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NO IN DER GESTALT DES KUMIODORI

Ein dramaturgischer Vergleich der Stoffe und Stile

Horst Siegfried Hennemann

Mit der Feststellung, da man beim japanischen Theater ,vor einer
der bedeutendsten und reifsten Biihnentraditionen der menschlichen

Kultur iberhaupt” stehe, hat Benito Ortolani! zweifellos recht, ins-
besondere -~ innerhalb der vielfiltigen Formen japanischer Schauspiel-
kunst — in bezug auf das klassische Né-Drama (ndgaku ft#), das selbst
aus dem Zusammenspiel verschiedener sakraler und volkstiimlicher
Schau~- und Vortragskiinste in der Muromachi-Zeit (1333-1573) entstand
und durch den Darsteller und seinen schopferischen Vollender Zeami
sowohl praktisch als auch theoretisch in der Geheimiiberlieferung
des ,Fashi-kaden® u.a. zur Kunstphilosophie des N6 (ndgakuds) als
Bithnenkunst der Menschenbildung sublimiert wurde. Die Faszination, die
von dieser stilisierten, feierlichen, hochverfeinerten Auffiihrungsform des
Zeremonialschauspiels (shikigaku) der Ashikaga- und spiter Tokugawa-
Shégune, unter deren Patronat sie entstand und bewahrt wurde, auch in
Augen des modernen westlichen Betrachters ausgeht, liefR drei
Jahrhunderte nach Zeami am Hof von Shuri des Kon:greichs der Rytkyi
unter der Hand des Dramaturgen Tamagusuku Chékun das nicht minder
beeindruckende klassische Theater Okinawas ,Kumiodori‘ [kumindui] #
¥ entstehen, das selbst nicht wenige Parallelen zum Né aufweist, als
eigenstdndige Theaterkunst der Rytlkyd indessen selbst im {ibrigen Japan
nur im Ausmafl sporadischer Auffithrungen und in der westlichen Welt
heute noch nahezu unbekannt und wissenschaftlich unberiicksichtigt

geblieben ist.

— 151~

NI | -El ectronic Library Service



i nawa Prefectural University of Arts

Eine Charakteristik des Kumiodori erfolgt aufgrund seiner Ent-
stehungsgeschichte zweckmifligerweise in komparativer Gegeniiber-
stellung zum No, da die gleich oder unterschiedlich gearteten kultur-
historischen Voraussetzungen und Entwicklungen beider Theaterkinste

sich unmittelbar auf die Dramaturgie ihrer Stoffe und Stile auswirkte.

[ . Entwicklungsgeschichte und Stellung des N6 innerhalb der
japanischen Schauspielkiinste

Die populdrsten Volkskiinste (geind) des japanischen Mittelalters und
Vorldufer des N6 waren ,sarugaku né/sarugoné’ (348g) und ,dengaku ni'
(FH#:5E).

Sarugaku, Gauklerspiele und Possen der Schreintdnzerinnen (sarume)
als belustigende Zugaben nach Grofveranstaltungen von Zeremonialtdnzen
héfischer Ahnenverehrung (kagura) zum Kkaiserlichen Erntedankfest (kan-
name no wmatsuri) am Ise Schrein, wurde in der Nara-Zeit (710-794)
bereits vom chinesischen ,san lo‘ (jap.: sangaku %), musikalisch
begleitete, humoristisch kunstfertige Vorfiihrungen, beeinflufit, woher sich
seine Bezeichnung selbst ableitet und im Gegensatz zum klassisch
héfischen Zeremonialtanz (bugaku) ungeordnete, Jongleuristisches
einschliefende Darbietungen bedeutet. Unter Einbeziehung bud-
dhistisch volkstiimlicher Lieder (imavé uta) und Gesangs und Tanzvor-
trage (shirabydshimai) Kostimierter Tanzerinnen seit der Heian-Zeit (794 -
1185) wurde sarugaku in der Kamakura Zeit (1185 -1333) mit Orchester
(hayashikata) und Chor (jiutai) versehen und entwickelte sich im Haupt-
stadtbereich zu einem kunstvollen Gesangstheater, in dem das urspring-
lich Humoristische stets mehr in den Hintergrund trat und in der
Muromachi Zeit auch sprachlich zwischen beiden Elementen der

Gesangs und Tanzkunst des wndgaku und der humoristisch satirischen
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Darstellung des Zwischenlustspiels (kydgen) unterschieden wurde.

Andererseits ging dengaku aus Volkstinzen zur Reisfeldbestellung (fa-
(uelmar) der Heian Zeit und lindlichen Nachahmungen des hauptstid-
tischen sarugaku zu religiosen Feiern des Hofes hervor, die als inaka
sarugaku, kurz dengaku (W &4 M%), bezeichner wurden, gleichfalls
sowohl Gesang und Tanz als auch humoristische Darbietungen mit aller-
dings rustikalem Einschlag beinhalteten. Wihrend der Kamakura Zeit
haben sich, dengaku von Tempeln und Schreinen zu Stiftungszwecken
(kanjin-dengaku) protigiert, in gegenseitiger Konkurrenz sarugaku und
dengaku unter Erhohung der Schauspieltechnik, Eiabeziehung religidser
Belehrung und Ausschluf vulgidrer Elemente zu den Kunstformen
sarugaku-no und dengaku-né sublimiert und ihre Schauspieler in Truppen
(za) organisiert.

In der Truppe Ytzaki-za in Yamato war Yazaki Saburdé Kiyotsugu
s CERRE & (1333-1384) Schauspieler, auf den die Wahl fiel, als 1374 in
Imakumano der dritte Ashikaga-Shogun Yoshimitsu erstmals einer
sarugaku-Auffiihrung beiwohnte. Yoshimitsu war vom Tanz Kiyotsugus
und seines zwanzigjahrigen Sohnes Fujiwaka, spiter Saburéo Motokiyo
I ARG (1364 7 —1443), so begeistert, daf er sich, zwar nicht
im Stab seiner Ami-Kunstexperten (déboshi), doch als Kannami #4575
und dessen Nachfolger Zeami {i:fi¢s, als ihr grofler Forderer erwies.
Mit seiner Protektion und aufgrund Kannamis t{berragenden
schauspielerischen Talents sowie schopferischen Féhigkeiten gewann
sarugaku-né den Vorrang vor dengaku né, wurde vollends zur
Zeremonialmusik des Ritteradels und fortan ,ndgaku’ genannt. Kannami
schuf unter geschickter Einbeziehung der Metrik mittelalterlicher imayo
(4 k£)-Verse und populdrer Tanzrhythmik des episch-rezitativen Tanzes
kusemai (#18%) mit seiner spéteren Variante kdwakamai (¥#%f) in den
volksliedhaften kouta Gesang des sarugaku né den koutabushi kusemai (/I
IHATHI4E), den er in den Stiicken ,Shirahige” (Fi£2), ,Yura®” (th[¢) u.a.
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zur Geltung brachte. Kannami war N6-Schauspieler, Dichter und -Kom-
ponist zugleich, von dem auflerdem bedeutende Werke wie ,Matsu-
kaze” (#2H), ,Jinen—koji* (H#JE ), ,Kayoi -Komachi* (ifi/J\H]),
» Sotoba-Komachi® (F=#f#/\H]) u.a. sowie die Musik von ,Taishi* (K1)
und ,Saigoku” (#4[E]) stammen.

Erbe, genialer Vollender und Theoretiker seiner Kunst wurde sein
Sohn Zeami, der zu Lebzeiten Yoshimitsus in dessen {iberaus bevor-
zugter Gunst stand. Vom vierten Shégun Yoshimochi allerdings, der
dengaku—no bevorzugte, wurde er vernachldssigt und anliRlich der Erb-
folge der in Kanze-za umbenannten Ydzaki-Truppe vom sechsten
Shogun Yoshinori, der gegen Zeamis Willen seinen Neffen Onami Saburé
Motoshige #fJ5T —RFC#E (1398-1467) zum Nachfolger bestimmte, dann
als 72jdhriger nach Sad6 verbannt. Schlieflich begnadigt, verbrachte er

den Rest seines 8ljdhrigen Lebens in Kyéto.

II. Die Kunsttheorie des N6

Zeami, der N6 auf die geistige Grundlage des Zen-Buddhismus, d.h.
praktischer Schulung (shugyd) als Mittel der Selbsterkenntnis und der
Erleuchtung intuitiver, metaphysischer Einheitserfahrung stellte, fiihrte in
seiner unermeflichen schopferischen Titigkeit - tiber ein Viertel des 240
Stiicke zahlenden, heute tberlieferten N6 -Repertoirs stammen sicher
bzw. vermutlich von ihm - und in seinen kunstphilosophischen
Erorterungen des No ,Fushi-kaden® (B¥E{E(z, 1400-18), ,Shikadé® (71t
18, 1420), ,Nosakusho“ (REfF#, 1423) sowie ,Kakyd“ (1683, 1424) u.a.
nogaku sowohl praktisch als auch theoretisch zum Kunstweg (geids) des
nogakudo. Dazu legte Zeami das Schwergewicht weniger auf
Dramaturgie, wie er zwar im ,Nésakusho“ Stoff (#), Gestaltung () und

Text (&) als drei kompositorische Grundelemente (sandd) erliutert und
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das dramatische Geschehen nach ,Eréffnung — Entwichlung — Hohepunkt®
(FF. B%. 2) und in fiinf Stufen (godan) unterteilt, als vielmehr auf
Bithnenpraxis, auf Asthetik und Ethik der Schauspielkunst. Ihre ent-
scheidenden Kriterien, erldutert Zeami in ,Fishi-kaden®, seien die
mimische Darstellung der Charakterrolle (monomane) und die Entfaltung
und Wirkung des schauspielerischen Ausdrucks (hana), die vom
jsthetischen Ideal innerer Schonheit und vornehmer Anmut (yidgen)
bestimmt sein miifiten.

In ,Fashi-kaden“ : ,Monomane-j6j6‘ betont Zeami wie sein Vater
Kannami bereits mit Nachdruck die Bedeutung der Mimik: ,Trotz der
Unméglichkeit der Beschreibung der unterschiedlichen Charakter-
darstellungen im einzelnen, sind sie angesichts ihrer entscheidenden
Bedeutung in dieser Kunst nichtsdestominder ganz und gar treffend und
iiberzeugend zu beherrschen. Es kommt wesentlich darauf an, ohne
jedwede Ubertreibung genauestens nachzuahmen.”? Er projiziert die zwei
Weisen Tanz und Gesang (buka nikyoku) auf drei Grundtypen (santai) :
des Alters (), des Weiblichen (#) und des Heldischen (%), und spricht
folglich in ,Shikadé“ von ,nikyoku-santai‘’. Monomane bedeutet fir Zeami
doch keineswegs mehr Imitation der Wirklichkeit, sondern durch die
Asthetik des yigen gelduterte Darstellung des stilisierten Wesens des
Typs, wie er in den genannten Grundcharakteren die fiinf Kategorien
der No-Spiele pragt: 1. Goétterstiicke (shinji-mono), 2. Heldensticke
(shura-mono), 3. Frauenstiicke (katsura—mono), 4. Irrsinns— (monogurui)
bzw. Zeitsticke (genzai-mono), 5. Geisterstiicke (kichiku—-mono), die
zugleich die funfteilige Programmfolge (goban-date) bilden.

In ,Kakyo“ bedeutet Zeami: ,Wie sehr sich, bei welcher Art der
Darstellung auch immer, der Charakter dndern mag, dirfen Eleganz und
Anmut des yidgen keinesfalls gemindert werden.“? Yiigen, einst die
unergrindliche mystische Tiefe der buddhistischen Lehre und von

Fujiwara no Sadaie (Teika, 1162-1241) in seiner Poetologie zum
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dichterischen Ideal des ,geheimnisvollen Nachklingens“ (0. Benl) im
Sinne seines ,yoen naru yojo‘ erhoben, erhilt bei Zeami die #sthetische
Konnotation, wie sie der remga Meister Seigan Shotetsu (1381-1459)
definiert: , Yzigen-Stil ist gleichsam der Anblick einer Gruppe prachtig
wie voll erblihter Blumen eines siidlichen Palastgartens gekleideter
Damen.“4

Anmutige Schoénheit des yigen, wie sie nicht nur far weibliche,
sondern auch alle tbrigen Charakterrollen von Zeami gefordert wird,
bestimmt die Wirkung des schauspielerischen Ausdrucks (hana), um den
es Zeami vornehmlich in seiner kunstphilosphischen Erérterung geht.
Erreicht wird sie aufgrund des Schénen (utsukushit), Fesselnden
(omoshiroshi) und Uberraschenden (mezurashi) und ist dem Schauspieler
moglich entweder aufgrund seiner jugendlichen Anmut als ,voribergehende
Blite* (jibun no hana) oder nur durch langjihrige Schulung gewonnene
Kunstfertigkeit, die allein die ,wahre Blite‘ (makoto no hana) ermoglicht,
so wie aus dem Samen der Kunstfertigkeit die Bliite des Geistes her-
vorgeht und durch ihn bewahrt wird, wenn er in ,Fashi kaden®: ,Besshi kuden'
sagt: ,Die Blume ist der Geist und der Same die Kunstfertigkeit® (hana
wa kokoro, tame wa waza). Doch einmal erreicht, mahnt Zeami den
Schauspieler, der die darstellerische Bliite reicher Kunstfertigkeit besitzt,
sie nicht unentwegt, sondern nur sparsam im rechten Augenblick zu
zeigen (foki ni mochiyuru wo mote, hana to shiru beshi). Absolute
Meisterschaft (meijin) der ,wiederholten Bliite* (kaerikitaru hana) aber ist
nur aufgrund der Erkenntnis des Alters erreichbar, wie Zeami 1433 mit
71 Jahren in |Nanaji ik6 kuden' schreibt, die einen Ausdrucksstil im
Bewufltsein der zeitlebens unwiederholbaren Einmaligkeit (ichigo ni ichido
nasu kyokufd nari) ermoglicht und den Schauspieler, frei von jeglicher
Formgebundenheit, in der Sphire der Erleuchtung kennzeichnet.

Zeamis N6, das - von seinem Neffen Onami in der Kanze-, von

seinem Schwiegersohn Zenchiku in der Komparu Schule tradiert n-
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nerhalb der vier Yamato-Schulen vor H6j6 und Kongd, aus der 1619
schlieflich die Kita-Schule hervorging, den Vorrang besaf, fand in
Nobunaga und Hideyoshi grofle Liebhaber und Forderer und wurde
unerlidfiliche Zeremonialveranstaltung (shikigaku) zu Ieierlichen Anldssen

im Bakufu der Tokugawa -Shégune sowie in den Residenzen der Daimyé.

. Entstehung und Typologie des Kumiodori

Feierliche Staatsakte waren seit der Thronbesteigung 1396 des
Chiizan Koénigs Bunei von Urasoe und der Einigung des RyuakyG-
Reiches unter den Shé-Konigen des Hofes von Shuri 1429 bis zur
Einverleibung der Rytkyl durch das Meiji-Kaiserreich 1879 tiber 400
Jahre die Empfinge fiir insgesamt 22 chinesische Gesandtschaften
(sakuhd/sappo) als Zeichen der Tributpflicht gegeniiber dem Kaiserhof der
Ming und Ch'ing. In den Gesandtschaftsprotokollen ,Sappodshi-roku® (fif
£{H£¢) werden Bankette mit ausgedehnten Kunstdarbietungen zu den
Empfingen verzeichnet, die, nach den Gesandtschaftsschiffen (kansen)
Ju-kwanshin-udut' (o kansen -odori) #HEMH genannt, als Tanz und
Theater die Grundlage der hofischen Biithnenkunst Okinawas bilden. Das
konigliche Geschichtswerk ,Kyuyo® (EkF5) von 1745 berichtet, daf der
XM. Konig der Zweiten Sho-Dynastie Shé Kei ,erstmals den in den
Kiinsten bewanderten Shé Juyd, Tamagusuku Chokun [a]5%#h LB
(1684-1734) von Shuri auf der Grundlage alter Begebenheiten des Reiches
Schauspiele () schreiben lief}, dieser zum Hofdramaturgen (gishz) er-
nannt wurde, Stiicke schrieb und inszenierte.“> Bei den erwdhnten
Schauspielen (gikyoku) handelte es sich, wie dem Auffihrungsprogramm
des vierten Bankettprotokolls des Gesandtschaftsberichts ,Chiizan den-
shinroku" (*p1LU{£fE %) zu entnehmen ist, um die Kumiodori-Stiicke
, Nidd tichiuchi“ (Nid6 tekiuchi) .#&E#&Zf und ,Shdashin kaniiri®
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(Shishin—kaneiri) #.C8 A sowie die ibrigen der funf Werke (goban)
Tamagusuku Chékuns . Nukaru-shi“ (Mekaru shi) %2+, .Unna-
munugurui“ (Onna monogurui) “Z#3% und ,Koké nu machi® (Kokoé no
maki) # {727 %, die wahrscheinlich auf den folgenden Banketten
uraufgefithrt wurden, und nach deren Vorbild weitere Werke auch aus
anderer Hand folgten.

Tamagusuku Chékun, Schoépfer und Dramaturg des klassisch-
héfischen Kumiodori Okinawas, war ein Sohn des Landvogts von
Tamagusuku Shé Minroku, verlor in Kindesjahren seine Eltern, trat in
den Hofdienst, wurde als Achtjahriger Landvogt von Tamagusuku und
lernte nach Ritterart der Ryukya statt Waffenkiinste die Kiinste der
Musen. Ausschlaggebend fiir seine Schopferidee des Kumiodor:i waren
seine fiinfmaligen Amtsreisen nach Satsuma (Yamato—watart), wovon zwel
ihn nach Edo fithrten, auf denen er eingehend mit den japanischen
Bithnenkiinsten vertraut wurde. Auf seiner zweiten Satsuma-Reise tanzte
er als 22jihriger den shimai ,Nokiba no ume"” (#fizO ) aus ,Toboku”
(#4t) von Zeami vor dem Daimyé Shimazu Yoshitaka und auf seiner
dritten Reise in der Satsuma-Residenz in Edo den RytkyG-Tanz
» Kuimé-udui“ (Kurimae-odori) < Hh ¥~% & ».5 In jungen Jahren so
dem N6 zugetan, iibernahm Tamagusuku Chokun die ,Tansui” (#7K)-Schule
klassischer RytdkyG-Musik von Kochi Kenchta FHEE (1623-83) und
bearbeitete choreographisch fiir den Hof zahlreiche altiiberlieferte
Rytkya-Tinze: Greisentidnze (rdjin-odori) wie ,Kajadifa” (#>X > TH),
Jinglingstidnze (wakashii-odori) wie ,Kuti-bushi® (F54-57), Mannertinze
(nisai—odori) wie ,Z&“ (EE), ,Takadéra manzai“ (5°F/77s), .Mé nu
hama“ (§jo#z), ,Nubui-kuduchi“ ( I » @3%) und ,Kudai-kuduchi® (F» n
Z4) und insbesondere die sieben Frauentdnze (omna odori), ,Shudun” (&),
,Nufa-bushi“ (¥ &6), ,Tsikuten-bushi® (fEHE), ,Yanji* (HD),
, Amaga“ (XJI), ,Kashikaki“ (#2##) und ,Nuchibana® (B7t£). Mehr noch

als dem Tanz (haodori) galt dem Theater (kumiodori) seine Leidenschaft
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und in Hofkreisen gefordert, schuf er nacheinander seine fiinf Werke, in
denen er in ,Shiashin kaniiri“, ,Nukaru shi“ und ,Ko6koé nu machi® Stoffe
alter Legenden, in ,Nida tichiuchi“ eine historische Begebenheit eines
kindlichen Racheaktes aus der Ryukyu-Geschichte verwandte und in ,Un-
na munugurui® ein seinerzeit aktuelles Thema der Kindesentfithrung -
daher der Nebentitel ,Fitu nusubitu® (A# A) - behandelte und unter
den Leitmotiven konfuzianischer Fiirstentreue und Kindespietit
gestaltete.

Hiervon angeregt, schrieb sein Schiiler, der Dichter des klassi-
zistischen ,uta--monogatari‘-Stils, Heshikiya Chobin ‘FEEEAE (1700-34)
das im Kumiodori-Repertoire einzige Liebesdrama ,Timiji nu in“
(Temizu no en) F/KDfE, wobei es allerdings seiner vorzeitigen
Hinrichtung wegen blieb. Drei Kumiodori-Stiicke indessen hinterlieR der
anldfllich der chinesischen Gesandtschaft von 1755 zum Hofdramaturgen
(odori-bugyd) ernannte Tasato Chochoku MHHEAH (1703-73): ,Manzai
tichiuchi® (Manzai tekiuchi) 7 @#G), ,Gishin-munugatai® (Gishin-
monogatarl) FE:E und ,Ufugushiku kuzuri® (Ogusuku kuzure) AR,
die gemeinsam mit denen von Tamagusuku Choékun das Programm
anldBlich der Gesandtschaftsempfinge vom XV. Konig Sho On 1799 bis
1800 bildeten. Das einzige ,sewa -mono‘-Stiick aus niederem bushi-Milieu
von Shuri verfafte Takamiyagusuku Péchin EEWEZE - (-?-) mit
» Hanaui nu in“ (Hanauri no en) {E7%®D#. Gefolgt von zahlreichen
weiteren Kumiodori-Autoren, ist die Verfasserschaft von vielen der heute

etwa 60 tberlieferten Werke allerdings unbekannt.’

N. Die No6-Rezeption im Kumiodori

Auf dem Hintergrund der theatergeschichtlichen Entwicklung des N6

und Kumiodori und angesichts der Tatsache, daf die sprichwoértliche
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N6 -Besessenheit des fiinften Tokugawa-Shogun Tsunayoshi sich nicht
nur auf Satsuma, sondern bis nach Okinawa auswirkte, der XIV. Koénig
Shé Boku (reg. 1752-94) selbst N(‘) -Gesang lernte und Tamagusuku
Chokun sich dem Studium der Yamato-Bithnenkiinste auf seinen Reisen
nach Satsuma und Edo widmete, 14t ein typologischer Vergleich die
Beziehung beider Schauspielgattungen zueinander deutlich werden.
Augenfillig sind Parallelen der dramatischen Stoffe der Choékun -
Werke mit N6 Stiicken, die stellenweise selbst Ahnlichkeiten im
Rollentext aufweisen, so ,Shashin kaneiri® mit ,Déj6-ji" (GERLTF) und
, Adachi -ga-hara” (Z#/), ,Onna monogurui” mit den Frauen -Irrsinns-
stiicken ,Sumidagawa“ (FEH/I) und ,Sakuragawa“ (#J11), ,Mekaru
shi* mit ,Hagoromo® (JJ4£), ,K6ko no maki* mit ,Ikenie” (4 &), ,Nido
tekiuchi“ stofflich mit ,Kosode Soga® (/\#i® ) und ,Youchi Soga” (#%
%), im Aufbau mit ,Mochizuki® ($2)}]) unter Verwendung des
Kyogen ,Utsubozaru“ (84%%).8 Dies ist im Hinblick auf die vielfdltige
Ubernahme von N6 Stoffen im Kabuki des 18. Jahrhunderts bis hin zu
den ,matsubamemono’ (N6 -Kabuki) wie ,Kanjincho” (#)#8), ,Funa-
Benkei® (#i#FB) und ,Migawari-zazen" (& &4 f4) u.a. nicht weiter ver-
wunderlich und vielmehr ein Zeugnis der tberragenden Kennerschaft
Tamagusuku Chokuns des Yamato Theaters, die er vermutlich auch
bewufit mit der Stoffwahl seiner fiinf Kumiodori -Sticke zum Ausdruck
brachte: 1. Gotterstiick: ,Koké no maki®, 2. Heldenstick: ,Gosamaru
tekiuchi“, 3. Frauenstiick: ,Mekaru shi“, 4. Irrsinns oder Gegenwarts-
stiick: ,Onna monogurui®, 5. Geisterstiick: ,Shashin kaneiri®. Gleichwohl
tritt das Charakteristische der Kategorie bei den Kumiodori Stiicken
nicht so deutlich hervor wie im No, beispielsweise als 1. Gotterstiicke:
. Takasago® (#n#b), .Yoro" (##) und ,Chikubushima® (#1£ &), 2.
Helden -sticke: ,Kiyotsune” ({#%), ,Yashima“ (/\f}) und ,Tamura® (11 +{),
3. Frauenstiicke: ,Matsukaze” (#AH), ,Yuya“ (#€%f) und ,Hagoromo™ (-}
#), 4. Irrsinnsstiicke: ,Sumidagawa® (&), ,Miidera” (<H) und
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» Ashikari“ (J&Al]) bzw. Gegenwartsstiicke: ,Ataka“ (#4), ,Hachi no ki“
(#2K) und ,Youchi Soga“ (%% 1) und 5. Geisterstiicke: ,Ukai* (#&8i),
» Tsuchigumo” (1-#) und ,Shé6j6" (3 %). Desgleichen ist die In-
szenierung der Kumiodori, die aufler N6 sich der Mittel der Kyodgen, des
Kabuki und Joéruri Puppentheaters bedienen, von der des N6
grundlegend verschieden, wenngleich der EinfluR des N6 auch hier
generell den pridgenden Ausschlag gibt.

Konkret ergeben sich bei einer Gegentiberstellung des Kumiodori
zum N6 folgende Parallelen und Differenzen: Ubereinstimmend ist
zundchst die Verwendung der Bilihne, die von Tamagusuku Chékun laut
» Chiizan denshinroku® mit 15-18uaf (}773%) und mit Briickengang
(hashigakari) versehen, angegeben wird. Durch Verlegung des Tanzes
vom Erdboden des Tempelgelindes - des Enkaku-ji (F]1&3) in Shuri -
auf den Bretterboden der Bithne wurde auch der Gleitschritt (suriashi)
des NoO ilibernommen. Zur Konzentration auf das Spielgeschehen werden
gleichfalls keine Kulissen aufgestellt, und die Requisiten (fsukurimono)
beschrianken sich auf symbolische Gegenstinde in sparsamer Verwen-
dung. Gemeinsam ist die Instrumentalbegleitung (hayashi), der auch im
Kumiodori Phasen der Viererbesetzung (shibydshi) des N6 - Flote, grofle
und kleine Handtrommel, Pauke — eingerdumt werden, sowie ihre Ver-
quickung mit dem Libretto zur Hebung der Spannung. In beiden Fillen
sind die Rollentexte unrealistisch, und die Darstellung ist symbolisch
stilisiert.

Andererseits losten sich Tamagusuku Chékun und die f{brigen
Kumiodori-Autoren in wesentlichen Bereichen vom Vorbild des N6, offen-
sichtlich im Bewufitsein, ein eigen- und bodenstindiges Ryukyd -,Na-
tional‘ -Theater zu schaffen, daf dem repriasentativen Anspruch des
Konigshauses der Darbietung vor auslindischen Gesandtschaften Genlige
leiste. Daf sie dazu auf historische Begebenheiten, altes Brauchtum und

traditionelle Volkskunst Okinawas zurtickgriffen, ist rattirlich. Es ergeben
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sich im wesentlichen in 9 Punkten folgende theatralisch -dramaturgische

Differenzen des Kumiodori zum N6:

1 . Grundcharakter und dramatische Struktur:

Wiahrend N6 dadurch, daf der Hauptdarsteller (skife) in Gestalt des
Geistes eines Toten auftritt, prinzipiell phantastisch ist und sich szenisch
durch Charakterwandel, wie beispielsweise in ,D0j6-ji" die shirabyishi-
Téanzerin in eine Schlange, in zwei Akte (nidan) unterteilt, ist Kumiodori
real, d.h. reales Geschehen in Bihnenform und Gegenwart der
Auffihrung, dessen Handlung einszenig in natiirlicher Folge ohne

tiefgreifenden Wandel ablauft.

2 . Thematische Darstellung:

Hier stehen sich andeutende Symbolik der Handlung des N6, die
wesentlich im Tanz zum Ausdruck gebracht wird, und deskriptive
Handlungsdarstellung des Kumiodori gegeniiber, die verhaltnismafig
realistisch und detailliert erfolgt. Entsprechendes gilt fiir den Dar-
stellungsmodus, der einerseits in der Handlungssymbolik des N&
aufgrund buddhistischer Weltanschauung der Verginglichkeit (mujo),
Schicksalskausalitit (inga-6ho) und Wiedergeburt im Westlichen Paradies
durch Anrufung Amidas (nembuisu -676) auf Jenseitigkeit bezogen ist,
andererseits im Kumiodori aber, das auf den Symboltriger der Idee des
shite Darstellers tberhaupt verzichtet, theatralisch effektiv und realitits-

bezogen die Handlung im feierlich gliickverheiflenden Schiufitanz enden
l1at.

3. Maske und Kostiim:
Ein grundlegender Unterschied beider Schauspielgattungen resultiert
aus der Nichtverwendung von Masken im Kumiodori - was im Né dem

Prinzip des ,hitamen® (|H.M) entsprache - im Gegensatz zum NoO, dessen
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shite-Darsteller als Hauptsymboltriager gewohnlich eine dem Rollentyp
der acht Grundtypen (okina, jinki, j6, otoko, chigo, onna, uba sowie
Spezialmasken) angepafite Masken tragen. Desgleichen unterscheidet sich
die Kostliimierung betrdchtlich. Das N6-Kostim (skdzoku), hergestellt aus
besonders prichtigen und kostbaren Materialien und teils, tiber
Jahrhunderte tradiert, von bedeutendem kunsthistorischen Wert, gehort
keiner spezifischen Zeit der Gewidndergeschichte an und ist beziglich des
Rollencharakters stets stildsthetisch unrealistisch tberhoht. Kumiodori
hingegen bedient sich der einheimischen, historisch und stindisch authen-

tischen RytkyG-Tracht.

4 . Deklamation:

Gemessen an der relativ geringen Differenziertheit der vokalen
Charakterisierung der Rollentypen im N6 durch gréfleres (fsuyogin) und
kleines Stimmvolumen (yowagin) werden sie im Kumiodori, wie in
ausgepriagter Weise zwischen minnlichen und weiblichen Rollen,
aufgrund von Melodik und Rhythmik stirker zum Ausdruck gebracht.
Die Metrik beruht im Gegensatz zur Morenzdhlung der japanischen
Poetik 75 des N6 auf der 86 Zihlung der Ryukya-Dichtung (ryika),
weshalb flir Kumiodori die Problematik des N6 der Anpassung der 7-5
Metrik des ufai-Gesangs (hydawase) an die stets regelmifigen acht Takt-
einheiten der hayashi-Begleitung durch Angleichungsmethoden (nor::

onori, chunori, hiranori) entféllt.

5. Gesang und Tanz:

Prinzipiell sind No6-Gesdnge (uta:, yokyoku) speziell fir das
N6-Schauspiel geschaffene Kompositionen mit jeweiligem Part fiir den
Chor (jiutai) oder Schauspieler bzw. auch beide gemeinsam. Kumiodori
hingegen greift auf altiberlieferte Lieder und Volksweisen Okinawas,

einschliefflich von Miyako und Yaeyama zuriick - auf magische Spriiche
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wie o-takabe oder kanfuchi, auf epische Gesiange wie omoro und kuéna,
auf lyrische Lieder wie fogani und wuta der rywka Dichtung - oder uber-
nimmt sie unverandert. Sie werden ausschlieflich vom Chor gesungen.
Desgleichen kennzeichnet, im Gegensatz zum N6 -Tanz (mai), der zwar
unter Einbeziehung des charakterisierenden, stark rhythmischen kusemat,
doch in sparsamer Verwendung pantomimischer Gebirde das dramatische
Geschehen unterstreicht, die Choreographie des Kumiodori-Tanzes starke
Anlehnung an alte rituelle ryldkyQanische Tanzformen religiés
volkstiimlicher Herkunft von Erntedank - und Ahnenverehrungsfesten mit
deren charakteristischen drehenden Handbewegungen (koner:, shinugu)

und wiegender Korperhaltung (nayori).?

6 . Instrumentale Besetzung:

Ein deutlicher Unterschied des musikalischen Charakters bewirkt die
andersartige Zusammensetzung der Begleitinstrumente. Im Né-Ensamble
obliegt neben Trommel (6tsuzumi), Pauke (fatko) und NO-Querflote
(nokan) der kleinen Handtrommel (kotsuzumi) als Schlaginstrument die
Fihrungsrolle, wohingegen sie im Kumiodori-Orchester vom obligaten
sanshin, der mit der Haut der Netzpython bespannten Ryukyd Form und
Vorgangerin der Spieflaute (shamisen), ibernommen wird, unterstitzt
vom Streichinstrument kudchdé, der Rylkyld-Variante der chinesischen
Geige (kokyn), von Flote (fue), Pauke (faiko), Wobbrettzither (koto) und

zeitweiligem Einsatz von Gong (dora) und Muschelhorn (horagar).

7. Auftritt und Kyoégen Charakter:
Der formale Aufbau des N6 folgt der Dreiteilung des ,jo -ha kyi#‘ von
zwel Aufziigen (be) und einem Zwischenspiel (@) mit jeweils fiinf Stufen

(godan) in mehr oder minder, je nach Charakter des Stiicks, variirendem
Ablauf:
jo: 1. shida: (Einfiihrung durch Chor und Orchester) und nanor: (Auftritt
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und Rezitativ der Namensnennung des Nebenspielers [waki] und seiner
Begleitung [fsurel), ha: 2. isser (Auftritt des Hauptspielers [shite] und
kurzes Lied) und michiyuk: (Reiseweg), 3. mondé (Gesangdialog zwischen
waki und shite), 4. kuri (Handlungshoéhepunkt des shite) mit kuse
(Charaktertanz des shite) oder rong: (Wechselgesang der Hauptakteure
bzw. des shite mit dem Chor) und 5. nakatri (Abtritt des shite), nach
einem oft eingeschobenen Kyodgen -Intermezzo (az) schlieflich kyd des
zweiten Aktes (nochiba) mit 1. isset (wartender wak: und kurzes Lied), 2.
Wiederauftritt des shite, 3. mondo (Gesangdialog shite und waki), 4. mat
(Tanz des shite) mit waka (Gedichtrezitation) und 5. kiri (abschliefender
Chorkommentar). Im Kumiodori hingegen tritt gegeniiber dem prin-
zipiellen Erstauftreten der Nebenrolle des waki im Né gewoéhnlich die
Hauptfigur als erstes auf. Das Kyoégen-Element, das sich im N6 ohne
sonderlichen Lustspieleffekt auf das Kybdgen Zwischenspiel beschriankt
bzw. als volkstiumlich burleske Auffithrung zwischen dem Stiickwechsel
sich weitgehend verselbstindigt hat, ist im Kumiodori ein organischer
Bestandteil des dramatischen Geschehens {iberhaupt wie beispielsweise
der Affenfihrer (sarumawashi) in ,Hanauri no en” u.a.

Ebenso wird nicht auf die Tanzpose (mie) und den dramatischen Ef-
fekt des Schlagholzes (hyoshigi) des Kabuki und Joruri-Puppentheaters

verzichtet.

8 . Textgestaltung:

Die im Verhiltnis zu den Kumiodori-Texten von durchschnittlich 4-7-
tausend Zeichen relativ kurzen N6 Libretti von etwa nur 2-4tausend
Zeichen sind von recht unterschiedlichem literarischen und dramatischen
Wert, heterogen in der Zusammensetzung und fuflen auf Quellen
chinesischer und japanischer Dichtung sowie buddhistischer Schriften.
Statt ihrer komplexen, bildreichen Sprache des mittelalterlichen

chinesisch--japanischen Mischstils mit lyrischen Passagen unter reicher
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Verwendung poetischer Kunstmittel, durchsetzt mit Sinismen und bud-
dhistischer Terminologie, sind die Libretti der Kumiodori in iberwiegend
klarer, einfacher Diktion der Sprache Okinawas des 17.-18. Jahrhunderts
speziell fiir die Auffilhrung konzipiert und bestehen, im Gegensatz zu
den N6-Texten, lediglich aus Rollentext ohne erklirenden Chorkommen-

tar (1 no bun).

9 . Geistige Intention:

N6 und Kumiodori, trotz ihrer dhnlichen Funktion als Zeremonial-
musik der herrschenden Ritterklasse der Ashikaga- und Tokugawa
Shogune bzw. des Konigshofes der Ryikya und des unleugbar nicht ge-
ringen Einflusses des N6 auf das Kumiodori, sind zwei Schauspielgat-
tungen unterschiedlicher geistiger Aussage. Zwar ist die Prosperitit des
Landes, wie sie im No gefeiert, und die Preisung der kéniglichen
Dynastie, wie sie im Kumiodori verherrlicht wird, ein dhnliches, gemein-
sames Anliegen, doch grundverschiedenen geistigen Ursprungs. Durch-
drungen vom poetischen Ideal der yigen Asthetik sucht N6 die Antwort
auf Fragen des menschlichen Schicksals, geborgen im Trost bud-
dhistischen Erlosungsglaubens. Kumiodori indessen erblickt die Grundlage
dynastischer Idee in neokonfuzianischer Staatsethik, deren Postulat eine
eindeutig aufklirerische Tendenz bewirkt, die im Laufe der Theater-
geschichte des Kumiodori nicht immer ein Abgleiten ins moralisierende
Drama verhindern konnte. Seine mit dem N6 gemeinsame isthetische
Idee aber, die eine hohe Stilisierung des Tanzes erméglichte, lief
Kumiodori als Schauspielkunst nicht nur unter ungiinstigen historischen
Bedingungen tberdauern, sondern sich zur klassischen Buhnenkunst

Okinawas ihres hohen gegenwirtigen Ranges entfalten.
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