rezitativischen Gidayii.

Ackermann teilt diesem Katarimono-Stil, anders als dem Gidayiz, Weichheit,
Gesanglichkeit und sogar ein wenig Sentimentalitit zu (vgl. 1999: 1341). Um dies
erkliaren zu konnen, muss ich ein wenig vorgreifen, und noch nicht erkldrte Begriffe mit

einbauen:

“Around the 1680s, there began a new practice of including narrative music
in kabuki for mimetic dance scenes called syosa goto. This began a process
of interaction between narrative music and nagauta, and by the 1770s the
interaction had resulted in a new form of kabuki dance, which combined
aspects of narrative musical structure and pure dance and song — the earliest
features of kabuki dance music. Through contact with kabuki dance,
narrative genres developed stronger melodic and rhythmic features. The
retained their storytelling function, but there was less emphasis on the
narrative.” (Tokita 1998: 679)

Tokiwazu-bushi besticht durch seinen schweren, runden Klang, der dadurch in der Lage
ist, den inneren Gefiihlszustand des Schauspielers sowie den deutlichen Sachverhalt

ausdriicken zu konnen (vgl. Ackermann 1999: 1341).

3.12.2.2 Tokiwazu-Musiker

Wie bereits erwdhnt, wird dieser Kabuki-Musikstil sowohl rein rezitativ als auch als
Tanzbegleitung eingesetzt. Wie wandelbar diese Kunstform sein kann, beweist

folgendes Zitat:

”There are different categories of pieces, depending on context and function
(...) In the context of kabuki, light dance pieces are musically and
structurally distinct from pieces that are focused more on drama and
narrative; the latter are longer, looser in structure, and closer to narrative.”
(Tokita 1998: 680)

43



Das Ensemble setzt sich aus mehreren Sangern und Shamisen-Spielern zusammen und

befindet sich, anders als Gidayi-Musiker, direkt auf der Biihne.

”Tokiwazu and kiyomoto are usually performed by larger number of players
who are placed variously on platforms along the sides of the stage right or
left according to the dictates of a given stage set.” (Malm 1978: 139)

Malm nennt die rechte Biihnenseite als die des Tokiwazu zugehorigen (vgl. 1984: 1231).
Jener Stil benutzt kein schweres Shamisen sondern bedient sich dem etwas kleinern
., Chiizao“ (vgl. Tokita 1998: 680 bzw. Malm 2001: 837). Die Hauptstimmung bei
dieser Shamisen-Art ist Honchoshi, wobei Niagari und Sansagari fir Zitate in Liedern

und Ténzen vorbehalten ist (vgl. Tokita 1998: 680).

3.12.3 Kiyomoto

Die letzte dem Kabuki epischen Stil zugewiesene Form wurde 1814 von Kiyomoto
Enjudayi eingefiihrt (vgl. Tokita 1998: 681 bzw. Malm 1978: 139). Diese Gattung
zeichnet sich durch ihren leichten Charakter und einen ironisch-frivolen jedoch auch

schlauen Grundton aus (vgl. Tokita 1999: 1).

3.12.3.1 Die Inhalte des Kiyomoto

Im Kiyomoto-Stil werden meist hochdramatische Gefiihle jedoch auf der anderen Seite
auch komische Inhalte ausgedriickt:

“Many kiyomoto pieces relate melodramatic and sentimental love stories,

often ending tragically in the double suicide of lovers. Another type of piece

offers a scintillating array of portraits of common people, with a strong
comic element.” (Tokita 1999: 1)

Um jene Gefiihle auf iiberzeugende Art ausdriicken zu kénnen, wird die Musik, vor
allem gesanglich, enorm virtuos ausgefiihrt (vgl. Ackermann 1999: 1341).
Positioniert sind Kiyomoto-Musiker auf der linken Biihnenseite, also genau auf der

anderen Seite als die Tokiwazu-Kiinstler (vgl. Malm 1984: 1231).

44



3.12.3.2 Kiyomoto-Musik

Das Shamisen ist erneut das mittelgroBBe Chiizao (vgl. Tokita 1998: 681). In diesem Stil
wirkt die Laute sehr verhalten, da diesmal der Sdnger fiir den oft {ibersteigerten
Gefiihlszustand des Schauspielers eine technisch anspruchsvolle Stimme einsetzt.
Hierbei werden Vibrati und virtuose Tonbewegungen erzeugt, wobei der Sénger die
Grenz der ménnlichen Stimme zu erreichen scheint (vgl. Ackermann 1999: 1341). “The
kivomoto singing style is lustrous, sensuous and refined with a great breadth of

emotional expression. “ (Tokita: 1999: 1)

3.12.3.3 Verstindnis des Kivomoto-Stils anhand der japanischen Asthetik

Die Auffassung der Asthetik Japans unterscheidet sich enorm von der der westlichen
(Musik-)Welt. So sind laut Kikkawa sowohl die tiefe Stimme aber auch die Vorliebe fiir
die Kopfstimme vorherrschend (vgl. 1984: 185). Dies kann eindeutig mit der
Stimmfithrung im Kiyomoto verbunden werden. Auch bezeichnend ist das verhaltene
Shamisen um die vokale Form nicht zu unterdriicken, welches ebenso die Neigung zur

Vokalmusik bekundet (vgl. ebenda: 188).

3.13 Der lyrische Stil Nagauta

Die Tdnze wurden zu Beginn von kurzen Liedern (Kouta) auf dem Shamisen begleitet,
welches sich jedoch édnderte, als fiir lingere Tanze auch gleichzeitig die Lieder ldnger
werden mussten (vgl. Kawatake 2003: 95). Wahrscheinlich ist, dass im Onna Kabuki
der Gidayi-Stil zur Tanzbegleitung eingesetzt wurde, welches mit der Zeit aus eben
genannten Griinden unpassend erschien (vgl. Malm 1978: 138f.). Durch diese
Entwicklung konnte sich das Nagauta, das lange Lied, etablieren (vgl. Ebenda 1973:
16).

Im 18. Jahrhundert verbanden Nagauta-Spieler ihren weichen Stil mit dem Joruri,
wodurch es gelang nicht mehr nur Lieder, sondern bereits ganze Stiicke darzubieten
(vgl. Ackermann 1999: 1339). Auch Malm erwéhnt, dass diese Form sich von kurzen

Liedern zu passenden Begleitstiicken fiir den Kabuki-Tanz entwickelte (vgl. 1973: 34).
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Interessant hierbei ist, dass dieses Genre sowohl auf der Biihne als auch abseits, hinter
dem Bambusvorhang (Kuromisu), praktiziert wird.

Auf der Biihne befindet sich das Nagauta-Ensemble am Ende jener, dem Publikum
zugewandt (vgl. Otsuka 1998: 671) meist auf einer roten Estrade platziert (vgl. Malm
1984: 1231). Diese Unterschiede der Platzierung hingen von den beiden Funktionen der
Nagauta-Musiker ab: auf der Biihne dient das Nagauta-Ensemble als Tanzbegleitung
und abseits erzeugt es die atmosphdrische Untermalung des Biihengeschehens (vgl.

Motegi 1998: 659).

3.13.1 Charakteristika des Nagauta

Dem Nagauta-Repertoire wird in etwa die Hilfte der gesamten Kabuki-Tanzmusik
zugeordnet, wobei sich Tokiwazu und Kiyomoto die andere Hilfte teilen (vgl. Tokita
1999: 47). Otsuka meint zu dem umfassenden Bestand der Stiicke: “The range of pieces
in the nagauta repertoire is so great that it is virtually impossible to classify them all

systematically.” (vgl. 1998: 672)

Das Shamisen des Nagauta besitzt einen etwas flacheren Steg, einen kleineren Korpus
sowie ein kleineres Plektrum (vgl. ebenda: 673). Die Spieltechnik weicht ein wenig von
der der anderen Gattungen ab: der Anschlagort wird sehr mittig tiber dem Korpus
gesetzt, wodurch ein kréftiger Widerhall erzeugt werden kann und auch der Anschlag
selbst ist sehr stark (vgl. Ackermann 1999: 1339). Die Stimmung des Nagauta-
Shamisen ist zum Grofteil die der Hauptstimmung (Honchoshi), gefolgt von Niagari
und Sansagari, wobei innerhalb eines Stiickes, vor allem im Tanz, Modulationen

vorkommen konnen:

“Thus, in the analyses of entire compositions one can expect the change of
tuning within each piece to indicate particular modulations. Also,. The fact
that a majority of pieces do change sunings (usually at the odoriji *') shows
that modulation is linked to form in a manner similiar to that found in
Western art music.” (Malm 1973: 61)

Wie bereits erwdhnt, kennt die altjapanische Musik keine Modulationen (vgl. Arima

0.J.: 1). Jedoch behauptet Malm, dass sehr wohl Modulationen, sogar innerhalb eines

* Odoriji ist die reine Tanzmusik eines Nagauta-Stiickes (vgl. Ackermann 1999: 1339).

46



Stiickes, auftreten. Dies beweist, dass im Kabuki sowohl alte als auch (damals) neue

Stile und Musikgattungen einflossen.

Der Unisono-Gesang kann sowohl von einem als auch mehreren Séngern ausgefiihrt
werden (vgl. Otsuka 1998: 672). Dies entspricht, um erneut auf die Asthetik zu achten,
der Vorliebe fiir Unisono-Gesang der Japaner, um die unterschiedlichen Klangfarben
der Sénger hervorzubringen (vgl. Kikkawa 1984: 189)

Da der Sanger groBBes Ansehen hat, liegt es ebenso in seiner Hand die Grundtonhdhe zu
wihlen, welcher sich das Shamisen anpasst. Obwohl die Kopfstimme erneut mit
Vorliebe Verwendung findet, wiirde nie ein Falsett im westlichen Sinn eingesetzt

werden (vgl. Malm 1973: 491f.).

3.13.2 Die dreiteilige Kabuki-Tanzform als Struktur eines Nagauta

Ackermann gliedert ein Nagauta in sechs folgende Abschnitte: erstens die Vorbereitung
auf die Szene (Oki), zweitens den Auftritt des Hauptschauspielers (De), drittens die
Erzédhlung des Sachverhalts (Katari), viertens den Ausdruck heftiger personlicher
Geflihle (Kudoki), fiinftens die Tanzmusik (Odoriji) und als letzten sechsten Punkt die
Abrundung (Chirashi) (vgl. 1999: 1339).

Diese sechs Abschnitte unterliegen der aus dem Noh-Theater iibernommenen
Dreiteilung, die im Kabuki mit den Termini ,, Deha“, ,, Chuha* und ,,Iriha“ versehen
worden sind (vgl. Malm 1984: 1232).

Ein interessanter Aspekt der Musik des Kabuki ist, dass sie einen stets verhaltenen
Charakter aufweist wenn Schauspieler Dialoge oder Monologe fiihren, wenn die
Atmosphire oder Szene beschrieben wird, jedoch bei Ténzen in den Vordergrund riickt.
Das Nagauta diente zu Beginn eben jenem Effekt der Tanzbegleitung, wobei sie spiter

zu einem eigenstdndigen Genre wurde (vgl. Ebenda 1973: 34).

Die bereits erwdhnte Dreiteilung der Musik, die dem Noh-Theater entnommen wurde,
erhielt im Kabuki die Namen Deha, Chuha oder Nakaha (vgl. Tokita 1999: 50) und dem
Schlussteil Iriha und dient als Rahmen fiir Tempo und Dynamik. Um diese drei
Abschnitte mit ihren Inhalten und Funktionen besser illustrieren und danach erkléren zu

konnen, bediene ich mich folgender Tabelle:
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Deha Oki Einleitungs- bzw. Auftrittsmusik
Michiyuki Einleitungs- bzw. Auftrittsmusik
Chuha bzw. Nakaha Kudoki Tanz
(Monogatari) Erzdhlung
Odoriji Tanz
Iriha Chirashi gesteigerter Tanz
Dangire Finale

Vgl. Malm 1984: 1233 bzw. 1980: 523

Malm erldutert in seinem Buch , Nagauta® eine detaillierte Auflistung dieser
dreiteiligen Form: Der erste Abschnitt (Oki oder Okiuta) hat eine einleitende
dramatische Funktion um die perfekte Basis fiir den Auftritt des Schauspielers bieten zu
konnen. Gefolgt von der zweiten erweiterten Einleitung ,, Michiyuki“, bei der der

‘

Schauspieler den ,, Hanamichi® (Auftrittssteg) betritt und bereits einige Posen
prasentiert. Der Tanz ,, Kudoki“ zeichnet sich durch seine sanfte, weiche Art aus, die
ohne Trommeln nur vom Shamisen begleitet wird. ,, Odoriji“ wird als das Zentrum des
Tanzes gesehen, bei dem erstmals die Taiko und Querfléten einsetzen. Das eigentliche
Finale (Chirashi) dieser Form lésst eine deutliche Steigerung in Tanz und Musik, die

sich etwas freier bewegen kann, erkennen, welche vom Abschluss ,, Dangire“ und dem

Einsatz einer speziellen Tanzpose (Mie)** abgerundet wird (vgl. 1973: 34).
Der hierbei nicht erwdhnte Abschnitt ,, Monogatari“ findet seltener Verwendung, da es
mehr ,, (. )Illustrationen zu einer Geschichte als die Erzdhlung selbst.” (Malm 1984:

1233) ausdriickt.

3.14 Funktionen der Musik im Kabuki-Stiick

Die Musik variiert je nach Begebenheiten des Stiickes und es Schauspielers/ Ténzers,
wobei die Tanzform bereits erldutert wurde.
Die drei Grundkategorien der Kabuki-Theaterstiicke behandeln zum einen Geschichten

der aristokratischen Gesellschaft, verarbeitet in historische Ereignisse (Jidaimono), das

* Mie = Verharren auf einer Tanzpose als Ausdruck hochster Dramatik (vgl. Kawatake 2003: 112f)).
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hdusliche Leben der ,.einfachen Leute (Sewamono)” und als letzten Punkt reine
Tanzstiicke (Shosagoto) (vgl. Ernst 1974: 205f.).

Was jedoch festzuhalten ist, ist die Tatsache, dass Sédnger und Shamisen bei
Tanzstiicken die Melodie libernehmen, wobei lyrische Passagen mit der Querflote
verstirkt werden. Die Trommel bedient sich einem Rhythmusschema, dem der Téanzer
,bewusst entgegenwirkt um nicht genau synchron mit den Perkussionsinstrumenten
aufzutreten. Reine Instrumentalbegleitung kann als Zwischenspiel, Hintergrundmusik

oder Rezitativform verwendet werden (vgl. Malm 1980: 523f.).

% Ernst nennt als zweite Form der ,hiuslichen Spiele” Kizewamono, die noch schlichter in ihrer
Handlung erscheinen als Sewamono (vlg. 1974: 206).
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4. Biihnenelemente

Das Kabuki-Theater ist versehen mit zahlreichen oftmals sehr bunten und vielféltigen
Elementen. Sei es in Biihnendekoration, Kostiimierung, Rollen, Periicken oder dem
Kumadori-Makeup. *°

Jedes Element der dramatischen Form fiir sich ist so komplex und unzéhligen
Interpretationen ausgesetzt, dass es als grof8e Aufgabe erscheint, diese auf wenigen
Seiten ohne Einschriankungen vorfiihren zu kénnen. Demnach werde ich mich auf die
wichtigsten — oder zumindest hdufigsten, um keine Wertung vorzunehmen -
Gesichtspunkte zu beschrianken.

Dieses Kapitel betrachtet nach und nach die ,,Punkte* Biihne, Kostiime, Utensilien und

Bihnenmechanismen.

4.1 Die Theaterhduser

Zusammen mit der Etablierung des Kabuki als Theaterform begannen die Bauten von
Theatergebdauden im 18. Jahrhundert (vgl. Senzoku 1964: 104). Doch waren jene
Unternehmungen stets — so wie das Kabuki im Allgemeinen — starken Uberpriifungen
unterworfen (vgl. Leims 1983: 16).*’ So kam es zu einer primitiveren Erscheinung des
Theaters: es waren einstockige ,,Hiitten* mit einem Dach aus Strohmatten, wobei wegen
der groflen Feuergefahr ordentliche und feuerfeste Gebdude erneut zugelassen wurden

(vgl. Senzoku 1964: 104f.).

Dass diese Tradition der ,Freiluft-Auffithrungen® vom Noh-Theater stammt, beweist
jenes Zitat: “(...) no was played in very varied places — on riverbanks, at temples, at

shrines, in the mansions of noblemen and warriors, and so on.” (Okuyama/ Reese

1998: 653)

% Kumadori wird mit ,,Schatten machen® iibersetzt und zeichnet die typisch ,,kabuki-hafte” Bemalung aus
(vgl. Masakatsu 1995: 50).

* Dies ldsst sich auf einen Zwischenfall im Jahre 1714 zuriickfiihren: Enishima, eine der
hochstrangigsten Bediensteten im Hause des siebten Shogun letsugu (1709-16), hatte eine Liebesaffire
mit dem begehrenswertesten Schauspieler im Edo des frithen 18. Jahrhunderts: lkushima Shingoré (1671-
1743). Als diese Romanze aufgedeckt wurde, kam es zur Verbannung beider Liebenden sowie der
SchlieBung eines der Haupttheatergebduden in Edo, dem Yamamura-za (vgl. Shively 2002: 49f. bzw.
Senzoku 1964: 104).
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Diese Auffithrungspraxis wird sich etwas spdter in den Gepflogenheiten des Kabuki
wieder finden. Bowers beschreibt einen interessanten Zusammenhang zwischen dem
modernen Wort fiir Theater im Japanischen, welches folgenden Ursprung zu haben

scheint und der Entwicklung zu einem ,,geschlossenen‘ Theaterhaus:

“Performances were all in the open air (...) From O-Kuni's performances
before vast audiences, the word 'shibai’ (literally, in the grass) arose. In
modern Japanese the word 'shibai’ now means theatre of any type of kind,
but of course in origin it primarily signified Kabuki (...) Increasing interest
on the part of nobles and warriors, who were not permitted to be in public
with commoners, caused the construction of special screened boxes (sajiki) at
the sides of O-Kuni's stage. This architectural addition made the first step
towards the construction of a closed theatre-house where audience and
actors were both under cover.” (1952 42)

Masakatsu erwdhnt ebenfalls das Wort ,, Shibai “ fiir Rasen und deutet auf die eigens fiir
die privilegierte Schicht angefertigte Sitze um sich vom ,,einfachen Volk* abgrenzen zu
konnen (vgl. 1995: 52). Hieran erkennt man erneut die Wichtigkeit der
gesellschaftlichen Stellung und Klassentrennung, die einen bedeutenden Schritt in der
Architektur der Theaterhduser einleitete. ,,Das Kabuki ab 1653 ist also die erste
kommerzielle Theaterform Japans mit einem eingezdunten Theater, bei dem an einer
Kasse von jedermann Eintritt entrichtet werden muf3. ““ [sic!] (Leims 1985: 33)

Um einen besseren Einblick in das Erscheinungsbild des Kabuki-Alltags zu bekommen,
konnen als eine weitere aufschlussreiche Quelle die Holzblockdrucke der Edo-Zeit
gesehen werden.*

Durch Darstellung zahlreicher Schauspieler und dem Theatergeschehen kann ein wenig

in die damalige Atmosphire eingetaucht werden.

4.2 Die frithen Erscheinungsformen der Biithne

Gleich zu Beginn scheint kommendes Zitat sehr passend, welches in gewisser Weise die

Basis fiir weitere Betrachtungen zur Kabuki-Biihne liefert:

., The Kabuki stage is a decorated area, not a disguised one. Stage decoration
serves the purpose of indicating place, rather than representing it, and of

* Diese Farbholzschnitte Ukiyo-e entstanden in der Edo-Zeit und bildeten Freudenmidchen, Schauspieler
sowie das Theatergeschehen ab (vgl. Linhart 2004: 186). Auch Inoura und Kawatake sprechen von den
Holzblockdrucken als Quelle (vgl. 1981: 191).
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providing a background against which, rather than in which, the actor
plays. “ (Ernst 1974: 127)

In den Anfingen dieser Theaterform lassen sich keine eigenstindigen
Biihnenkonstruktionen, wie sie bereits im aristokratischen Theater des 14. Jahrhunderts
vorhanden waren, vorfinden. Erneut wurde das Noh-Theater im 17. Jahrhundert als
Beispiel herangezogen, wobei schon seit Anfang an Verdnderungen stattfanden. Die
Noh-Biihne diente somit ,,nur als Vorlage und wurde nicht ohne weiteres adaptiert
(vgl. Leims 1983: 70).
Wie sahen jedoch die Kabuki-Biihnen vor Einbindung der NoA-Biihne aus:

“The earliest kabuki was performed on a small uncovered stage, the

audience enclosed by a bamboo paling or a bunting on four sides after the

manner of a sideshow tent without a top. Later just the stage was covered by
a roof as in the no.” (Shively 2002: 48)

Doch war vor dem Noh-Theater eine andere traditionelle Theaterform entscheidend fiir
die Einfilhrung der Biihne: die urspriinglich aus China stammende Theaterform
Bugaku®, die als zeremonielle Hofkunst gesehen werden kann, ist Ausgangspunkt der
Theaterbiihne. Der Noh-Biihne wurde ein Dach hinzugefiigt um die Ahnlichkeit zu
einem Shinto-Schrein und damit rituellen Tédnzen zu symbolisieren (vgl. Masakatsu
1995: 52).
Demnach wies die Erscheinungsform der Kabuki-Biithne sowohl Elemente der Bugaku-
Biihne — eine rechteckige Biihne — als auch der Nok-Biihne — der tiberdachten Biihne —
auf.

,,Die Biihne ist das Ergebnis einer langen Entwicklung, die mit der No-Biihne

anfing und sich den zunehmenden Erfordernissen der neuen, mehr und mehr

das Spektakelhafte betonenden Kunst entsprechend, zu der bekanntlich

aufSerordentlich breiten, aber im Vergleich mit der Biihne der europdischen
Opernhduser nicht sehr tiefen Form entwickelte. “ (Ortolani 1984: 1842)

Was womdglich mit der ,,Tiefe* der westlichen Theaterhduser gemeint sein konnte, ist
das Spielen mit raumlicher Vorstellung, welche dem Kabuki vollig fehlt (vgl. Lee 1971:
67). Welchen Grund das haben konnte, verdeutlicht das folgende Zitat von Kawatake:

* Bugaku sind Hofténze, die im 7. Jahrhundert Japan von China aus erreichen. (vgl. Masakatsu 1995: 52).
Bowers erwéhnt falschlicherweise Bugaku als eine einheimische Kunstform (vgl. 1952: preface xvii).
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“(...) Western drama attempts to give three-dimensional form to a dramatic
text whereas the traditional theatrical genres of Japan syntheses of the arts,
ones in which stage machinery has an integral part to play.” (2003: 30)

Zum besseren Verstindnis  zeigt
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Abb. 1: Kawatake 2003: 57

4.2.1 Die Elemente der Biithne

Welche Charakteristika machen die Kabuki-Biihne nun aus? Jene Biihne ist bekannt
durch ihre grandiose Biihnentechnik und zahlreiche Elemente wie den ,, Hanamichi,
einem Steg fir Auftritte und Abgéinge der Schauspieler, die Drehbiihne und vielen
weiteren einzigartigen Erfindungen. Wie bereits erwédhnt, gab es zu Beginn dieser
Theaterform keine iiberdachte und klar strukturierte Bithne.”® Was kann man sich nun

unter der frithen Biithne vorstellen: “The original Kabuki stage floor, that of the No

theatre, was a dancing floor, and this floor, always
Kabuki Stage

undecorated, opposed both the body of the actor and the set

pieces of nonrepresentational design that were placed on it.”
(og:tz:ge

(Ernst 1974: 127) Zu erkennen ist hierbei noch die schlichte | “{"
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nur angedeutet wird, das Kabuki jedoch enorme
Abb. 2: Kawatake 2003: 57
Biihnentechnik einsetzt um die Zuseher zu begeistern (vgl.

Leims 1985: 67).

*0 Erst in der Genroku-Zeit (1688-1704) kamen iiberdachte Theater zum Vorschein (vgl. Masakatsu 1995:
53)
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Abbildung 2 zeigt in vereinfachter Form jene Kabuki-Biihne nach vielen Jahren der
Umstrukturierung.

Jedes einzelne Element der Biihne trdgt zum charakteristischen Bild des japanischen
Theaters bei, welches der Grund ist, warum ich systematisch vorgehen und jene
Eigentiimlichkeiten einzeln schildern werde. Jedoch: ,, Leicht wird jedoch vergessen,
daf3 alle diese Mittel nur einer optischen Sensibilisierung des Zuschauers fiir die hohe

Schauspielskunst des Darstellers dienen (...) Er ist es der die Szene dominiert.” [sic!]

(Leims 1985: 63)

4.2.1.1 Der Hanamichi

Der Hanamichi, oder ,,Blumenweg“,5 ! soll erstmals um das Jahr 1724, also nach der

Genroku-Zeit und dem Einfiihren von tiberdachten Theaterhdusern, im Kabuki
erschienen sein (vgl. Ernst 1974:50 bzw. Miyake 1954: 34). Welchen Stellenwert der
Hanamichi besitzt, wird hiermit verdeutlicht:

., Among them is one not found in theatres abroad, nor even in other genres

of Japanese theatre fort hat matter, the hanamichi, and hence it can be said

to typify the inherent nature and special qualitites of Kabuki." (Kawatake
2003: 37)

Der Steg befindet sich auf der linken Seite des Publikums und fiihrt direkt durch jenes,
wie es auf Abbildung 8 zu sehen ist. Dies ermdglicht dem Schauspieler die Moglichkeit
einer intensiveren Ansprache an die Zuseher und deren stirkere Teilnahme am
Biihnengeschehen (vgl. Miyake 1965: 32 bzw. Pronko 2002: 333). ,.Ein guter
Schauspieler ldft sich damals wie heute eine solche Gelegenheit, mit den Zuschauern in
Kontakt zu treten, nicht entgehen. “ [sic!] (Leims 1983: 71).

Der Hanamichi ist in etwa 1,50 Meter breit, 1,20 Meter hoch und nimmt die gesamte
Linge des Parterres ein (vgl. Ortolani 1984: 1842). Ernst beschreibt einen wichtigen
Unterschied zwischen Auf- und Abgéingen der Schauspieler im westlichen und
japanischen Theater. So ist es im Kabuki tiblich, die Auftritte der Darsteller langsam

einzufuhren und ebenso zu beenden oder zu unterbrechen:

' “The word hanamichi is written in Japanese with two characters meaning flower and way, path or
street. One explanation of the origin of the word, apparently unverifiable, is that at one time it was
costumary for actors ‘admirers to place flowers on this playing area.” (Ernst 1974: 25) Auch Leims
spricht von diesem Entgegennehmen der Blumen als Geschenke an die Schauspieler (vgl. 1985: 46).
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“The hanamichi is sometimes used for what might be called a 'continuous’
exit and entrance, in which the character exits from the hanamichi, the set is
changed on the stage, and the character re-enters almost immediately on the
hanamichi in a mood continuous with that of his exit.“ (1974: 101)

Ein wichtiger Punkt auf dem Steg selbst ist der so genannte ,, Shichi-no-san“ oder
»dieben-Drei-Punkt”, auf dem ein ,Klapptiir-Lift“ (Suppon) angebracht ist um den
Charakter plotzlich und dramatisch auf dem Hanamichi erscheinen lassen zu konnen
(vgl. Kawatake 2003: 37). “In Kabuki any character that is a divinity of some sort must
make its appearance via the suppon. “ (Ebenda: 150)

Parallel zum Hauptsteg und mit jenem verbunden, verlduft ein kleinerer ,,Hilfssteg*
oder , Kara-Hanamichi®, der einen weiteren Anstieg der Dramatik ermdoglicht (vgl.
Miyake 1965: 32). Am Ende dieser beiden Wege, befinden sich zwei Vorhinge
(Agemaku), die den Warteraum (7oya) bedecken, der durch einen unterirdischen
Korridor (Naraku, wortl. ,,Holle*) mit dem Umkleideraum der Schauspieler verbunden

ist (vgl. Kawatake 2003: 37)

4.2.1.2 Der Vorhang , Maku “

Das Kabuki verwendet zwei Arten von Vorhéngen: die zur Seite gezogenen oder den
vertikalen Vorhang nach westlichem Vorbild (vgl. Miyake 1954: 33f.). Der westliche
Vorhang ist seit der Modernisierung Ofter in Gebrauch, jedoch beschreibt Ernst: ,, /n
addition to ist drop curtains, the Kabuki theatre today still uses the hikimaku when the
play being performed is '‘pure’ Kabuki.” (1974: 26) Leims sieht den Gebrauch von
Vorhéngen folgendermaBlen: ,Mehraktige Stiicke erfordern einen Vorhang als

dramaturgische wie konkrete Trennung zwischen zwei Stiicken.* (1983: 70f.)

4.2.1.3 Die Drehbiihne

Mit der Entwicklung der Drehbiihne (Mawari-butai) gelang es dem Kabuki-Theater
schnelle Szeneriewechsel von grolem Ausmal} zu vollfiihren. Erfunden soll sie 1758
der aus der Osaka-Gegend stammende Autor Namiki Shozo haben (vgl. Kawatake 2003:
61 bzw. Ernst 1974: 29 bzw. Leims 1983: 77). Welche Aufgabe diese spezielle
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Biihneneinrichtung hat, legt folgendes Zitat dar: “The primary incentive for the
invention of the revolving stage was to speed up scene changes in order to
accommodate an increasing number of multi-scene, multi-act plays.”’(Kawatake 2003:
62) Jene Bedeutung wird der Mawari-butai neben den schnellen Ubergingen zwischen
den Kulissen zugeschrieben: “In the Kabuki the actual mechanics of change of scene is
more impressive than the feeling that the scene change has been effected by mysterious,

carefully concealed techniques. “ (Ernst 1974: 154)

4.2.1.4 Kulissen

Wie bereits erwahnt, libernahm die Kabuki-Biihne die Grundstruktur und Elemente aus
dem Noh-Theater. In Bezug auf die Kulisse wurde jedoch ein wichtiger Aspekt des Noh
beibehalten: die Andeutung unterschiedlicher Gegebenheiten wie beispielsweise Schnee
oder Wasser durch Tiicher: “The floor cloths (...) are white, blue and gray,; the white is
used to indicate snow, the blue to indicate water, and the gray to indicate earth. “ (Ernst
1974: 128) Wihrend in historischen Stiicken sehr detaillierte Tempelfassaden oder
Aussichten vorherrschen, zeigen die biirgerlichen Stiicke einfache Szenerien (oft
Hausinneres), wobei bei Tanzstiicken (vom No) die Biihne sogar leer ist und nur

Musiker und Ténzer zeigt (vgl. Herwig 2004: 54).

4.2.1.5 Biihnenassistenten

3

Wie im europdischen Theater gibt es auch in Japan einen Souffleur, oder ,, Kurogo “.
Dieser ist komplett in schwarz gekleidet und dem Schauspieler in erster Linie als Text-
Unterstiitzung behilflich, stellt einen Stuhl (A4ibiki) oder Utensilien fiir jenen auf der
Biihne zur Verfiigung (vgl. Miyake 1954: 42 bzw. Herwig 2004: 55). Ein weiterer
ebenfalls schwarz gekleideter Biihnenassistent ist der so genannte ,, Koken“ (vgl. Lee

2002: 361 bzw. Mezur 2005: 178).

,,Dieser schwarze Mann ,,Kurogo* (schwarze Kleidung) hat nicht nur die
Aufgabe zu soufflieren, sondern er reicht auch dem Schauspieler die notigen
Requisiten zu oder nimmt sie ihm wieder ab, wenn dieser sie nicht mehr
braucht. “ (Senzoku 1964: 114)
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5. Dramatische Form

Dieses Kapitel betrachtet die Kategorisierung der Theaterstiicke und Rollen,
unterschiedliche Stile im Kabuki sowie Kostiime, Periicken, Kumadori-Make-up und
Utensilien der Schauspieler. FEinen weiteren Punkt stellen formalisierte
Bewegungsabliufe (Kata) der Mimik und Gestik der Darsteller sowie der Aspekt von
Gender-Unterschieden dar. Wichtig zu erwidhnen ist, dass Kabuki ein Theater der
Uberzeichnung ist: “(...) Kabuki is a theatre that emphasizes the senses of both sight
and sound. © (Kawatake 2003: 139)

5.1 Die Kabuki-Sticke

Das Kabuki-Theater behandelt seine Handlungen grundsétzlich in zwei Kategorien von
Stiicken: den historischen und den ,,biirgerlichen* Stiicken (vgl. Malm 1980: 522 bzw.
Brandon 1978: 66). Ernst erwdhnt eine dritte und sogar vierte Kategorie: die reinen
Tanzstiicke oder ,,Shosagoto* und fiihrt ebenso eine wichtige ,,Unterkategorie® der
biirgerlichen Spiele an: die ,, Kizewamono “ (vgl. 1974: 205f).
Wie schwierig die Einteilung der Stiicke sein kann, verdeutlicht folgendes Zitat:

,,Die Klassifizierung eines Stiickes hat aber oft nur die Bedeutung eines

Hinweises auf seine iiberwiegende Charakteristik, da es wegen der

Vielschichtigkeit seiner Elemente und der absichtlichen Verstellung der

eigentlich gemeinten Zeit und Rollen moglicherweise mehreren Gruppen
angehdren kann. “ (Ortolani 1984: 1842)

Mit der absichtlichen Verstellung der Zeit und Rollen meint Ortolani womdglich eine
Art Schutz vor Restriktionen seitens der Regierung, falls zu kritische zeitgendssische

Angelegenheiten im Stiick behandelt werden. Ernst beschreibt zudem:

“The majority of these classifications therefore reveal little about the form of
the play. They indicate a concern with the kind of costume and setting, with
traditionally defined fields of subject matter, and they show the importance of
the actor in the theatre.” (1974: 207)

Masakatsu formuliert treffend die Einteilung der Stiicke in jene, die direkt vom

Puppentheater iibernommen werden, jene, die auf der anderen Seite direkt fiir das
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Kabuki geschrieben wurden und als zuletzt die Tanzstiicke, die dem Noh-Theater
entlehnt wurden (vgl. 1995: 42)
Trotz historischer Heldenepen und zahlreichen Kriegergeschichten in den Stiicken sollte

doch auch etwas anderes zum Ausdruck kommen:

,Das Kabuki versuchte die Freuden und die Leiden, die Lust und die
Verzweiflung der von den Samurai unterdriickten chonin (Kaufleute und
Handwerker in der Grofstadt) in der streng kontrollierten Feudalgesellschaft
der Tokugawa-Zeit zum Ausdruck zu bringen. “ (Ortolani 1984: 1839)

Ein wichtiger Aspekt ist Ausgangspunkt fiir die meisten Stiicke im Kabuki, ndmlich die
Zerrissenheit zwischen seinen eigenen Gefithlen und Neigungen (Ninjo) und dem
Pflichtbewusstsein und sozialen Druck innerhalb der Gesellschaft (Giri) (vgl. Lee 1971:

51). Meist scheint es jedoch als unlosbare Aufgabe, beides verbinden zu kénnen.

5.1.1 Jidaimono

Die erste Gattung ,,Jidaimono “32 behandelt historische Geschichte, wobei oft das
Puppenspiel als Quelle dient (vgl. Miyake 1965: 38). Dass erneut Bunraku als Einfluss
diente, erkennt man an dem Stil des Schauspielers, der teilweise versucht, die
komplexen Bewegungen der Puppen nachzuahmen (vgl. Ortolani 1984: 1842). Jene
Stiicke, die dem Puppenspiel entstammen, sind mehraktige Werke, doch zu den
Stiicken, die in erster Linie fiir das Kabuki geschrieben wurden ist zu sagen: “A
Jidaimono is usually only part of a play —one act taken from a longer story. (Miyake
1954: 46) Man kann zu den historischen Spielen sagen, dass sie der stark stilisierten
Gattung im Kabuki angehdren, da sie sich meist dem iiberzeichneten Schauspielstil
., Aragoto >’ bedienen (vgl. Kawatake 2003: 138 bzw. Ernst 1974: 205).

Haufig zu lesen ist iiber die berithmten ,,Achtzehn besten Spiele®, die den historischen
Stiicken angehdren und somit die Jidaimono als ,,echtes Kabuki“ auszeichnen (vgl.
Masakatsu 1995: 42 bzw. Inoura/ Kawatake 1981: 207). Behandelt werden Geschichten
der Samurai (Krieger) und Aristokraten (vgl. Ortolani 1984: 1842).

52 Ernst fijhrt zudem zwei Unterarten an: ,,0daimono® (meist dltere Geschichten als Jidaimono) und
,,Oiemono®, die meist denn Fall eines Adels-Hauses behandeln (vgl. 1974: 206).

53 ,,Aragoto “ ist ein Schauspiel-Stil, der auch als ,,rauer” Stil bezeichnet wird und unrealistische Ziige
aufweist (vgl. Leims 1983: 75f bzw. Kawatake 2003: 138 bzw. Brandon 1978: 68).
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Die musikalische Gestaltbildung wird von Shamisen und Sanger (Chobo) iibernommen

(vgl. Miyake 1954: 49).

5.1.2 Sewamono

Die ,,biirgerlichen® Stiicke kamen etwas spéter als die historischen Spiele auf und — wie
der Name schon sagt — liessen die Biirger Edos innerhalb des Theaters den Alltag
vergessen und ihrem Unmut iiber die Regierung kundtun (vgl. Lee 2002: 370f. bzw.
Ernst 1974: 207f). “In contrast with the historical plays, there are genre plays dealing
with love and other affairs of every-day life, and though they seem classic they are very
realistic.” (vgl. Miyake 1954: 49) Ihren Ursprung sollen Sewamono bei dem
Theaterdichter Chikamatsu Monzaemon haben, der sich bewusst von den schweren
Heldensagen entfernt und das Leben der japanischen Gesellschaft in seinen Stiicken
behandelt (vgl. Leims 1986: 65).

Oft wurden Sewamono in die historischen Stiicke eingebaut (vgl. Ernst 1974: 206) und
meist ist eine Kabuki-Auffilhrung eine Zusammensetzung von Einzelszenen der drei
Kategorien (vgl. Ortolani 1984: 1842). Auch diese Kategorie der Stiicke iibernimmt
Stoffe des Puppentheaters, die die Dramatik jenes Theaters mit Geschichten des

Alltagslebens vereinbaren (vgl. Miyake 1954: 49).

5.1.3 Kizewamono

Inwiefern sich Kizewamono von den bereits erwahnten Sewamono unterscheiden, weist

folgendes Zitat vor:

“The kind of play called kizewamono, the 'living” domestic play, was given
this name to distinguish it from sewamono, for it too deals with
nonaristocratic characters, even more humble than those of sewamono.”
(Ernst 1974: 206)

Eingefiihrt wurden diese Stiicke etwa Ende des 18. Jahrhunderts, die auch
,sunterweltstliicke® genannt wurden und Armut, Verbrechen und sogar Geister und
dhnliche Wesen auf die Kabuki-Biihne brachten (vgl. Ortolani 1984: 1842 bzw. Ernst
1974: 206 bzw. Leims 1983: 77). Andere Datierungen werden auf das frithe 19.
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Jahrhundert gelegt und finden ebenfalls im Bunraku ihren Ursprung (vgl. Inoura/
Kawatake 1981: 209). Masakatsu beschreibt die Dialoge der Kizewamono als noch

starker zur Realitdt bezogen als jene der Sewamono (vgl. 1995: 42).

5.1.4 Shosagoto

Wie schon zu Beginn der Arbeit erwdhnt, war Tanz stets ein wichtiger Aspekt im
Kabuki, womit die Tanzstiicke oder ,, Shosagoto“ deutlich zu der Kategorisierung der
Stiicke dazugezdhlt werden sollten. Erneut fillt die Schwierigkeit der Kategorisierung
auf: “There are many dance pieces in Kabuki, and therefore there is no simple means of
classifying them. “ (Inoura/ Kawatake 1981: 212)

Um jedoch einen Anhaltspunkt zu Gattungen erhalten zu konnen, muss auf die
Urspriinge der Eingliederung und Adaption eingegangen werden: erneut werden
Tanzstiicke oder —szenen aus dem Noh-Theater entlehnt (vgl. Ortolani 1984: 1842).
Zudem dient das Bunraku als Vorbild, von denen Tanzszenen aus dramatischen Stiicken
entnommen wurden (vgl. Inoura/ Kawatake 1981: 212).

Doch auch anhand der Musik ist es nahezu unmdglich, einen klaren Uberblick zu

schaffen, denn:

“In classifying the plays according to the type of samisen music used, there
are nagauta plays (...) and joruri plays. The latter may be further classified
into tokiwazu plays (...), kivomoto plays (...), and takemoto or gidayi plays
(...).” (Inoura/ Kawatake 1981: 214)

Die Bewegungen der GliedmaBlen sollen rhythmisch sein und sich durch einen
realistischen und farbenfrohen Ausdruck auszeichnen (vgl. Tsubaki 2002: 10). So
versucht der Ténzer stets den Text, der vom Rezitator wahrenddessen vorgetragen wird,
rhythmisch darzustellen, wobei das Kabuki zu einer Endpose neigt (vgl. Ortolani 1984:
1841). “All Kabuki dance gestures are not, however, rigidly cast in a single inflexible
design, for within the preestablished are of the defined form considerable variation is

permitted. “ (Ernst 1974: 171)
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5.2 Schauspiel-Stile

Im Kabuki existieren stilisierte Gesten und Bewegungen, die mehreren Ausdrucksarten
und genau vorgeschriebenen Richtlinien und Formlichkeiten unterliegen. Welche
Aufgabe ein Schauspieler zu erflillen hat, verdeutlicht folgendes Zitat: “It is
traditionally said that to be a good actor requires ‘'movement and gestures first, voice
second and looks third,” although the first two are sometimes interchanged.” (Kawatake
2003: 139)
Im Kabuki existieren drei Grundtypen der Darstellungsstile:

“While Kabuki has many types of roles, it is at least important to consider

the three basic styles of Kabuki acting , established about the time of the

Genroku era (1688-1703), namely aragoto, wagoto, and onnagata gei.”
(Inoura/ Kawatake 1981: 189)

‘

Brandon fithrt noch 3 weitere Stile an, ndmlich ,, Dammari“ (pantomimisches
Zwischenspiel), ,, Maruhon“ (,,Puppenstil)>* und Shosagoto (Tanz), jedoch kann man
diese drei Ausdrucksweisen der Nachvollziehbarkeit halber in die ,heldenhaft-
méinnliche” (4ragoto), die ,,emotionale* (Wagoto) und die ,weibliche* (Onnagata
gei)™ Darstellungskunst einbetten (vgl. 1978: 66ff.).

Interessant erscheint hier, dass in einem Stiick normalerweise zwei grundverschiedene

mannliche Charaktere auftreten, die zum einen der brutale Held (4Aragoto) und zum

anderen den sensiblen Geliebten (Wagoto) zeigen (vgl. Kominz 2002: 16)

5.2.1 Aragoto

Der ,,raue‘ Stil unter den Gestaltungsformen kennzeichnet sich durch seine iibertriebene
Charakteristik (vgl. Inoura/ Kawatake 1981: 189). In Edo von dem groflen Schauspieler
Ichikawa Danjiiré I'°im Jahre ins Leben gerufen, beschiftigt sich ,, Aragoto mit den

Geschichten der Krieger (Samurai) und Heldenfiguren (vgl. Kominz 1997: 37ff. bzw

> Wihrend Dammari, Aragoto, Wagoto und Shosagoto typische Kabuki-Stile sind, kann man beim
Maruhon vom ,,Puppenstil” sprechen (vgl. Brandon 1978: 74). “(...) that is, plays originally written for
and performed by the puppet theatre. Indeed, though kabuki boasts masterworks of its own, it would be
far poorer without the contributions of the puppet theatre.” (Jones Jr. 2002: 284).

% Gei wird mit Kunst iibersetzt, somit ist Onnagata gei die Kunst der Frauendarstellung.

%6 Ichikawa Danjiird I (1660-1704) war einer der wichtigsten Schauspieler der Genroku-Zeit in Edo (vgl.
Kawatake 2003: 147 bzw. Brandon 1978: 68 bzw. Leims 1983: 76).
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Leims 1985: 36). Adaptiert vom Puppentheater ,, Kimpira Joruri“, nach dem Helden
Kimpira (vgl. Kominz 2002: 17f.). Das folgende Zitat beschreibt diesen Stil mit
folgenden Worten:

.1t is a bravura style that projects power and masculine vigor. Every aspect
of aragoto is exaggerated-elocution, movement, costuming, makeup-in order
to produce a stunning theatrical effect.” (Brandon 1978: 68)

In Kamigata (Kyoto-Osaka-Gegend)”’ wird dieser raue Stil weniger willkommen
geheiBen, denn es herrschen hofische Eleganz und zuriickhaltende Noblesse vor und
somit wird ein ,,weicherer* Stil verlangt (vgl. Leims 1985: 40). Doch in der bliihenden,

von Kaufleuten und Samurai beherrschten Stadt Edo erbliiht Aragoto formlich:

“In a word, aragoto is sparkling and simple, and ist gallant and heroic
movements, which always bring on thounderous applause, may be saif to
reflect the spirit of the Edo townsmen.* (Inoura/ Kawatake 1981: 189)

Die Sprache des Aragoto ist impulsiv und mehr durch Laute als durch klar artikulierte
Worte gekennzeichnet (vgl. Leims 1983: 75). Der raue Stil ist durch seine {ibertriebene
minnliche Darstellung ebenfalls verantwortlich fiir das Entstehen des Kumadori (vgl.
Arakawa 1996: 839f.)). ,,Danjiro II. etwa betont erstmals die vor Erregung
geschwollenen Adern und Muskeln mit roten Linien. Daraus entwickelt sich die

elaborierte Schminkkunst, das Kumadori. “ (Leims 1985: 36)

5.2.2 Wagoto

Die ,sanfte Natur* des Wagoto spiegelt im GroBen und Ganzen die hofische
Vornehmbheit der ehemaligen Kaiserstadt Kyoto wider (vgl. Brandon 1978: 71). Der Stil
besticht durch seine besondere Asthetik und Schénheit (vgl. Inoura/ Kawatake 1981:
191). Als Begriinder wird Sakata Tojiré I'® gesehen, der ein Meister der sanften und
zartlichen Darstellung junger schoner Ménner war (vgl. Blumner 2001: 60). Die
grundsétzlichen Handlungen beschiftigen sich mit der Liebe eines auferordentlich

attraktiven jungen Mannes zu einer Kurtisane (vgl. Kadono 2006: 126).”

>7'vgl. Nakamura 2990: 28.
%% Sakata Tajiira I lebte in den Jahren 1647-1709 in Osaka (vgl. Leims 1983: 76).
* Jene Stiicke tragen den Namen ,, Keiseikai Kyogen “ (vgl. Kawatake 2003: 151).
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Mit der Zeit beeinflussten sich der raue Edo-Stil und der Kamigata-Stil, welches
speziell durch den Schauspieler Namakura Shinsaburé I in Verbindung gebracht wurde
(vgl. Blumner 2001: 60). ,,In many kabuki plays staged since their time, an aragoto/
wagoto contrast ist he core of the drama. *“ (Kominz 2002: 16)

Die Dialoge des Wagoto sind realistischer und die Stimme des Schauspielers wird als

besonders sanft beschrieben (vgl. Brandon 1978: 72).

5.2.3 Onnagata gei

Genau wie der Wagoto-Stil entwickelte sich die Kunst der Frauendarstellung in der
Kyéto-Osaka-Gegend (vgl. Inoura/ Kawatake 1981: 192). Entstanden aus der Tradition
des Wakashii Kabuki, ist Yoshizawa Ayame (1673-1719) der erste Onnagata seiner Zeit
(vgl. Leims 1983: 72). Warum Miénner laut Miyake die ,,besseren Frauen“ auf der

Biihne sind, erklart er folgendermallen:

“The women of Japan, as a rule, are small in stature and lacking in
dominating features. They are not, therefore, fitted fort he Kabuki, which
requires strong personality in ist players. “ (1954: 25)

Frauenimitatoren sind der Biihne also nicht fremd, jedoch besteht die Schwierigkeit im
Kabuki, das Idealbild der Frau korperlich und stimmlich mit den Mitteln eines
mannlichen Korpers perfekt darzustellen: “(...) to express female beauty without
negating his own male body. “ (vgl. Kawatake 2003: 160)

Auch Mezur ist dieser Ansicht: “Because they were not women, onnagata had the

freedom to create their own kind of female-likeness with their male body.* (2005: 4)

Mit perfekt abgestimmten Bewegungsabldufen, zu denen ich spiter noch kommen
werde, gelang es, eine einzigartige Kunst zu schaffen, die beinahe eine makellose
Imitation einer Frau erschuf. Jedoch:

,,Lediglich das Problem des stimmlichen Ausdrucks hat das Kabuki nie l6sen

kénnen: Am wenigsten weiblich erscheint bei der Kunst des Onnagata der

Eindruck des im Kehlkopf angesetzten Falsetto, mit dem die Schauspieler
ihren Part rezitieren. © (Leims 1985: 36)
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5.2.4 Dammari

Das pantomimische Spiel Dammari sei hier kurz erwéhnt als der alteste historische Stil
(vgl. Brandon 1978: 66).“So a dammari play is necessarily very short, lasting only
about ten minutes. The actors, colorfully costumed, give their performance in dance

fashion. “ (Miyake 1954: 52)

5.3 Rollen

Bereits angesprochen, durchlief das Kabuki zahlreiche Umstrukturierungen und
Restriktionen. Besonders kompliziert erschien dies wahrscheinlich bei den Rollen, da
erst das Frauen-, dann das Jiinglings- und schlielich das Ménner-Kabuki etabliert
werden musste. Es mangelte womdglich an einer Festlegung der Rollentypen, welches
den Grund zu einer sehr spdten Herausbildung eben jener fiihrte: “By the end of the
seventeenth century the differentiation of role types in kabuki was completed. *“ (Torigoe
2006: 2)

Rollen im Kabuki werden prinzipiell mit ,, Yakugara” bezeichnet und werden von in
drei Typen unterteilt (vgl. Arakawa 1996: 706). Die Tabelle von Masakatsu, die ich
bewusst zur Verdeutlichung eingesetzt habe, zeigt eine Vielzahl von Rollen, ist jedoch

durch die Komplexitit, wie sie im Kabuki stets vorherrscht, nicht vollsténdig:

Tachiyaku (Ménnerrolle)

Onnagata (Frauenrolle)

Katakiyaku (Bosewicht)

Wakasugata (junge Rolle)

Musume (junges Médchen)

Jitsuaku (machtgieriger

Bosewicht)

Aragototoshi (in Jidaimono)

Tayi (ranghochste Kurtisane)

Kugeaku (boshafter Nobelmann)

Nimaime (romantische

Hauptrolle)

Katahazushi (Frau im

hochrangigen Samurai-Haushalt)

Tedaigataki
(,,Auftragsbosewicht)

Wagototoshi

Pintokono (sanfte Hauptrolle)

Simbotachiyaku (,.stiller
Leidender®)

Vgl. 1995: 38
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So fligt Miyake noch die Rolle der edlen Tochter (Ohimesama), der Kurtisane (Oiran)
sowie der Geisha® zu (vgl. 1954: 25ff.). Doch auch bei den Bosewichten koénnen sich
noch Sonderformen bilden: der sinnliche Bdsewicht (lroaku) sowie die ,,bdsen
Nebenrollen* ,, Hagataki*“ (vgl. Inoura/ Kawatake 1981: 193f.).
Ernst spricht von einem System, das auf acht Kategorien der Rollen beruht und wihrend
der Edo-Zeit eingefiihrt wurde:

“The eight Kabuki categories were the hero (tachivaku), the villain

(katakivaku), the elderly woman (kashagata), the young woman

(wakaonnagata), the young man (wakashiigata), the old man (oyajikata), the
comedian (dokegata) and the child (koyaku). *“ (1974: 200)

Gegen Ende der Edo-Periode zerfiel dieses System zunehmend, womit eine
Kategorisierung noch schwieriger zu erfassen scheint (vgl. Masakatsu 1995: 38). Nun
decken sich die Aufzéhlungen teilweise, werden doch auch erginzt. So lassen sich bei
jeder Kategorie noch zahlreiche Unterkategorien feststellen, die es sehr schwierig
machen, diesem System zu folgen und es eingrenzen zu konnen. Um jedoch eine
vereinfachte Darstellung bieten zu konnen, fasse ich die Rollen auf zwei Kategorien

zusammen: die minnlichen und die weiblichen Rollen.

5.3.1 Hierarchische Einordnung

Das Kabuki entlehnt erneut ein bewdhrtes System des No um die Ebene der
Schauspieler klar zu definieren: so gibt es den Hauptcharakter (Shite), die
untergeordnete Rolle (Waki) und den (Weg-)Begleiter (Tsure) als dreigeteiltes System
(vgl. Ernst 1974: 200). Ein Darsteller ménnlicher Rollen fiihrt sozusagen die Truppe der
Kabuki-Schauspieler an (vgl. Leims 1983: 72). Demnach nimmt der Tachiyaku den
ersten Rang ein, gefolgt von einem ,, Nimaime “ (,,Zweiten*; schoner Geliebter) und dem
,Dritten (Sanmaime), der meist eine komische Rolle darstellt (vgl. Shunji 2001: 126).
Ein Beispiel der unterstiitzenden Rollen, die meist von jungen oder weniger talentierten
Schauspielern iibernommen werden, ist das des Helfers eines Helden, der einen

Bosewicht bezwingen mdchte (vgl. Ernst 1974: 201).

% Das Wort setzt sich aus Kunst (Gei) und Person (Sha) zusammen und deutet auf eine weibliche
»Animationsdame* hin, jedoch nicht auf eine Kurtisane.
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5.3.2 Méannliche Rollen

Die Rollen, die den Ménnern neben den Bdsewichten zugeschrieben sind, nehmen meist
den dominanten Part im Kabuki ein. Was jedoch interessant an den Tachiyaku ist, ist die
Tatsache, dass neben den Aragoto-bestimmten Helden auch die sanften Liebenden im
Wagoto-Stil vorhanden sind. Somit kann festgehalten werden, dass Aragoto durch
iibertricbene Darstellung den ,,Uber-Mann®“, Wagoto doch mehr die edlen mit
Kurtisanen kokettierenden Rollen ausmachen. Als perfekter Anfiihrer, der mutig,
intellegent und verlésslich ist, wird mit ,,Jitsugoto *“ bezeichnet (vgl. Shunji 2001: 126).

Ein Beispiel der unterstiitzenden Begleitrollen, die meist von jungen oder weniger
talentierten Schauspielern libernommen werden, ist das des Helfers eines Helden, der

einen Bosewicht bezwingen mochte (vgl. Ernst 1974: 201).

5.3.3 Weibliche Rollen

An der Verteilung der Rollen an die weiblichen Parts im Theater erkennt man eindeutig,
welche Stellung eine Frau (zu der damaligen Zeit) in Japan einzunehmen habe. Shunji
sieht die Wurzeln der Onnagata-Rollen bei Kurtisanen (Keisei), die pure Weiblichkeit
darstellen, jedoch in der Welt der Freudenviertel gefangen sind (vgl. Shunji 2001: 130).
Zu erkennen ist die eindeutige Sonderstellung und Vielfalt der ménnlichen Rollen,
wihrend die weiblichen Parts in ein bestimmtes Raster gepresst werden, ndmlich die der

Kurtisane, Hausfrau oder schlicht Ehefrau.®!

Doch gibt es Rollen, die unter die Kategorie ,,dltere Frau fiallen und entweder eine hoch
angesehene Frau, eine wiirdevolle alte Frau oder vereinzelt sogar eine Art Kriegerfrau
(Onnabudo) zeigen, die dem ménnlichen Helden auf der Biihne regelrecht die ,,Show
stehlen* kann (vgl. Ernst 1974: 201).

Zu erkennen ist hierbei sofort, dass eine Frau wiirdevoll erscheint, sobald sie ein
gewisses Alter erreicht und womdglich den Reiz der jugendlichen Schonheit verloren
hat oder in die ,,ménnliche* Doméne des Kampfes eindringt, wie es bei der Onnabudo

der Fall ist.

%! Eine genauere Betrachtung der Gender-Konstruktionen wird im kommenden Kapitel vorgenommen.
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Shunji meint zu bésen Charakteren folgendes: “There are no enemy roles for onnagata,
because the role of the onnagata is to express the beauty of the feminine heart.* (2001:
130)

Wie bereits erwihnt, erfordert die Rolle der Kurtisane (Keisei) auf der anderen Seite den
hochsten Grad an Weiblichkeit und stellt somit fiir den Onnagata die schwierigste Rolle
dar (vgl. Ernst 1974: 201 bzw. Arakawa 1996: 706 bzw. Leiter 2002: 214).

5.4 Formalisierte Bewegungsabliaufe

In Japan haben viele Traditionen und Riten einen speziellen Handlungsablauf. Welchen

Zweck erfiillen diese formalisierten Bewegungsablaufe?

“One of the chief considerations in ther acting ist hat the picture formed by
the actors should be beautiful, and a great deal of thought is devoted not only
to the colors but to the postures of individual actors and the compositions of
the whole. ©“ (Masakatsu 1995: 47)

Auch Ortolani fasst die Bedeutung der Kata treffend zusammen:

., Die kata stellen eine prdzise klar definierte Rhythmisierung der realen
Korperbewegungen dar, d.h. eine konkrete, aber stilisierte, vergrofierte
gesteigerte Projektion der wesentlichen Elemente jener Bewegungen, etwa
wie eine stilisierte Zeichnung derselben. “ (1984: 1841)

Welchen Stellenwert Kunstfertigkeit und Kénnen im Kabuki haben, zeigt jenes Zitat:
“The Kabuki is an artistic play. It is a play expected to be rendered with skill. “ (Miyake
1954: 15) So ist das Theater nach strengen Regeln organisiert, die sich neben der Musik
insbesondere auf das Verhalten auf sowie auch abseits der Biihne beziehen. Seine
Hauptquellen bezieht das Kabuki erneut aus dem No, Volkstinzen sowie dem Bunraku

(vgl. Ortolani 1984: 1841).

“Japanese theatre, however, has ist kata, traditional forms and performance
conventions that have endured for hundreds of years and are still alive even today. "

(Kawatake 2003: 168)
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Leims beschreibt Kata folgendermallen: ,,Jedes theatralische Element, sei es Geste,
Dekoration oder musikalische Untermalung, ist einem nie genau definierten, deshalb
jedoch um so wirksameren Formenkanon unterworfen. (1985: 41)

Ein Beispiel ist die Ausrichtung des Schauspielers auf der Biihne: so ist ,, Kamite“ die
,hoble® Seite, in der der Darsteller mit der rechten Korperhilfte der Bithne zugewandt
ist und ,, Shimote “ die ,,schlechtere Seite, die umgekehrt — links — liegt (vgl. Masakatsu
1995: 42). Schon an der Korperhaltung sowie am Gang soll der Zuseher erkennen, in
welchem Gemiitszustand sich der Schauspieler gerade befindet (vgl. Leims 1983: 71).
Falls ein Charakter besonders hervorgehoben werden soll, geschieht folgenden:
“Usually, all characters sit on the floor but if a character’s importance must be
emphasized he is placed on a stool making him more prominent. “ (Herwig 2004: 55).
Bei Kata ist es wichtig, sie zu in der Form zu beherrschen, in der sie der Vorgénger mit
hochster Kunstfertigkeit perfektioniert hat und sie nicht so einzusetzen, wie sie einem

Darsteller gerade in den ,,Sinn kommen* (vgl. Kawatake 2003: 170).
So besitzt das Kabuki zwar realistische Ziige, muss sich jedoch bestimmten
Formalisierungen unterziehen und wird dadurch automatisch zu einem stilisierten

Theater (vgl. Lee 1971: 53).

5.4.1 Onnagata-Kata

Wie bereits erwdhnt, wurden die Frauen durch Verbannung den Biihnen ferngehalten
und durch ménnliche Schauspieler ersetzt. Wie sehen nun die festgelegten Bewegungen
der Onnagata aus?

“The kabuki stylization of female-likeness generally emphasizes smallness and a soft,
graceful line of the body. “ (Mezur 2005: 4)

Onnagata nehmen mit ihren zahlreichen idealisierten Formen der Bewegung den
hochsten Rang der Stilisierung im Kabuki ein (vgl. Masakatsu 1995: 39). Speziell fiir
Frauenimitatoren herrschen zahlreiche Normen auf der Bithne vor. So schreibt Leims,
dass ein Onnagata stets in leicht gebeugten Knien, die eng zusammengepresst werden,
Trippelschritte macht, seine Schultern niemals in gesamter Breite zeigt und den

Oberkorper leicht dehnt um ihn optisch zu schmélern (vgl. 1985: 34). Weiters muss sich
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ein Onnagata immer niedriger als der Tachiyaku, die Ménnerrolle, auf der Biihne zeigen
(vgl. Mezur 2005: 4). "An onnagata, for instance, must not stepp out in front of an

actor in a male role, but must seat himself half a pace behind. * (Masakatsu 1995: 46).

Wiéhrend das Schwergewicht des Frauen-Darstellers vorne liegt, kann bei ménnlichen
Tanzern jenes hinten gesehen werden (vgl. Ichikawa 1985: 97). Kawatake erwdhnt das
Beispiel der Haltung des Zeigefingers folgendermalen: junge Midchen strecken jenen
nach hinten um sich zu présentieren; Frauen mittleren Alters strecken diesen zur Seite
und édltere Frauen biegen ihren Zeigefinger zu einem Haken und berithren damit ihre

Nasenspitze (vgl. 2003: 164).

Jene ,,Tricks* konnen angewendet werden, um den maskulinen Korper ,,weicher” zu

machen:

., Ist der Hals sehr dick, so versucht man, die Schulter sehr tief zu senken. In
sitzender Haltung wird zum Abstiitzen des Korpers eine Hand moglichst weit
vom Korper weg gehalten, damit der Hals linger wirkt und gleichzeitig eine
schone Linie vom Hals bis zur Fingerspitze entsteht. * (Ichikawa 1985: 98)

5.4.2 Allgemeine Aufgaben der Korperteile

Lee legt weitere interessante ,,Aufgaben® fest, die sich auf die einzelnen Korperpartien
beziehen: so kann mit der Bewegung in den Schultern Hass, Zorn, Eifersucht und
Freude ausgedriickt werden; die Arme symbolisieren einen Entschluss, dem meist ein
Erlebnis vorausgeht und Hénde und Finger zeigen feinere Nuancen wie Schmerz,

Trauer und Zuneigung (vgl. 1971: 58).

5.4.3 Mie

Mie ist ein Verharren auf einer bestimmten Pose. Sie verstarkt den dramatischen Effekt
in der Darstellung eines Schauspielers. Wie diese Technik aussieht, kann mit diesen
Worten beschrieben werden: “To perform mie, an actor ‘winds up” with arms and legs,
moves his head in a circular motion, then with a snap of the head, freezes into a

dynamic pose.” (Brandon 1978: 84) Verstirkt werden Mie durch eine bestimmte
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Augenstellung (Nirami), wobei der Schauspieler schielt und dabei ein Auge ans
Publikum gerichtet ist, wodurch jeder Einzelne im Zuseherraum das Gefiihl hat, direkt
angesehen zu werden (vgl. Lee 1971: 58). Als Steigerung der Klimax werden die
Holzklappern eingesetzt (vgl. Masakatsu 1995: 51 bzw. Kawatake 2003: 89).

Ortolani spricht beim Kabuki-Tanz von einer Aneinanderreihung einzelner Tanzposen
oder —phasen, die mit dem Hoéhepunkt Mie enden (vgl. 1984: 1841). Angekiindigt
werden diese Posen stets von Holzklappern (vgl. Lee 1971: 58).

5.4.4 Roppo

Als Roppo kann man einen dramatischen Abgang mit liberzeichneten und ausladenden
Gesten auf dem Hanamichi bezeichnen (vgl. Masakatsu 1995: 48 bzw. Arakawa 1996:
706).°* Diese Technik kann als typisch minnlicher Stil gekennzeichnet werden (vgl.

Leiter 2002: 224).

5.4.5 Tachimawari

Tachimawari sind Kampfszenen, die jedoch einer strengen Choreographie unterliegen.
“Various props such as ladders, ropes, and even rooftops are used in the tachimawari.
(vgl. Inoura/ Kawatake 1981: 201) Diese akrobatischen (Schwert-) Kimpfe werden
zudem von Geza-Musik begleitet und ein klein wenig ins Lacherliche gezogen, wodurch

die Dramatik eines Kampfes gemildert wird (vgl. Miyake 1965: 47).

5.4.6 Chiinori

Durch einen Flaschenzug gelingt es dem Schauspieler iiber den Hanamichi zu fliegen

(vgl. Herwig 2004: 54), womit folgendes dargestellt werden soll:

,,Seit der Einfiihrung der Geisterstiicke im 19. Jh. findet gelegentlich auch
eine Flugmaschine Anwendung, die den Schauspieler um die Biihne

%2 “The word is said to have been derived from roppogumi or ropposhii, which were organizations of
proud-spirited commoners ready to assert themselves against the retainers of the Shogunate. They wore a
distinctive costume, set styles in manners and dress, and even evolved a special manner of speech, known
as roppo kotoba, distinguished by its harsh and nasal delivery.” (Ernst 1974 99).
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herumschweben ldft, den Gleitflug (chinori) eines der Tradition nach
,beinlosen” Geistes nachahmend. “ [sic!] (Ortolani 1984: 1847)

5.4.7 Weitere Formen

Um eine vollstindige Auflistung der spezifischen Techniken im Kabuki zu zeigen,
erwidhne ich an dieser Stelle kurz ein paar weitere Stile der Darstellungskunst.
Angefangen von Mordszenen, Darstellungen von Reisen zweier Liebender bis hin zu
Erzdhlkunst des Schauspielers oder Selbstmord. An der Vielzahl dieser Kata erkennt
man die Komplexitit des japanischen Kabuki-Theaters und gleichzeitig die

Schwierigkeit, alle zu verstehen und zu nennen.

5.4.7.1 Koroshi

Diese erste Technik ist eine Mordszene, die meist in biirgerlichen Spielen zu sehen ist
(vgl. Inoura/ Kawatake 1981: 203). Vorzustellen ist dies so:

“This act, or koroshi in the language of the Kabuki stage, presents a sight

less cruel than in reality, as care is taken to make it unreal and more or less

artistic. Accompanied by dancing and music, a koroshi even impresses the
audience as a spectacle different that of murder.” (Miyake 1954: 53)

5.4.7.2 Michiyuki

Diese Art der Darstellung zeigt einen Mann und eine Frau und wird mit ,Reise®
tibersetzt (vgl. Ernst 1974: 224 bzw. Miyake 1954: 54). Meist tanzt der Onnagata um
den ménnlichen Part herum und driickt tiefste Emotionen aus (vgl. Leiter 2002: 219).
Wie im Kapitel ,,Musik des Kabuki* erwahnt, zéhlt Michiyuki zu der Kabuki-Tanzform

und wird mit Einleitungsmusik begleitet.

5.4.7.3 Monogatari

Auch Monogatari wird zur Tanzform gezdhlt, beinhaltet eine Erzéhlung, kann jedoch

weggelassen werden. Begleitet wird diese Form, da sie aus dem Puppentheater stammt,
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von Shamisen und Rezitator (Chobo) und driickt hochste Dramatik aus (vgl. Miyake
1954: 57).

5.4.7.4 Seppuku

Seppuku ist dem westlichen Publikum als ,,Harakiri* bekannt, also dem Selbstmord mit
dem Schwert. ,,/n der Feudalzeit galt es als ethisches Ideal des samurai, sein Leben fiir
seinen Herrn hinzugeben. (...) Man darf sogar sagen, daf3 seppuku eine fiir das Kabuki
typische Darstellung ist. “ [sic!] (ebenda 1965: 55)

5.4.7.5 Kubijikken

Diese auBlergewohnliche Technik dreht sich im Grofen und Ganzen um einen kleinen
Teil eines Stiickes: den der ,,Kopf-Identifikaton* (vgl. Ernst 1974: 200). “The head is
brought on to the stage in a wooden vessel, and the inspection is conducted by one who

can tell whether the head belonged to the right man.” (Miyake 1954: 58)

5.5 Dialoge

Auch die Sprache des Kabuki-Theaters unterscheidet sich zwischen sehr realistischen in
Sewamono bis hin zu den stark stilisierten Dialogen des Jidaimono (vgl. Arakawa 1996:
706). Kawatake beschreibt den Text, oder die Sprache im Kabuki im Allgemeinen so:
“In Kabuki the musical sphere is not confined to musicians, the actor’s language is

itself muisc. “ (2003: 95)

Als Quelle des Dialoges im Kabuki kann die so genannte Haiku-Dichtung aus dem 16.
Jahrhundert gesehen werden, die aus fiinf, dann sieben und schlieBlich wieder fiinf
Silben besteht (vgl. Senzoku 1964: 39). Diese syllabische, in einem Sieben-Fiinf-
Metrum (Shichigocho) ist haufig auf der Biihne anzutreffen und ist bei weitem keine
realistische Wiedergabe der Alltagssprache (vgl. Arakawa 1996: 706 bzw. Kawatake
2003: 95).

72



Ein wichtiger Aspekt des Textes ist, dass dieser eigentlich zweitrangig scheint, da an
erster Stelle immer die Schauspielkunst stehen sollte (vgl. Lee 1971: 61). Falls jedoch
ein Dialog herausgehoben werden mdochte, sehen die Schauspieler stets zum Publikum

(vgl. Marakatsu 1995: 48).

5.5.1 Tsurane

Die in Jidaimono auftretende Technik ist eine deklamatorische Rede und zeigt eben
jenen Rhythmus des syllabischen 7-5-Musters (vgl. Arakawa 1996: 706). Miyake
beschreibt diese Technik, die hochste Wirksamkeit auf der Biihne symbolisiert, mit
jenen Worten: ,, Wdhrend ein Dialog in Prosa gesprochen wird, unterbricht plotzlich
einer der Hauptdarsteller und beginnt eine erhabene Rede mit gut gewdhlten, wenn

auch etwas gedrechselten Sdtzen. “ (1965: 54)

5.5.2 Sawari

Erneut erwiihnt Miyake eine Technik, die ich der Einfachheit halber zu dem Uberbegriff
Dialoge gezihlt habe, um nicht ginzlich den Uberblick zu verlieren. Interessant hierbei
erscheint die Tatsache, dass weibliche Rollen diesen Monolog iibernehmen, der seinen
Ursprung im Puppentheater hat und demnach auch von Joruri-Musik begleitet wird

(vgl. 1965: 53f.).
5.6 Kostiime

Um den zahlreichen Darstellungen im Kabuki gerecht zu werden, sei es in
Alltagsgeschichten der einfachen Leute oder in dramatischen Heldenepen und
ausdrucksstarken Tdnzen. Jede Rolle besitzt ihr eigenes Kostliim, angefangen von
farbenprichtigen und aufwendigen Seiden-Kimonos®™ bis hin zu grellen ausgepolsterten
Kostiimen der Samurai oder einfachen Kimonos der Biirger (vgl. Nakamura 1988: 75).

Jidaimono-Schauspieler priasentieren sich in sehr eleganten und stilisierten Kostiimen,

wogegen Sewamono einfache und realistische Kleidung der Biirger und Tanzstiicke die

% Der Kimono ist die traditionelle japanische Kleidung mit zahlreichen Variationen.
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aufwendigsten und farbenpréichtigsten Kostiime vorbringen (vgl. Arakawa 1996: 706).
Welchen starken Anspruch an den Schauspieler und sein Kostiim gestellt wird,

verdeutlicht jenes Zitat:

“The Kabuki costume is a rather complicated affair, sometimes weighing as
much as fifty or sixty pounds, consisting of several layers of kimono which
must be carefully arranged when the actor sits on the floor, moves to a new
position, or performs a mie, for at no moment in the performance is an
ungraceful costume line permitted. “ (Ernst 1974: 1071.)

Da das Kabuki des Tokugawa-Shogunats stindig unter Beobachtung stand, gab es auch
bei der Kostliimierung innerhalb des Theater strikte Regeln, wie zum Beispiel dem
Verbot edle Stoffe, wie sie im aristokratischen No—Theater zu sehen waren, fiir das
,.einfache” Kabuki zu verwenden: “But kabuki, as the theatre ov the townsmen, was

prohibited from using brocade or other expensive costumes.“ (Shively 2002: 47)%

5.6.1 Hikinuki

Diese Technik habe ich bewusst zu den Kostiimen gezihlt, da diese einenostiimwechsel
direct auf der Biihne ist und wihrend eines Tanstlickes vollfiihrt wird (vgl. Nakamura
1988: 75). “One form of this, hikinuki (stripping off), calls for the actor to wear several
costumes, one on top of another, and strip them off one by one with the aid of a stage
assistant.” (Inoura/ Kawatake 1981: 202).

Unterstiitzt wird diese anspruchsvolle Technik stets von einem Kurogo (einem
Biihnenassistenten), der sich unauffillig hinter dem Schauspieler befindet (vgl.

Masakatsu 1995: 49).

5.6.2 Bukkaeri

Die zweite Technik des Kostiimwechsels ist in Wirklichkeit kein Wechsel sondern ein

Abstreifen des oberen Kostiimteils:

% Da es den einfachen Biirgern nicht gestattet war, feine Stoffe und Muster zu verwenden, macht auch
das Kabuki in den biirgerlichen Stiicken keinen Gebrauch davon.
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“Another method, bukkaeri (falling off), is the use of a completely
independent upper half of a costume. By a quick turn of just the upper
portion, a new color combination of the lining may be had.” (Inoura/
Kawatake 1981: 202).

Diese optische Verdnderung bringt gleichzeitig einen Wandel im Charakter mit sich, der

dadurch nochmals visualisiert werden soll (vgl. Masakatsu 1995: 49).

5.6.3 Periicken

Sobald ein Kostiimwechsel vollzogen wird, muss sich automatisch ebenso die Periicke
wandeln (vgl. Masakatsu 1995: 50). “In relation to costume, for example, there is a
code by which every wig is worn, or certain make-up or kimono used, we know what
kind of woman is being portrayed.” (Anzai u.a. 2006: 181)

Der Gebrauch der Periicken kommt von der Tradition der violetten Bénder am rasierten
Haaransatz der Minner, die auch zum Teil von Onnagata® getragen werden, und weist
eine groBe Auswahl an Stilen und Schmuck vor (Masakatsu 1995: 50). Ménnliche
Rollen haben eine Vielzahl von Arten, wie man eine Periicke darstellen kann, wodurch
der gelibte Zuseher Alter, historische Periode, Status und Beruf ablesen kann (vgl.
Arakawa 1996.706). Bei den weiblichen Rollen wiederum erkennt man durch den
Einsatz von Haarschmuck um welchen Charakter es sich handelt (vgl. Masakatsu 1995:
50).

Wichtig zu erwédhnen an dieser Stelle ist, sobald ein paar Haare aus der perfekt
gesteckten Perlicke herausragen, es sich meist um einen {ibernatiirlichen oder

geistdhnlichen Wandel des Charakters handelt (vgl. ebenda: 50).

5.7 Kumadori

Die Kunst des Schminkens im Kabuki kann mit ,,dem Schatten folgen” (vgl. Kawatake
2003: 109) iibersetzt werden und verdeutlicht: “Because the lines of makeup follow the
natural musculature of the face kumadori does not mask expression (...), but instead

projects it with great clarity and force.” (Brandon 1978: 69)

% Mezur erwihnt als Beispiel der Stilisierung von Wakashii-Kabuki-Traditionen durch Onnagata die
lange Stirnlocke, die jedoch durch das Band verdeckt wird (vgl. 2005: 3).
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Erstmals gesehen bei dem Aragoto-Schauspieler Ichikawa Danjiiro 1, fiihrt jener zwei
Arten ein: das rote Make-up (Beniguma), das fiir iibermenschliche Krifte steht und das
»blaue Make-up“ (4iguma), welches auf der anderen Seite Eifersucht und Angst
symbolisiert (vgl. Arakawa 1996: 839f.). Auch Masakatsu spricht bei roten Farben von
Gerechtigkeit und Stirke, bei Blau jedoch von Bésem und Ubernatiirlichem (vgl. 1995:
50).

Nur bei bestimmten wichtigen Rollen eingesetzt, kann man an folgendem Zitat die feine

Asthetik trotz der iiberzeichneten Darstellung erkennen:

“Be that as it may, kumadori, which is regarded as a symbol of Kabuki, is a
distinctive makeup technique that, while based on reality in its portrayal of
human beings, was created from an aesthetic sensibility identical to that
found in Japanese painting. “ (Kawatake 2003: 112)

5.8 Utensilien

Jedes Stiick besitzt eine Vielzahl von Ausdrucksformen, doch auch im Bereich der
Utensilien, die dem Schauspieler zur Verfiigung stehen. Besonders hierbei erscheint das
Auftreten von eigenen Details der einzelnen Schauspieler-Familien: “An audience
member familiar with kabuki would understand volumes about a particular character
Jjust by looking at the details of the props he uses. “ (Nakamura 1988: 78)
Im Kabuki werden bestimmte fiir die Familie charakteristische Ausdriicke von
Generation zu Generation weitergegeben. Nun besitzt jede groBle Schauspieler-Familie
ihr eigenes Wappen, welches selbst auf Biithnenutensilien zu sehen sein kann:

Fast immer sind die Kimonos der Schauspieler mit ihrem personlichen

Wappen geschmiickt. Es kann auch auf der Biihnendekoration und auf

Lampions, die den Eingang des Theaters beleuchten, oder auf dem
Biihnenvorhang auftauchen. © (Leims 1985: 40)

Bei den Kabuki-Utensilien handelt es sich meist um Féacher, Schwerter, Hiite oder

Regenschirme (vgl. Herwig 2004: 54).
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6. Analyse

Im Kabuki dominieren zahlreiche formalisierte Bewegungsabldufe und bis zur
Perfektion ins kleinste Detail gebrachte Tanz-Choreographien und Szenenabldufe. Von
Schauspielern Generation zu Generation weitergegeben, herrscht nach wie vor ein
strenges und sehr traditionelles System zur Erlernung des anspruchsvollen Berufs des

Kabuki-Kiinstlers vor.5®

Da in erster Linie der Schauspieler durch seinen Ausdruck in Gestik und Mimik zu
iiberzeugen hat, beschrinke ich mich auf diesen Aspekt. Die Musik unterstiitzt den

Darsteller in seinen Bewegungen und verleiht ihm somit einen stirkeren Ausdruck.

Nun stellt sich die Frage, ob das musikalische Repertoire eine Klassifizierung im
Bereich des Genderdiskurses zulésst, d.h. bestimmte Instrumentierung, Melodiefiihrung
oder Rhythmus Preis geben, ob es sich zu dem Zeitpunkt um eine weibliche oder eine

maénnliche Rolle handelt.

Ein weiterer Gesichtspunkt ist die Entwicklung des Theaters zu einer ,,populdren
Kunstform, die nicht mehr ihren Schwerpunkt in Sprache und Text sondern vielmehr in
Tanz, Akrobatik und ,,Show-Effekten‘ setzt.%” Seit Okunis erstem ., Kabuki Odori* ist
der ténzerische Part als integraler Bestandteil zu sehen, worauthin an eben jenem iiber
die Jahrhunderte gefeilt wurde, bis ein Theater mit streng vorgesetzten Normen

entstehen konnte.

Doch zu behaupten, Kabuki baue sich gédnzlich auf der tdnzerischen Darstellung auf,
wire ebenso falsch. Die Vielfdltigkeit von Stiicken, ihre Herkunft mit der dazu

passenden Rezitation und Musik, umfassen alle Sparten des Theaters.

Dem Zuseher wird eine Kombination aus lebendiger musikalischen Begleitung,

dramatisierter Handlung und einer Vielzahl an darstellerischen Formen geboten. Daher

6 Japan ist bekannt fiir sein , Jemoto“-System, bei dem der Kopf einer Schauspieltruppe die
,,Gcheimnisse® des Kabuki-Hauses hiitet und verwaltet (vgl. Edelson 2009: 2).
7 Vgl. Miyake 1954: 61f.
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wird Kabuki in westlicher Literatur oft als ,, Tanztheater” bezeichnet, welches in meinen
Augen etwas zu vereinfacht ist, obgleich es den Schwerpunkt der Darstellung in seiner

Bezeichnung wiedergibt.

Getanzt werden sowohl maédnnliche als auch weibliche Rollen. Die Unterschiede
scheinen manchmal winzig klein, manchmal sehr gro3. Die Schwierigkeit hierbei ist,
bei dem umfassenden Angebot an Stilen, Repertoire und Musikformen einen Uberblick
zu bewahren, die Urspriinge zu beachten und gleichzeitig herauszufiltern, welche

Information fiir die vorherrschende Fragestellung von Bedeutung ist.

6.1 Betrachtung der Musik

Es kann keine deutliche Unterscheidung zwischen den epischen und dem einzigen
lyrischen Musik-Stil im Kabuki bzw. deren Einsatz getroffen werden, welches den
Betrachter vor eine grofle Herausforderung stellen kann. Deshalb mochte ich den
rezitativen Gidayii-Stil®® vollig auBer Acht lassen, da sein Schwerpunkt auf Dialogen
liegt und somit fiir den Tanz weniger geeignet zu sein scheint als die drei anderen Stile

Kiyomoto, Tokiwazu und Nagauta.

Wihrend Noh und Bunraku sich klar definieren und es dem Betrachter vereinfachen,
gezielte Beobachtungen zu machen, ist das Kabuki ein ,,Schmelztiegel™ aus zahlreichen
Stilen. Es fallt sehr schwer, eine direkte Definition zu treffen, da der Reichtum an eben

jenen Formen auch ebenso viele Sichtweisen erlaubt.

Durch die Moglichkeit der Verschmelzung von den epischen Stilen Kiyomoto und
Tokiwazu mit dem Hayashi-Ensemble entstehen neue und erweiterte Musik-Formen.
Weiters zéhlen die drei erwdhnten Formen zu der so genannten Kabuki-Tanzform,

welches ein weiteres Indiz fiir die Wichtigkeit des Tanzes impliziert.

6% Zudem wird der dem Puppenstil entnommene Rezitations-Stil von dem traditionellen Chobo
iibernommen, wodurch keine Kombination mit dem Hayashi mdglich scheint.
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Kiyomoto, Tokiwazu und Nagauta haben ihren Ursprung zwar in Volkserzédhlungen,
dienen jedoch alle der Tanzbegleitung® und treten somit in den Hintergrund. Das hat
zur Folge, dass durch die Verschmelzung von Tanzszenen mit rezitativer Musik eine
neue ,, Tanzmusik®“ im Kabuki entsteht, wobei erzdhlende Stile stirker melodisch und

rhythmisch gefiihrt werden.”

Zwar kann man die Wichtigkeit der Dialoge nicht absprechen, jedoch fasziniert das
Kabuki durch seine feinen und subtilen Bewegungen seit Anbeginn seiner

Entstehungsgeschichte.

Die Musik des Kabuki ist in meinen Augen mit einem Wort, welches mir immer wieder
in den Sinn kam und kommt, gut zu beschreiben: vielfiltig. Das Einbauen von
urspriinglich volkstiimlichen Instrumenten wie dem Shamisen in Verbindung mit den
fiir die Theaterformen traditionellen Taiko oder Shinobue macht diese Kunstform so

lebendig und zugleich historisch verwurzelt.

Das Kabuki verbindet das Noh sowie das Buraku musikalisch, denn im erst genannten
spielt das Ensemble gidnzlich ohne Shamisen, wobei das Puppentheater mit Shamisen
und Singern arbeitet. Hierbei erkennt man, dass die ,,Anforderungen® an die Musik im
Kabuki so vielfaltig sind, dass es zu zahlreichen Verbindungen fiihrt. Doch zu
behaupten, dass es zu einer klaren Einteilung der Tanzmusik ohne Shamisen und den
dramatischen Passagen mit Laute kommt, wire falsch. Hier kommt die Tradition des
langen Liedes (Nagauta), das aus den kurzen Liedern (Kouta) entstand und zur

Tanzbegleitung ins Leben gerufen wurde, ins Spiel.”’

AuBler der Verschmelzung dieser zahlreichen Stile scheint es keinen eindeutigen
Kabuki-Musikstil zu geben. Aus dem religidosen Bereich durch die Buddha-Anbetung in
Form von den Tdnzen Nenbutsu Odori, den Volkserzihlungen mit Shamisen und der
Tanzmusik gibt es eher eine Weiterentwicklung von Musikformen als eine vollige

Neuschopfung.

% Vgl. Tokita 1998: 681 bzw. Punkt 3.12.2.1.
' vgl. Ebenda: 679
"''Vgl. Punkt 3.13.2.
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Die Musik erfiillt im Kabuki die Aufgaben der Untermalung des Biihnengeschehens,
sorgt fiir Gerduscheffekte, unterstiitzt rezitative Vortragsmoglichkeit oder Tanz.”* Dies
hat zur Folge, dass die vier Hauptstile Kiyomoto, Tokiwazu, Gidayii und Nagauta oft
einen flieBenden Ubergang bilden und innerhalb eines Stiickes zueinander finden. Da
jedoch die Kabuki-Tanzform innerhalb eines Nagauta vorzufinden ist, wird das
Repertoire zur einen Halfte diesem und zur zweiten Hélfte zu Tokiwazu und Kiyomoto

zugeteilt.”

Die Musik innerhalb eines Stiickes tritt in den Hintergrund bei Mono- oder Dialog und
der Beschreibung der Szenerie. Sie wird jedoch vordergriindiger beim Tanz.”* Durch
die Klimax in Form von Mie-Posen kommt ein Instrumentenpaar zum Einsatz, welches

gleichzeitig auch einem zeremoniellen Brauch dient”: die Ki oder Hyashigi."

Bei Betrachtung dieses zeremoniellen Zusammenhangs erkennt man die Verbundenheit
des ,,biirgerlichen Theaters* mit alten (oft religiosen) Brauchen und Traditionen, denn
Japan zeichnet sich ebenso durch seine Rituale aus. So halten diese auch Einzug in diese
»populdre Kunstform, die eine Verschmelzung aus alten etablierten Formen und

zeitgenossischen Formen darstellt.

Weiters ist zu beachten, dass sich das Ensemble zwar sowohl abseits der Biihne, also im
Kuromisu, als auch direkt auf der Biihne befinden kann. Da die Tanzbegleitung auf der
Biihne und somit fiir den Zuschauer sichtbar ist, werde ich auf die Geza-Ongaku nicht

. . 77
weiter eingehen.

Um nochmals auf die Bedeutung der Musik innerhalb des Kabuki zuriick zu kommen,

sei an Ackermanns Zitat erinnert, ihre Rolle als Tanzmusik zu verstehen, da das Theater

2 Vgl. Borris 1967: 23 bzw. Punkt 3.5.

3 Vgl. Tokita 1999: 47 bzw. Punkt 3.12.1.

™ Vgl. Malm 1973: 34 bzw. Punkt 3.13.2.

7 So werden die Holzklappern vor der Vorstellung in der Vorbereitungsphase der Schauspieler
(Schminken, Ankleiden etc.) geschlagen, begleitet von der Shinobue (vgl. The Ministry of Foreign
Affairs of Japan (0.J.) The Classic Theatre of Japan. Produced by Koga Productions, Inc. in cooperation
with Shochiku Co., Ltd., Supervised by Dr. Shigetoshi Kawatake).

" vgl. Lee 1971: 58 bzw. Punkt 5.4.3.

77 Dies trifft nur auf den lyrischen Stil Nagauta zu, denn die epischen Formen Kiyomoto und Tokiwazu
sind stets auf der Bithne zu finden (vgl. Punkt 3.13.).
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seinen Schwerpunkt im Ausdruck durch Mimik und Gestik sowie Tanz hat.”® Hierbei
entsteht eindeutig eine Verteilung der Gewichte auf die Kunstfertigkeit des
Schauspielers,” wodurch die Musik automatisch als untermalendes und

atmosphirisches Mittel in den Hintergrund tritt.

Es scheint, als ginge es im Kabuki hauptsdchlich darum, die bereits von angesehen
Schauspielerfamilien  etablierten und hoch gefeierten Kafa (formalisierte
Bewegungsabldufe) zu erlernen, diese zu perfektionieren — gegebenenfalls eine
individuelle Note beizufiigen® — und dem Publikum somit eine Auffithrung zu bieten,
die sie auf eine Art und Weise ,,erwarten“. In meinen Augen wird so viel Wert auf die
Darstellungsweise der Kata gelegt, dass die Musik nicht weiter in Betracht gezogen

wird, es sei denn, es handelt sich um eine Gidayii-Rezitation oder Ahnlichem.

6.1.1 Die Aufgabe der Instrumente

Welche Aufgabe die Instrumente erfiillen, will ich kurz anfiihren, beginnend bei den
Perkussionsinstrumenten. Die beiden Trommeln Ko-tsuzumi und Otsuzumi bilden die
Basis fiir den Rhythmus. Thre Linien kénnen voneinander abweichen.®' Die groBe Taiko
wiederum erweitert diese Basis, indem sie lautmalerisch® oder als Unterstiitzung der

Klimax Einsatz findet.®

Die Flotengruppe ist als Gruppe der Melodieinstrumente zu sehen, wobei sie entweder

mit den Trommeln oder bei hochster Dramatik mit dem Shamisen parallel gefiihrt

wird.

" Im wesentlichen ist eine Kabuki-Auffiihrung eine Tanzauffiihrung, das heifit, die Kabuki-Szene
konzentriert sich auf die hochste kiinstlerische Ausdrucksform, die ein Schauspieler sich selber in seiner
leiblichen Gestalt geben kann. Entsprechend ist die Musik des Kabuki primdr als Tanzmusik zu verstehen
(...).-“ (Ackermann 1999: 1338f.) (Vgl. Punkt 3.9.3).

7 Vgl. Miyake 1954: 15 bzw. Punkt 5.4.

%0 vgl. Kawatake 2003: 170 bzw. Punkt 5.4.

*' Vgl. Malm 1963: 78 bzw. Punkt 3.4.2.

82 vgl. Malm 1978: 145 bzw. Punkt 3.4.3.

% Vgl. Wade 2005: 109 bzw. Kawatake 2003: 103 bzw. Punkt 3.4.3.

¥ vgl. Malm 1963: 100 bzw. Punkt 3.4.4.
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Die letzte wichtige Stellung nimmt das Shamisen ein. IThm sind zahlreiche Stile
innerhalb des Kabuki zu verdanken. Die dreisaitige Laute ist als Begleitinstrument in

Tanz und Dialog zu schen.*

6.1.2 Bewegungen und Rhythmus

Die Bewegungen miissen rhythmisch gebunden sein, wobei die unteren GliedmaBlen
dem Musik-Rhythmus und die Arme und Finger dem Text-Rhythmus zu folgen haben
(vgl. Lee 1971: 56).

Immer wieder zu beobachten sind fiir mich jedoch die gezielt arhythmisch gesetzten
Schritte der Ténzer. Es kommen Passagen vor, in denen Schauspieler und
Rhythmusinstrumente iiberein stimmen. Ein paar Takte oder Bewegungsabliufe spater
kann der Fall eintreten, dass keine gemeinsame rhythmische Linie gefunden wird,
wobei sich dieses ,,Uniibereinkommen‘ schnell wieder in Rhythmik umkehren kann.

Die Bewegung der Arme wiirde ich wie Lee in Harmonie mit dem Text sehen.

6.2 Genderdiskurs

Warum scheint der Schwerpunkt auf dem Tanz zu liegen? Weil durch die lange
Tradition und die stetige Entwicklung des Tanzes in die Kabuki-Auffiihrungen seit

Okuni dem Theater zu groBem Ruhm verholfen wurde.

Anfangs noch ein reines Frauentheater erst in Form von religiosen Furyi Odori
(eleganten Frauentinzen)*® oder Nenbutsu Odori (Anbetungstinzen fir den Buddha
Amitabha)®’, spiter mit laszivem Unterton, wandelt sich das Theater in seinem
Bestehen zu einem von Minnern dominierte Genre mit seinen Frauen-Imitatoren, die zu

grofien Stars wurden.**

% vgl. Kawatake 2003: 93 bzw. Punkt 3.6.

% Vgl. Tokita 1999: 48 bzw. Tsubaki 2002: 11 bzw. Punkt 2.1.1.

7 vgl. Senzoku 1964: 14 bzw. Punkt 2.1.1.

% Die Kunst der Frauen-Darstellung durch Minner ist keine rein japanische Erscheinung, ist doch aus
England Ahnliches bekannt: den Frauenrollen in Theaterstiicken Shakespeares (vgl. Ozaki 2006: 4f.).
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Was mir besonders aufgefallen ist, ist die Tatsache, dass durch das Verbot der Frauen
auf der Bithne 1629% ein Einschnitt in der Entwcklung dieser aufblithenden
Frauenkunst ,, Kabuki Odori“ erfolgte. Den Schauspielerinnen wurde keine Moglichkeit
geboten, ihre so junge Kunst weiter zu entwickeln. Durch das rasche Ablosen im Zuge
des Wakashi Kabuki wurden zwar die Frauenrollen iibernommen, doch sie wirkten wie
ein Konstrukt der Médnnerwelt, die bestimmte, wie sich eine Frau zu prasentieren habe,
d.h. welchen Status sie innerhalb der Gesellschaft besdfle und welche Aufgaben ihr
zugewiesen seien. Dieses Produkt der feudalen Gesellschaft in der Edo-Zeit mit ihrer
strengen AbschlieBungs- und Gesellschaftspolitik iiberlieB schon dem ménnlichen
Biirger wenig Individualitit.”® So scheint es nicht verwunderlich, dass die Stellung der

japanischen Frau keine bessere sondern im Gegenteil, eine geringere war.

Welche Entwicklung das Kabuki in der Prédsentation seiner Frauenrollen genommen
hitte, wenn dieser Einschnitt in der politischen und gesellschaftlichen Verdnderung
nicht stattgefunden hétte, ist schwer zu sagen. Doch spielt dies in Betrachtung der
Gender-Darstellung in meinen Augen eine gro3e Rolle, da die Frau im Theater auf eine
untergeordnete und ,,leicht zu handhabende™ Stellung reduziert und sie womdglich
dadurch in ihrer Entfaltung blockiert wurde. Ob die Idealisierung der Frau mit dem
vorhergegangenen Einschneiden ihrer Verwirklichung und Weiterentwicklung

zusammenhédngt, sei dahingestellt und jedem Beobachter selbst zu iiberlassen.

Folgendes Zitat unterstiitzt diese Behauptung, dass Gender und die Auffassung von
Sinnlichkeit ein Konstrukt der Gesellschaft ist: “’Like the body, the categories of gender,
sex and eroticism are not seen as innate but as constructs formed to support or subvert

the structure of the dominant cultural ideology. “ (Gabrovska 2009: 72)

Auf der anderen Seite wird ihre Weiblichkeit als hochst erstrebenswertes Ziel der
Darstellung gesehen und sie wird idealisiert. Wie ein Onnagata Femininitit aufzufassen

und diese zu présentieren habe, zeigt jenes Zitat auf: “(...) they were not performing

% Vel. Punkt 2.7.1.

% Hierbei kommt der Konflikt zwischen dem Pflichtbewusstsein gegeniiber der Gesellschaft und den
eigenen Gefiihlen zum Vorschein, der die Basis fiir viele Stiicke werden sollte (vgl. Lee 1971: 51 bzw.
Punkt 2.6.2.)
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‘“

real femininity so much as they were presenting the artistic essence of femininty.

(Edelson 2009: 19)

Dies wiederum zeigt eine zwiespiltige Situation der weiblichen Asthetik und Stellung
auf, die auf der einen Seite innerhalb eines iiberschaubaren, devoten Modells liegt und
auf der anderen Seite die Darstellung eines Idealbildes der Frau zeigt. Diese Dualitit

zollt die Kunstfertigkeit der Onnagata Tribut.

Diese Tradition, die bis in die Gegenwart gepflegt wird und nach wie vor eine
Minnerdoméne 1ist, zeichnet japanisches Theater aus. Zwar bestehen Frauen-
Theatergruppen, die eben jene Rollen libernehmen, den Status des Onnagata scheinen

sie jedoch nicht erreichen zu konnen.

Doch warum wirkt die Kunst des minnlichen Frauen-Darstellers so besonders und
kunstvoll? In meinen Augen besteht der interessante Aspekt eines Onnagata darin, wie
ein Mann eine Frau zu sehen scheint, diese mit seinem maskulinen Korper darzustellen
vermag und seine eigene Minnlichkeit dabei nicht zu verlieren meint. Vielleicht
erschiene es dem Publikum als weniger kunstvoll und virtuos die weiblichen Rollen von
Frauen spielen zu lassen. Doch genau diese Einzigartigkeit des Kabuki erlaubt viele
Blickwinkel, Sichtweisen und Theorien zur weiblichen Asthetik, ihrem Wirken und

dem Empfinden des japanischen Volkes ihr gegeniiber.

Wie kann demnach ein europdischer Betrachter den erwiinschten Effekt und die

Aussage solch einer faszinierenden Kunstform verstehen, ohne wertend vorzugehen?

So war ich bei ersten Betrachtungen der Literatur tiber Kabuki etwas eingeschriankt im
Empfinden iiber dieses ginzlich von Ménnern aufgefiihrte den Ursprung in Frauen-
Auffiihrungen liegende Theater. Meine Gedanken drehten sich um die Meinung, wie
ungerecht diese Kunstform Frauen gegeniiber erscheint, denen die Biihne vollig versagt

sei.”’ Doch durch die Faszination der minnlichen Frauendarstellung wird dies

°! Bis ich das Buch von Loren Edelson “Danjiird’s Girls. Women on the Kabuki Stage” las: “After a
centuries-long ban on female performers, women performed kabuki on the public stages possibly as early
as the 1850s, apparently free of hortatory warnings and threats of punishment.” (2009: Prologue 5)
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wahrscheinlich nicht so streng genommen und als traditionelle Kunstform gesehen, die

bis in die Gegenwart ausverkaufte Vorstellungen vorweisen kann.”

Wenn man sich jedoch ndher mit dem Kabuki beschiftigt, erkennt man viele
Einzelheiten in der Auffassung, wie sich das ,,Abbild* einer Frau auf der Biihne auch
den gesellschaftlichen Regeln entsprechend darzustellen habe. So sehe ich das Beispiel,
dass ein Onnagata stets einen Schritt hinter dem méannlichen Schauspieler zu gehen

habe und ebenso etwas hinter diesem zu sitzen.”>

Jene weiblichen Rollen ermdglichen durch ihre Beschrianktheit — es handelt sich stets
um Ehefrauen, Kurtisanen und im seltensten Falle um Heldinnen oder weibliche Geister
auf der Biihne — wenig Spielraum fiir Ausdruck. Die Tradition der Darstellung von
., Keiseikai“*?, also ,kaufen einer Prostituierten liefert bereits seit Okuni® Moglichkeit
zu Diskussionen iiber den Status der Frau innerhalb sowie auBlerhalb der

Theatergebiude.

Die japanische Frau der Edo-Periode verehrte die Onnagata-Darsteller und nahm sich
an ihnen Beispiel, wie sich eine ,,ideale Frau zu verhalten habe (vgl. Mezur 2005: 1f.).
Zu erkennen ist die Konstruktion von Weiblichkeit, die ein Ménnliches und zugleich
Kiinstliches zu sein scheint und der ,realen Frau einen enormen sozialen Druck

aufzwingt.

Die Stellung der Frau im Japan des 17. Jahrhunderts, die stets als unterstiitzende Kraft
hinter einem Mann zu stehen habe und im Falle einer Ehelosigkeit den Weg eines
verbitterten Geistes oder einer tollkithnen Heldin zu bestreiten habe, hebt sich in vielen
Quellen sehr stark heraus. “Onnagata are assigned to such roles as housewife, samurai

lady, heroic woman, or wicked woman.” (Arakawa 1996. 706)

%2 Dies musste ich bei meinem Besuch in Tokio bei eigenem Leibe erfahren, denn ausverkaufte Kabuki-
Vorstellungen waren keine Seltenheit.

% Vgl. Masakatsu 1995: 46 bzw. Punkt 5.4.1.

* Das Wort setzt sich aus dem Wort fiir Prostituierte (Keisei) und kaufen (Kau) zusammen.

% Vgl. Gabrovska 2009: 76
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6.2.1 Stellung der Onnagata innerhalb der Theaterhduser

Ebenso bezeichnend ist die Tatsache, dass stets ein Schauspieler ménnlicher Rollen
innerhalb des Theaters die Schauspieltruppe anzufiihren hat.”® Mit der bereits genannten
Dreiteilung, die sich in ménnliche Rollen gliedert, scheint es anfangs trotz des ,,Star-
Status* der Frauen-Imitatoren keinen Anlass zu geben, jene auch eine leitende Position

zu vermitteln.

Doch interessanterweise libernehmen die Onnagata etwas spéter ebenso den hochsten

Rang der Schauspieler um sich zusammen mit den Tachiyaku die Fithrung zu teilen.”’
6.2.2 Gestik

Wie bereits erwédhnt, kann das Kabuki sehr grob betrachtet als Tanztheater gesehen

werden. Diese Aussage wird mit folgendem Zitat gefestigt:

,,Die grofite Aufgabe des Kabuki-Kiinstlers besteht also nicht so sehr darin,
einen literarischen Text zu interpretieren, sondern vielmehr in der
Zusammenstellung einer Reihenfolge von schonen kata (...) dem Publikum zu
zeigen. ** (Ortolani 1984: 1841)

Zu beobachten waren immer wieder die Unterschiede in ménnlicher und weiblicher
(bzw. Onnagata gei) Mimik und Gestik. So sind beispielsweise die Finger der
Tachiyaku bei hochster Dramatik bzw. Mie gespreizt, bei Onnagata hingegen erscheint
dies unpassend, denn &sthetisches Ideal einer weiblichen Rolle stellen zarte und weiche
Kérperbewegungen und —linien dar.”® Hierbei erkenne ich immer wieder eine
geschlossene Fingerstellung. Eine Besonderheit ist die Stellung der Finger bei

unterschiedlichem Alter einer stilisierten Frau im Theater dar.”’

% Wobei dies in westlichen Theaterhdusern ebenso vorzufinden ist.
7 vgl. Masakatsu 1995: 37.

% Vgl. Mezur 2005: 4 bzw. Punkt 5.4.1.

% Vgl. Kawatake 2003: 164 bzw. Punkt 5.4.1.
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Welchen Aspekt die Fiile darstellen, verdeutlicht Ernst: “(...) the actor’s footwork is in
general important only in that it contributes indirectly to the expressiveness of the upper

part of his body. (1974: 176)

0 also

Man bekommt das Gefiihl die stirkste Stilisierung im Bereich der Onnagata™
ihre oft sehr femininen Ausdrucksarten in Stimme oder Bewegung seien oftmals aus
dem Grund entstanden warum die Kunst der Frauen-Imitatoren so einzigartig ist: man
hat den Eindruck, die Zartheit der japanischen Frau an sich nur dann durch einen Mann
wiedergeben zu konnen, sobald eben jene Darstellung {iberzeichnet ist in

Zerbrechlichkeit und Weichheit.

Ein Beispiel fiir den Hochstgrad an erforderter Weiblichkeit einer Onnagata-Rolle ist
die hochstrangige Kurtisane ,, Agemaki* in , Sukeroku“.'"’ Den Ausdruck dieser
anspruchsvollen Rolle 16st in mir in erster Linie ein leichtes Staunen aus, denn ihre
Stimme scheint sogar fiir eine Frau recht hoch und schrill. In ihren Bewegungen scheint
Agemaki jedoch sehr edel und fein. Die runden und ruhigen Gesten ,,ddmpfen* den
schrillen Ausdruck ihrer Stimme, womit erneut die Illusion einer Frau auf der Biihne

perfekt zu sein scheint.

Unter diesem Aspekt konnen in meinen Augen die Meinungen auseinander gehen, denn
erstens sind Asthetik und Empfinden von Schénheit subjektiv und zweitens nicht zu
verallgemeinern. Hierbei kann somit keine objektive Aussage getroffen werden, bei
welchen Aspekten und mit welchen Attributen die perfekte Weiblichkeit und ihre

Darstellung zu kategorisieren sind.

Wie bereits erwéhnt, hat der Schwerpunkt der weiblichen Rollen beim Tanz vorne zu

102 .
Beim

liegen und im Gegensatz dazu bei den ménnlichen Darstellern hinten.
dramatischen Hohepunkt, der in der Mie-Pose endet, wirkt bei Onnagata stets sanft und

auch ein wenig zuriickhaltend. Durch den vorne liegenden Schwerpunkt erscheint die

19 y/gl. Masakatsu 1995: 39. bzw. Punkt 5.4.1.
"%1'vgl. Arakawa 1996: 706.
192 ygl. Ichikawa 1985: 97 bzw. Punkt 5.4.1.
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Haltung auch ein wenig devot, welches bei den mannlichen Rollen durch ihre oftmals

pompdsen Auftritte (auf dem Hanamichi) das komplette Gegenteil ausdriickt.

Die Kopfbewegungen der Onnagata wirken insgesamt runder und sanfter, bei den
Tachiyaku jedoch etwas ,eckig“ und abgehackt. Erneut liegt das Empfinden der

weiblichen Asthetik in zart anmutenden Bewegungen.

Warum sich ein Onnagata niemals mit seiner ganzen Breite frontal vor das Publikum
stellen wiirde, hdangt mit der Konstruktion einer weichen und geschwungenen und
ebenso schmalen Linie seines Korpers zusammen.'” Durch die Gegebenheit des von
Natur aus groferen Méannerkorpers liegt die Folge in der starken Stilisierung der

Frauenrollen auf der Hand.
Somit sind die feinen Bewegungen, wie auch die geschlossene Fingerhaltung, die
kleinen Trippelschritte oder die Kunst der zarten Mimik eine zusétzliche ,,Absicherung*

der erwiinschten dargestellten Weiblichkeit zu sehen.

6.2.3. Gleichgeschlechtliche Funktionen der Korperteile?

Doch gibt es auch allgemeine Funktionen der Kdrperteile, wie ich sie bereits im Kapitel
der dramatischen Darstellung aufgezeigt habe: die Schulter als Mittel zum Ausdruck

negativ konnotierter Emotionen und Ahnlichem.'®

Ob sich dahinter jedoch Frauen- oder Minnerrollen befinden, ist schwer zu
beantworten, jedoch den Quellen nach zu urteilen nicht spezifiziert. Festzuhalten ist
lediglich, dass die méannlichen Charaktere ihre Art der emotionalen Ausdrucksweise
stets ein wenig iiberzeichneter und auch ein wenig grober auf der Biihne darstellen. Der
Onnagata versucht eben aus dem Grund der idealen Darstellung der weiblichen Zartheit
diese — eigentlich angeborenen — zu unterbinden und somit feminine Bewegungen zu

erzielen.

19 vgl. Leims 1985: 35 bzw. Punkt 5.4.1.
1% vgl. Lee 1971: 58 bzw. Punkt 5.4.2.
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6.2.4 Mimik

Wiéhrend minnlichen Rollen die Moglichkeit des Aragoto, des iiberzeichneten
heldenhaften Stiles, sowie des sanften Wagoto geboten werden, konnen die weiblichen
Darstellungsarten mit weniger Spielraum arbeiten. Denn die {ibertriecbene Mimik des

Aragoto, besonders zu sehen in dem Stiick ,, Shibaraku «105

, wird nur noch mit den roten
oder blauen'® Linien des Kumadori-Makeup verstirkt, die den Tachiyaku vorbehalten
sind. Zu sehen sind starke Reden des Darstellers mit ausladender Kostiimierung und

noch groBeren Bewegungen.

In einem anderen Stiick (,, Kagami Jishi“) findet man jedoch eine Wandelbarkeit in der
Mimik des Schauspielers, der zuerst eine tanzende Dame mit Lowenpuppe darstellt —
somit handelt es sich um ein Shosagoto -, der sich jedoch nach dem Abgang auf dem

Hanamichi in den Lowen selbst verwandelt.

Immer wieder erkenne ich die Unterschiede der Darstellung in der Gestik, doch auch die
Mimik erlaubt viele interessante Aspekte. So habe ich in der Mie-Pose hiufig die
Augenstellung beobachtet. Mannliche Rollen besitzen die Technik der ,,schielenden*
Augenstellung Nirami'®’, bei der ein Auge geradeaus sieht und das zweite, dem
Publikum zugewandte, zur Nasenwurzel starrt. Hierbei ,,starrt” der Schauspieler stets
zum Zuseherbereich.'® Dies ist mir jedoch nie bei der Technik der Onnagata
aufgefallen, welches mich zu dem Schluss kommen ldsst, dass dies ein Beispiel der

Gender-Klassifizierung sein muss.

Weiters ist der Mund der Darsteller zu beobachten: aufgefallen ist die offene und
oftmals auch zu einer Seite nach unten gezogene Mundstellung in der Mie-Pose in

Verbindung mit stark stilisierter Sprache.'”

' Gesehen in: The Ministry of Foreign Affairs of Japan (19) Kabuki-The Classic Theatre of Japan.
Produced by Koga Productions, Inc. in cooperation with Shochiku Co., Ltd., Supervised by Dr.
Shigetoshi Kawatake. Shibaraku ist eines der ,,Achtzehn Klassischen Spiele” (vgl. Miyake 1954: 87).

1% Bei blauem Kumadori handelt es sich um bose Rollen (siche im Kapitel ,,Dramatische Gestaltung*).

"7 vgl. Lee 1971: 58 bzw. Punkt 5.4.3.

"% ygl. Masakatsu 1995: 48 bzw. Punkt 5.5.

19 Gesehen in: http://www2.ntj.jac.go.jp/unesco/kabuki/en/4/4 04 05.html [26.4.2011]

&9



6.3. Conclusio

Nach intensiver und langer Beschéftigung mit dem Kabuki-Theater, von dem ich vor
Beginn der Arbeit nur am Rande gehért hatte, kann ich behaupten, die Asthetik hinter
dieser Kunstform, ihre Geschichte, ihre zahlreichen Einschnitte seitens der Regierung,
ihr Auftrittsverbot der Frauen und ihr Schaffen einer Welt, in die sich der Biirger seit

Herrschaft des Tokugawa-Shogunats ,fliichten® konnte, verstanden zu haben.

Ein groBes Hindernis stellte das Verstindnis flir die Musik und ihrer vielen Stile und
Formen dar, denn als in einem westlichen Kulturkreis aufgewachsener Mensch ist die
Asthetik hinter der japanischen Musik eine komplett andere als hinter beispielsweise
europdischer. Nach Bewiltigung dieser Hiirde stellte die Hauptfrage der Arbeit ,,gibt
das musikalische Repertoire wider ob es sich um eine mdnnliche oder weibliche Rolle
handelt“ eine weitere Schwierigkeit dar, denn erstmals mussten die Ausdrucksformen

in Mimik und Gestik betrachtet werden.

So komme ich zu dem Schluss, dass Mimik, Gestik, Kostiimierung und Sprache sehr
wohl einen Gender-Unterschied zulassen, man denke an den stark iiberzeichneten Stil
Aragoto im Kontrast zu den weichen Onnagata-Bewegungen. Natiirlich stellt Wagoto
ebenso einen zarten minnlichen Stil dar, doch seine Ausdrucksformen werden niemals

einer Frauenrolle gleichen.

Bei der Musik kann verdeutlicht werden, dass die drei Stile Kiyomoto, Tokiwazu und
Nagauta zwar als Tanzbegleitung dienen, ich jedoch keine deutliche Unterscheidung
des Repertoires in ,,Weibliches* und ,,Miannliches* erkennen konnte. Grund hierfiir ist
in meinen Augen die Fixierung auf die Perfektion und Kunstfertigkeit der Darstellung
jedes einzelnen Schauspielers, wobei die Musik als untermalendes Mittel zu dienen

habe.
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6. 4 Quellenkritik

Durch die Beschaffenheit der Quellen, die auf der einen Seite die Fragestellung der
Stellung der Frau innerhalb des Theaters behandelt oder auf der anderen Seite die Musik
des Kabuki im Allgemeinen betrachtet, erweist sich die Verkniipfung dieser beiden an
sich schon sehr umfassenden Aspekte als schwierige und fiir eine Analyse im Rahmen

einer Diplomarbeit beinahe unlésbare Aufgabe.

Um die Komplexitit des japanischen Theaters als in einem vollig anderen Kulturkreis
aufgewachsenen Menschen zu verstehen, bedarf es einiger Zeit und Sorgfalt, sich in
diesen Themenbereich einzulesen und diesen im besten Falle ohne jegliche Vorurteile
auch zu verstehen. Viele Autoren beschiftigen sich jahrelang mit dem Kabuki-Theater,
um hinter die umfangreiche Geschichte, den Einfluss vieler Kunstformen und die
Etablierung der Darstellungsmdglichkeiten um zu sehen, dass stets neue Gesichtspunkte

ans Tageslicht zu kommen scheinen.

Sobald ich das Gefiihl hatte von einem Aspekt wie beispielsweise der Musik im Kabuki
ein wenig Ahnung zu haben und den Durchblick zu erlangen, wurde ich stets aufs Neue
von noch mehr Details und komplexen Theorien iiberrascht. Ahnliche Empfindung hatte
ich bei Betrachtung der Literatur. Wegen der Vielschichtigkeit des japanischen Theaters
an sich, das fiir einen westlichen Forscher in einem fremden Kulturkreis liegt und daher
viel Zeit, Wissen und besonders Objektivitdt erfordert, trifft man als Leser stindig auf

neue Theorien.

Es war eine anspruchsvolle Aufgabe fiir mich, die unzéhligen Theorien und Thesen
herauszufiltern, diese von vielen Seiten zu beleuchten und den Versuch zu wagen, eine

vereinfachte und womdglich objektive Sichtweise zu finden.

Sobald eine Analyse in der vorliegenden Literatur vorgenommen wird, werden
soziokulturelle Gesichtspunkte wie Verdnderung des Frauen-Status in Japan im
Allgemeinen behandelt, auch werden Rollen innerhalb des Kabuki beleuchtet. Sich

jedoch die Feinheiten der Bewegungen im Tanz und der perfektionierten und
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formalisierten Mimik aus den Quellen heraus zu filtern, erfordert zum Einen Geduld

und zum Anderen einen gro3en Teil an Objektivitdt und Einfithlungsvermdgen.

Die Anzahl an literarischen Quellen war sehr grof3, was man von Beispielen in Form
von Videos oder Tontrdgern nicht behaupten kann: hierbei musste ,leider das

Internet''°

als Informationsquelle dienen, da das Kabuki-Theater in Europa zwar ein
Thema ist (man beachte die Vielzahl der Publikationen), doch so spezifisch und nur
einem kleinen Kreis von Forschern bekannt ist, dass das Angebot an Videos, die auch

oftmals auf japanisch sind, sehr bescheiden ist.

"% Obwohl Zweifel bestanden, fand ich eine informative und seridse Internetseite vom Japan Arts
Council, die eine Vielzahl von Videobeispielen preisgab.

92



7. Zusammenfassung

Das erste Kapitel liefert einen Uberblick iiber die Entstehungsgeschichte dieser
Theaterform mit Anfangen in buddhistischen Tanzen der Izumo no Okuni, den Verboten
seitens der Regierung wegen Verdacht der Prostitution, bis hin zur Entwicklung des rein

von Ménnern aufgefiihrten Kabuki.

Das zweite Kapitel erkldrt die Musik innerhalb des Kabuki. Durch Einfluss zahlreicher
Formen aus dem Bereich der Volksmusik, der Erzdhlungen mit Laute, des
Puppentheaters und des ,aristokratischen Noh-Theaters, kann das Kabuki als
,» Treffpunkt™ all dieser Kunstformen gesehen werden. Neben einer Einfithrung in dieses
»Verschmelzen® von Stilen werden die Instrumente und die wichtigsten Musikformen

innerhalb des Theaters geschildert.

Im dritten Kapitel werden die Elemente der Biihne, angefangen von der Architektur, bis
hin zu einzigartigen Mechanismen und ,Hilfsmittel“ wie Biihnenassistenten genauer

betrachtet.

Die dramatische Gestaltbildung bildet den Rahmen fiir das vierte Kapitel und stellt mit
seinen vielféltigen Formen wie Charakterisierung eines Theaterstlicks, Aufgaben der
Korperteile oder Formalisierten Bewegungsabldufen, den komplexen Charakter des
Kabuki-Theaters dar.

All diese Betrachtungen werden im letzten Kapitel, der Analyse, zusammengefasst und
durch den Filter der Fragestellung, ob es eine Gender-Klassifizierung innerhalb der

Musik des Kabuki gibt.

Zusammenfassend kann behauptet werden, dass es in Bezug auf die dramatische
Darstellung — Sprache, Gestik, Mimik und formalisierten Bewegungsabldufen — eine
Klassifizierung im Gender-Konstrukt der traditionellen japanischen Theaterform
Kabuki stattfindet. Da die Musik jedoch mehr eine Tanzbegleitung und ein Mittel zur
Untermalung der Szenerie darstellt, ist die Unterscheidung zwischen weiblichen und

méinnlichen Rollen nicht gegeben.
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Okunis Auftritt, geschmiickt mit Schwert und Kreuz (© Tokugawa Art Museum
Collection In: Kawatake, Toshio 2003).

Das Kabuki-za in Tokyo (© d. Verf., Februar 2011, Tokio).

94



Variationen von Kumadori (Miyake, Shiitard 1954: 31).
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Instrumente des Kabuki:

KO-TSUZUMI

Die kleine Schultertrommel (Malm 1959: 122).

O-TSUZUMI

Darstellung der Otsuzumi (Malm 1959: 123)

Die groBe O-daiko (Malm 1959: 124)
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Shinobue und Nohkan (Malm 1959: 100).

Das Shamisen (Malm 1959: 57).
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Friihe Biihnenform. Darstellung des Aragoto (British Museum/ Bridgeman. In: Geo
Epoche. Das Magazin fiir Geschichte (2006) Das kaiserliche Japan. Nr. 21. Hamburg. S.
98f.)
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Darstellung eines Onnagata vor dem Vorhang Maku (Yoshida 1971: 46).
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Aragoto-Darstellung im Stiick ,, Shibaraku “ (Gunji 1978: 59).
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Onnagata mit Musikern im Hintergrund (Yoshida 1971: 47).
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und Partner Kommunikation

¢ 2009 4-wochige Projektmitarbeit bei der Oesterreichischen
Nationalbank - Eurobus

¢ 2009: geringfligige Beschiftigung bei KPMG, Wien

¢ 2010: Spielerbetreuung AustrianGolfOpen Atzenbrugg — Indeed
Kommunikations- & Dienstleistungs GmbH

¢ Seit 2011: geringfligige Beschiftigung bei KPMG, Wien

Hobbies:

Kultur, Reisen, Musik, Sprachen

Golf, Softball, Volleyball, Reiten, Wandern
Musikausbildung: Gitarre, Klavier, Flote, Operngesang
Japanische/ franzosische/ britische Filme

Britische Literatur und Theaterstiicke

Japanische Filme und Theater
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	Das heutige Kabuki kann nach zahlreichen Umwandlungsprozessen und Restriktionen in seiner über 300-jährigen Geschichte ungestört existieren.

