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21世紀COE事業拠点副リーダー

早稲田大学演劇研究センターを拠点とした21世紀

COEプログラムが3年目に入った｡演劇研究センターの

目指す目標の一つに海外の演劇関連機関との密接な提携

協力が挙げられるが､異なる文化圏の諸機関との連携は､

もとより､一朝一夕に出来ることではない｡今回のマイ

ニンゲン･ライブツイヒにおける研究プログラムも､早

稲田大学演劇博物館(以下､演博と略)の協力のもとに

はじめて実現したものである｡学術フロンティア事業で

蓄積した成果を発展させた研究活動でもある｡

かつてザクセン･マイニンゲン公国の首都であったマ

イニンゲンは演劇史上に名高い｡ゲオルク2世によって

率いられるマイニンゲン宮廷劇団が､その後の演劇の歴

史に大きな影響を与えたからである｡このマイニンゲン

の演劇博物館と演博の協力関係は､関係者の努力もあっ

て順調に進み､ 2002年12月にはフオルカ一･ケルン館

長が早稲田大学に来訪され､両博物館の間に交流協定が

結ばれるに至った｡ケルン館長はマイニンゲン演劇博物

館の新たな展開をめざして､日本演劇の資料をマイニン

ゲンで展示したい旨の希望を表明し､演博はこの要望に

応えて､明治期の歌舞伎興行のプログラム｢絵本筋書｣

70点､歌川豊国画の｢中村座｣内外之図パネル､市村座

場内の図などを寄贈した｡これらの寄贈資料は､現在､

マイニンゲン演劇博物館の展示室を飾っている｡マイニ

ンゲンは､将来に向けて､ドイツ語圏における日本演劇

紹介の窓口の役割を果たしてくれることであろう｡

2004年8月18日は､マイニンゲン博物館に早稲田パー

トナーシップ･コーナーが開設された記念すべき日であ

る｡開設式典には､両博物館の交流協定に調印した伊藤

洋前館長とフオルカ一･ケルン館長をはじめとして､関

係者が多数列席した｡他の日本側参加者は以下のとおり

である｡秋葉裕一副館長､ギュンタ一･ツオーベル教授､
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九本隆教授､荻野静男教授､岡田恒雄教授(明星大学)､

特別研究生の関根裕子氏､同じく特別研究生の長谷川

悦朗氏､前特別研究生シルヴイア･パルミジャーノ氏､

ティーチング･アシスタント高柳ふみ氏｡開設式典は能

の上演､能装束の解説､さらには生け花や茶の湯を紹介

する企画とも連携していたため､ドイツにおける日本演

劇受容の現場に居合わせることともなった｡

マイこンゲンでの活動が演劇博物館同士の協力や､学

術フロンティア事業と関わりが深いのに対して､ライブ

ツイヒ大学演劇研究所における研究集会は21世紀COE

プログラムそのものと言えるであろう｡ 8月19日に開

催された研究集会は､ライブツイヒ大学と早稲田大学の

交流協定に実質的な中身を与えるものであった｡三つの

講演がそれぞれに異なった視角から､日本およびアジア

の演劇について興味探い考察を展開しており､集会参加

者に多大の関心と反響を呼び起こした｡世話役のバウム

バッハ教授､へ-ク教授らの配慮により､演劇学者のみ

ならず､アジアの文化に関心を抱くライブツイヒ大学関

係者､教職員･学生と広く交流できたのは､ありがたい

ことであった｡研究交流の拠点がライブツイヒのように

文化の香り高い伝統のある街に存在することは､ COE事

業の今後の発展を約束してくれるであろう｡

マイニンゲン､ライブツイヒにおける日程が終了した

のち､ 9月にはデュッセルドルフ演劇博物館およびケル

ン大学演劇博物館への訪問が行われた｡デュッセルドル

フでは､出版物などの送付を通して､情報交換をするこ

ととなった｡ケルンでは､未整理の貴重な日本演劇関係

資料について､演博から必要な助言を提供することと

なった｡さらなる協力関係が､これから模索されること

になろう｡



[マイ二ンゲン･ライブツイヒにおける研究プログラム]

日本における近代演劇と演劇研究

1.近代演劇再考のために

近代化は通常漸次的に達成されるものであるが､日本

の場合は例外であった｡約150年前まで外国に対する鎖

国状態にあった日本は､きわめて短期間に西洋的近代社

会の実現を図る｡この突発的転換は､日本の近代演劇に

も妥当するものである｡例えばドイツ語圏の近代演劇史

の端緒は､ 18世紀にまでさかのぼるのに対して､日本の

それは､ 19世紀半ばの徳川幕府終鴛､すなわち明治維新

とともに開始されるのである｡

この発表では日本近代における演劇と演劇研究の来歴

を紹介するが､重要な出来事を等価に扱うのではなく､

時代区分に着目したい｡第二次世界大戦は､日本にとっ

て1931年からの十五年戦争という､より長期の戦争と

しても認知されている｡明治維新からこの戦争までは

63年であり､戦争終結から現在までは59年が経過して

いる｡二つの時代の間には時間的長さ以外には､接点も

共通点もないかのように思われるが､近代日本の演劇と

演劇学を考察する際に十五年戦争以前の時代を軽視する

ことはできない｡戦後に起こったことのほとんどは､戦

争以前にも試みられていたか､もしくはその萌芽が存在

していたのである｡そこで､この発表では1868年から

1931年までの時代に重点を置きたい｡

2.実技から理論へ

日本演劇の起源は､ギリシア悲劇ほど古い時代にまで

さかのぼれるものではないが､例えば舞楽のような舞台

芸能には千年以上の伝統がある｡日本演劇が西洋演劇と

全く異なるのは､その伝承方法であり､西洋では約2500

年にわたって戯曲台本が介在しているのに対して､日本

の伝統芸能は実技を通じて継承されていた｡父である観

阿弥(1333-1384)に次いで能を改良した世阿弥(1363?

-1443?)は､能についての理論的著作を残しているが､

そこでは演劇論よりもむしろ演劇術が扱われている｡歌

舞伎に関しても今日に至るまで､屋号が世襲されてゆく

歌舞伎俳優の方が､脚本作者よりも圧倒的な注目を集め

続けている事実は､実技による伝承の徹底ぶりを裏づけ

るものである｡この伝統の中では､近桧門左衛門(1653

-1724)と鶴屋南北(1755-1829)という二人の名前はき

わめて稀少な例外にしか過ぎない｡およそ戯曲台本なる

ものは､日本では19世紀半ばに至るまでほとんど研究

対象とは見なされていなかったのである｡

明治時代において西洋演劇との出会いがいかに衝撃的

であったかは想像に難くないが､それと対峠した人々の

長谷川　悦　朗

奮闘は演劇改良運動として結実する｡この運動を代表す

る人物として､ここでは坪内道遥(1859-1935)と小山

内薫(188ト1928)という二人の活動を紹介する｡

坪内道遥は若年期に散文の刷新に携わったが､後年は

専ら演劇と関わり続けた｡彼は将来の早稲田大学におい

て英文学を講義しながら､他方では日本演劇の改革に尽

力した｡シェイクスピアと近松を比較研究する一方､自

ら脚本を執筆することで歌舞伎の改革を試みていた｡彼

はまた､文芸協会を主導し､シェイクスピア劇を上演に

かける｡ 1928年の彼の古稀には早稲田大学構内に演劇博

物館が開場するが､これには彼のシェイクスピア戯曲完

訳を記念する意味合いも託されていた｡

坪内造遥が生涯にわたって国内にとどまっていたのに

対して､もう一方の演劇改革者である小山内薫はヨー

ロッパ滞在を通じて知識と経験を蓄積した｡当初彼は政

治的色彩の濃い新派に関与するが､それに失望した後は､

リアリズム運動､とりわけイプセンに傾倒し､ 1909年に

は｢自由劇場｣を組織する｡その後の｢新劇｣をめぐる

彼の努力はさらに築地小劇場開場に結実する｡

彼らの企図は､伝統演劇とも西洋演劇とも異なる新た

な国民演劇の創出であった｡この時代における演劇改革

運動の意義はあらためて再評価するに値するであろう｡

3.演劇研究の課題

日本において演劇学が成立した正確な年代を確定する

のは困難であるが､この学問は独文学者である新関良三

1889-1979　によってドイツから日本-移入された｡こ

の新奇な学問に対する反響の強さは､ 1932年に演劇学会

が設立された事実によって推測される｡それでも当時､

そして現在でも演劇学を専攻することが可能な大学の数

は限られており､ 1949年に新設された日本演劇学会の会

貞にしても､その大多数は純粋な演劇学者ではなく､む

しろ文学研究者である｡ 1963年に刊行された六巻の演

劇百科事典は､研究者たちの共同作業の成果として特筆

に価する｡それでも現在では､日本伝統演劇研究者と西

洋演劇研究者との共同研究の機会は少なく､西洋演劇研

究者の間でも一種の不均衡が生じている｡それは大学の

語学教育における英語の優勢が強まる中で､他の言語圏

を専門とする研究者の雇用口が脅かされているからであ

る｡その結果の一つとして､西洋の劇作家の中で最も多

くの研究者が対象として選択するのは､シェイクスピア

となっている｡

こうした不均衡は､現代日本における舞台上演という

局面に対しても当てはまるものである｡シェイクスピア
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は､日本の劇団による翻訳上演であれ､外国の劇団によ

る来日公演であれ､およそ最も上演機会の多い西洋劇作

家である｡こうしたシェイクスピア受容にみられるよう

に､明治維新以来の日本は､外国演劇の輸入には積極的

であったのに対して､伝統演劇の輸出においては立ち遅

れている｡こうした不均衡を解消するためにも､研究者

間の国際的な交流がさらに活発になることが必要であろ
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宝塚歌劇の伝統と現在-ドイツ人のためのTAKARAZUKA入門

1.なぜTAKARAZUKAか?

宝塚歌劇はミュージカル､オペラ､オペレッタ､レ

ビューなどさまざまな要素を合わせ持った総合的な舞

台芸術である｡シリアスな演劇(E-Theater)と娯楽演

劇(U-Theater)を二律背反的に捉える傾向の強いドイ

ツでは､ハイカルチャー演劇の守護神である演劇雑誌

｢テア一夕一･ホイテ(今日の演劇)｣などは､娯楽的な

ショーにすぎないとして､そうした演劇には見向きもし

ないかもしれない｡だが宝塚歌劇には､単なる消費的な

娯楽メディアと片付けてしまえない何かがあるように思

われる｡

宝塚歌劇は日本で生まれ育ち､きわめて日本的色彩の

強い劇団である｡だがその一方で,日本の演劇シーンに

おいても､いくつかの点で､ユニークで例外的な存在だ

といえる｡

まず第一に宝塚歌劇が､劇場と劇団の一体化した組織

だという点がある｡ドイツではその種の劇場-劇団組織

(EnsembleJTheater)は特に珍しいものではないO　だが

日本では､自分たちの専用劇場を持つ劇団はあまりない｡

しかも宝塚歌劇は本格的な大規模劇場を2鋸も持ち合わ

せ､本拠の宝塚と東京の劇場を合わせて､年間200万近

くの観客を集めている｡

古くから演劇がプライベートな事柄とみなされ､ドイ

ツのような公立劇場制度が確立されていない日本では､

補助金による公的支援で保持される劇場-劇団組織は基

本的には存在しない｡劇団員が舞台の仕事(だけ)で｢食

べていく｣ことができず､日中はウエイトレスやトラッ

ク運転手のアルバイトをし､夜に劇場にやってくると

いったケースは､決して珍しいことではない｡その劇場

もまた借り物であり､彼らは自分たちでその費用をまか

なわなければならない｡

したがって､劇場をかかえ営業的に成り立ち､俳優に

十分な報酬を保障することができる劇団があるとすれ

ば､ほとんど商業的な劇団に限られる｡ミュージカル劇

団｢四季｣を除けば､宝塚歌劇のような､そうした意味

での本格的な劇団はあまり例がない｡さらに劇場=劇団

に学校が併設され､俳優養成がシステマテイツクに行わ

れている点でも､宝塚歌劇はかなり例外的な存在である｡

第二に､宝塚歌劇の国際性をあげることができる｡今

日では伝統演劇であれ現代演劇であれ､日本の劇団の海

外公演は珍しくない｡だが第二次世界大戦以前には､新

派や剣劇など大衆芸能系の小グループを除けば､海外､

特に欧米での日本劇団による巡業公演はほとんど記録さ
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れていない｡しかし宝塚歌劇はすでに1938年にドイツ､

イタリア､ポーランドの各地を回り､翌年にはアメリカ

を訪れている｡そうした先進性は､宝塚歌劇が今日でも､

上演演目や演出法において､ヨーロッパ文化との架け橋

として独自の役割を担っていることと無関係ではないだ

ろう｡こうした劇団は､ヨーロッパ文化と関わりをもつ

存在だ｡日本の研究者にとっても興味深い｡

そして宝塚歌劇の最大の特徴は､舞台に立つパフォー

マーが女性だけで成り立つ劇団だという点にある｡女性

の劇団は､世界演劇の歴史の中でも､おそらくあまり例

がないだろう｡以下でこの珍しい劇団の実態と意義を

探っていく｡

2,世界演劇史のコンテクストにおける宝塚歌劇

日本演劇の中で世界的にもっとも知られているはずの

能や歌舞伎など伝統演劇は､男性だけで演じられる｡そ

のため国外で､日本演劇-男性演劇というイメージが定

着しているとしても不思議はない｡ところが日本には､

女性だけで成り立つ演劇もあるのである｡

そのような｢女性の演劇｣は､現在だけでなく過去の

舞台でも､あまりみられない現象だったのではなかろう

か｡世界演劇の歴史を遡っていけば､能や歌舞伎に限ら

ず､男性だけの演劇にはいくらでも行き当たる｡古代ギ

リシア演劇､中世の宗教演劇､エリザベス朝演劇はその

もっとも代表的な例だろう｡要するに女性を舞台から締

め出す傾向は､近代以前の慣習として､多くの国々で広

範に見られる現象であり､それゆえ日本の能や歌舞伎も､

それらの西洋演劇と社会的意義を共有していると考えて

もおかしくない｡

ところでドラマというものを考えるとき､登場人物に

女性が一人も舞台に現れない作品はあまり思い浮かばな

い｡大抵の場合､大なり小なり男女の恋愛が措かれるだ

ろうから､必然的にほとんどのドラマには女性もまた､

劇中人物として登場することになる｡だとすると､男性

ばかりの俳優でどのように女性の役を演じたのだろう

か?

古代ギリシァの舞台では､彼らは衣装や仮面で女性を

表現した｡特に悲劇の上演では､そうした制約のもと､

リアルに声を模倣したりして現実の女性に似せるのでは

なく､ ｢演劇的約束｣にしたがって象徴的に｢女性性｣

を示したように思われる｡もしそうだとすれば､能の手

法と似ていることになる｡

近世イギリスのエリザベス朝の舞台でも､女性が舞台

に立つことが禁じられていた｡そのためジュリエットも

-264-



デズデモ-ナもマクベス夫人も､男性によって演じられ

なければならなかった｡ただこのときの女性役は､多く

の場合､少年俳優が受け持った｡昼間､屋根のない自然

光に照らされた劇場で夜の場面を演じるなど､自然主義

的なイリュージョン演劇とは次元を異にするシェイクス

ピア劇ではあったが､より自然に本物の女性を感じさせ

るよう､成人男子ではなく少年に女役を委ねた点では､

すでに一歩近代リアリズム演劇の世界に入り込んでいた

といえる｡

一方､ギリシァ演劇ともシェイクスピアとも異なる､

歌舞伎のユニークな点は､女形という独特の様式を発展

させたところにある｡女形には若い娘から老女までさま

ざまな役柄があり､基本的にはそれぞれの俳優の属する

タイプが決められている｡彼らは色っぽい女性性を醸し

出すことが要求され､日常生活の中でも女性らしくふる

まうことによって役に適した技を磨く｡しかしそうした

演技は純粋な自然主義ではなく､様式化された｢型｣に

組み込まれた自然主義とでもいうべきか｡

宝塚歌劇は基本的に｢反自然主義的｣な演劇ではない｡

だが男性を女性が演じるという｢不自然さ｣を持ち合わ

せ､その点で歌舞伎とは(男女の関係が逆だとはいえ)

事情が似かよっている｡伝統的に専門の男役が形成され､

その演技はある意味で様式化された｢型｣と関わってい

�"3;�"

宝塚歌劇の男役の意味については後に触れることにし

て､ここでは女性だけの演劇がそもそも世界演劇史上存

在したのかどうかという点を考えてみたい｡

アジアに限定すると､ ｢女性の演劇｣は特殊な現象と

いえないかもしれない｡歌舞伎は1600年ころ､出雲の

お国という女性によって創始されたといわれる｡彼女は

男装して舞台に登場したが､その際､女装した男性とエ

ロチックな踊りを披露した｡それを契機に誕生し､やが

て幕府に禁止されるまでの間､しばし大流行した女歌舞

伎は､宝塚歌劇とともに､日本演劇史上もっとも有名な

｢女性の演劇｣だろう｡

演劇の｢正史｣においてはこのとき以来､ ｢女性の演劇｣

は姿を消してしまう｡だが今日でも地方に行くと､女性

だけの歌舞伎(あるいは歌舞伎まがい?)にお目にかか

ることがある｡そんなふうに､記録にはとどめられな

かったものの､さまざまな形態で執り行われた芸能のた

ぐいの｢女性の演劇｣は､農村を中心に無数にあったよ

うである(この点は､農村の労働形態とも関係があるら

しい)｡中国や他のアジア諸国にもさまざまな種類の｢女

性の演劇｣があるといわれている｡

しかしその中でも宝塚歌劇が､ ｢女性の演劇｣として

特別注目に値するのは､それがヨーロッパ的な意味での

現代演劇として機能し､海外でもその存在を知られ始め

ている点である｡そのような意味での｢女性の演劇｣は､

おそらく今日の世界で唯一無比のものであろう｡

3.宝塚歌劇の成立

宝塚歌劇の名称は､大阪近郊の小都市に由来する｡宝
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壕歌劇は､今からちょうど90年前の1914年に誕生した｡

さる電鉄会社が温泉保養地の宝塚に通じる鉄道を敷設

し､その地を訪れる観光客の余興を目的に､公衆プール

を改造した舞台空間に少女たちを登場させたのがその起

源である｡

温泉地での若い女性の余興と聞くと､大抵の日本人は､

男性客相手の怪しげなショーを想起するかもしれない｡

だが実際には､披露されたのはそれとは逆の､家族向け

の愛らしい踊りのようなものであった｡《ドンブラコ≫

≪浮れ達磨≫ 《胡蝶の舞≫　と銘打った演目からも推測され

るように､劇の内容は､日本の御伽噺や古典を素材にし

た､素朴で子供っぽいものだった｡

当時の日本における俳優の社会的地位を考えると､そ

のことは特に大きな意味があった｡なぜなら沿線の開発

を視野に入れていた鉄道会社が上品なイメージを売りも

のにするためには､俳優の問題に特別気をつかう必要が

あったからである｡

かつて日本では歌舞伎小屋は悪所といわれ､役者は河

原者とさげすまれてきた｡ 18世紀後半､社会の近代化と

ともに､政治家や財界人の主導で｢演劇改良運動｣が推

進され､劇場がハイソサエティーの社交場として機能す

るヨーロッパの例に倣って､歌舞伎を高尚化し､そのス

テータスを引き上げようとする努力が払われた.その結

果､確かに歌舞伎と歌舞伎役者の社会的評価は高まった｡

しかしそれによって､俳優一般に対するイメージが著し

く好転したわけではなく､新しく出現する近代演劇の俳

優､とりわけ新たに登場した女優という存在は､ ｢良家

の子女｣が関わりをもつべきものとはみなされなかった｡

そこで宝塚歌劇の創始者たちは､若い女優を確保する

ためにも､まず両親を安心させる必要があり､そのため

ことさら清純さを強調した｡今なお宝塚歌劇に生き続け

る｢清く正しく美しく｣という標語も､そうした成立当

初の社会事情と深く関わっている｡

こうして最初の年に集められたのが､ 14歳から18歳

までの少女であった｡のちにはもっと年長の者も混じる

ようになるが､それでも劇団はしばらくの間､宝塚少女

歌劇と呼ばれ続けた｡第二次大戦中､実際に未成年の女

性がいなくなり､そのときようやく劇団名から｢少女｣

の二文字が消えたのである｡

4.宝塚歌劇の劇団組織

宝塚歌劇の出発の時点で16人だった女優の数は､

1930年代には400人近くに膨れ上がり､現在に至って

いる｡緑色の袴を身に着ける､つまり宝塚歌劇の団貞と

なることは､少女たちの憧れであり続けてきた｡娘が宝

塚.の一員となることはその家族にとってステータスであ

り､宝塚への入団を目指して幼少時から努力を求められ

る少女も少なくない｡入学試験は20倍を越す難関であ

る｡

試験に合格した者はまず学校に入り俳優養成教育を受

けるが､それを終えたのち正式の団員となっても､ずっ

と生徒と呼ばれ続ける｡つまり劇団自体､学校制度を模



したユニークな組織形態を取っている｡

そのもっとも著しい現われが､組によるグループ化で

ある｡劇団員は花･月･雪･星･宙のいずれかに配属さ

れる｡すでに1933年までに4組が編成されていたが､

50年以上を経た1998年にさらに一組(宙組)が加えら

れ､ 5組体制となった｡このようなロマンティックな名

称にもとづく組分けは､学校というより､むしろ幼稚園

を想起させる｡

各組は組長のリーダーシップのもとで統制の取れた組

織として運営される｡宝塚歌劇はスターシステムを採用

しているが､それに応じて各組にはヒエラルヒ-構造が

貫かれ､その頂点にスターたちが君臨する｡各組の内部

でスターを目指す競い合いが恒常的に行われる｡そして､

また各組が､たがいどうしの競争に駆り立てられる｡こ

の体制は､宝塚歌劇のレベル保持のためにポジティブに

作用しているが､また営業的にも有利なものでもある｡

5組に分かれた｢生徒たち｣の｢交代勤務｣による｢労働｣

によって､経営者は二つの大劇場をフル稼働させ､大い

に収益を上げることができるのである｡

宝塚の舞台では､女役より男役が脚光を浴びる｡各組

では頂点に男役のトップ､次に女役のトップ､さらに男

役の二番手が続くといった序列が貫かれ､それら3人が

スターとみなされる｡だから男役になることが､団員の

最大の夢となる｡

それぞれの組でトップスターに上り詰めた団員は､数

年間活躍した後､退団するのが最近の慣例となっている｡

退団したスターは､演劇やテレビや映画の世界に再登場

することが多い｡つまり宝塚歌劇は､日本におけるハイ

レベルの俳優の供給源の一つになっているのでもある｡

その意味でもまさしく宝塚歌劇は､ ｢学校｣と呼ばれる

にふさわしい｡

一般団員は､結婚さえしなければいつまでも劇団にと

どまることができる｡つまり宝塚歌劇を構成する俳優は､

全貞が未婚の女性である｡ちなみに忘れてならないのは､

劇団の経営や演出に携わる幹部たちの圧倒的多数を男性

が占めていることである｡その意味で宝塚は､実際には

男性優位の組織といえるかもしれない｡

5.宝塚は｢臭い芝居｣か?

先述のように､宝塚歌劇の最初の出し物は､御伽噺な

どをもとにした日本的なものであった｡だが創立10年

後に火災を契機に建設された3000人収容の大劇場では､

すでに少なからぬ｢西洋もの｣が舞台を賑わせていた｡

ただそれらはまだ和洋折衷の趣の強いものであった｡ 3

年後の1927年に上演された≪モン･パリ≫は､ ｢本場｣

の影響が強く現れたレビューで､そうした意味で従来と

はレベルを異にする｢西洋もの｣であった｡そしてこれ

を契機に宝塚歌劇の本格的な欧化路線が開始される｡宝

塚の黄金時代の幕開けである｡

こうしたヨーロッパ文化との結びつきは第二次世界大

戦後ますます強まり､ブロードウェイ･ミュージカルの

≪ウェスト･サイド･ストーリー≫のように､欧米で当

たりを取った作品が盛んに取り上げられるようになる｡

ただ上演の際､どの作品も｢宝塚化｣した上で舞台に載

せるというのが､この劇団の大きな特徴となっている｡

宝塚歌劇のテーマは､基本的には男女の愛のメロドラ

マといってよい｡その点ではオペラ､オペレッタ､ミュー

ジカルなどと大差ない0 -万､宝塚には｢すみれコード｣

という､劇団が自らに課した自己規制的なタブーがあり､

｢生徒｣たちの個人生活にいたるまで､風紀上の一線を

越えない｢清く､正しく､美しく｣の精神が求められる｡

そして舞台では｢清く､正しく､美し｣い物語が､大

掛かりなプロセニアム､回り舞台､銀橋､大階段をしっ

らえた絢欄豪華な舞台で､大きな羽飾りをつけた踊り手

たちのラインダンスを交えてきらびやかに披露される｡

宝塚特有の銀橋は一種の前舞台で､トップスターだけが

そこに立つことを許される｡ロマンティックなストー

リーは､大階段を縦横に駆使したフイナ-レで完結し､

舞台と観客は一体感で満たされる｡

そんなふうに演出されるセンチメンタリズムの世界は

｢偉大なるマンネリ｣と呼ばれている｡それはまさしく､

20世紀演劇革命の旗手たち(たとえばブレヒト)が批判

的に対決したイリュージョン演劇そのものであり､ ｢ス

テレオタイプ｣的要素を積極的に打出した一種の開き直

りのように響く｡

それを思うと､宝塚歌劇がしばしば｢臭い芝居｣だと

して嫌悪の対象となるのも理解できる｡トランスヴェス

テイズム(異性装)に違和感を抱き､あるいは少女趣味

に気恥ずかしさを感じる､宝塚に行くことなど思いもよ

らぬ種類の人々も少なくない｡だが一方で､そうした芝

居を熱烈に希求する女性たちが大挙して宝塚に押しか

け､客席をいっぱいに埋め尽くす｡私が演劇の授業で宝

塚をテーマに取りあげたときにも､学生たちは同じよう

に二派に分裂した｡

私の場合､宝塚歌劇にアレルギーはないが､同時に､

宝塚の世界に陶酔する人々に共鳴することも困難であ

る｡ただし､熱狂や嫌悪感とは別の次元で宝塚を楽しむ

ことも可能ではないかと思っている｡その際､歌舞伎に

対する観劇術がヒントになるのではないだろうか｡

あえて歌舞伎を現代的なシビアな視点で観察すると､

ステレオタイプ的な作品やセンチメンタルな場面が目に

付く｡もしそうしたものを､日常的な光景を自然主義的

に描き出す朝のテレビドラマのような手法で演出するな

ら､見ているものは耐え難い気持ちになるかもしれない｡

だが｢臭い芝居｣だからという理由で歌舞伎を避ける人

はあまりいないのではないか｡日本でも歌舞伎に行かな

い人はたくさんいるが､その理由は単に｢退屈｣ ｢古臭

い｣ ｢難しい｣といった先入観にとらわれた｢食わず嫌い｣

から来ている場合が多い｡

宝塚歌劇と同じく歌舞伎が｢偉大なるマンネリ｣に

よって支配されているとしても､それがむしろ歌舞伎の

強みとなっているのは､歌舞伎が｢型｣をもった様式的

な演劇であり､また物語の筋が絶対的ともいえる意味を

もつ近代リアリズム劇とは異なり､観客を楽しませるた
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めに用意されたさまざまなショー的要素自体が､その生

命維持に不可欠な要素となっているからである｡もっと

も､観客としてそれを抵抗なく受け入れるためには､歌

舞伎特有の｢演劇的約束｣に慣れる必要があるのはいう

までもない｡

宝塚歌劇にも､もし自然主義的な舞台に対するのとは

違った鑑賞法でもって接するなら､多くの魅力が発見で

きるかもしれない｡その点に関して､特に一種の｢型｣

として宝塚の伝統の中に定着している｢男役｣というも

のに注目してみよう｡

6.宝塚歌劇の真髄たる男役

男性の登場人物をすべて女性が演じる宝塚歌劇では､

男役､とりわけそのトップスターが脚光を浴びるという

美学が貫かれる｡

役の振り分けには一定の基準があり､たとえば170セ

ンチを超えるほど背が高い､あるいは外見が男っぽいと

いった者が男役に選ばれる｡だが舞台に登場する男役は､

いかにも男性的なこわもてタイプというわけではない｡

たとえばマッチョな男はほとんど出てこないし､ひげを

はやしたヒーローなども､あまり見かけない｡

この事実は､宝塚歌劇の観客には女性が圧倒的多数を

占めていることと関係が深い｡男役に関していえば､リ

アルな現実描写が重視されるのではなく､むしろ女性観

客がこうあってほしいと望む､理想の男性像が表現され

るのである｡それは思いやりがあり､女性をやさしく包

み込んでくれるような､現実にはいないかもしれない､

ある意味で女性的特性をもった男性である｡

宝塚歌劇のレパートリーには､ ≪エリザベート≫や

≪ルートヴィヒ2世≫など､ドイツ語圏起源の作品もい

くつかある｡特にヴイ-ンのミュージカルをかなりの程

度､忠実に踏襲した≪エリザベート≫は､もとのヴァー

ジョンとの比較対照によって宝塚歌劇の特徴を浮き彫り

にすることのできる貴重な資料でもある｡

宝塚歌劇では女性の登場人物がドラマの中心となるこ

とは､最近まであまりなかった｡その理由はもちろん男

役の重要性のためである｡だから≪エリザベート≫のよ

うに､タイトルロールが女性であるような作品は本来､

宝塚的でないといえる｡しかしそれを宝塚では､座付き

の台本作者が､原作に多少のアレンジを施して､すっか

り宝塚らしい出し物に仕立て上げたのである｡

ヴイ-ンのオリジナル版では､これまでテレビや映画

や舞台をにぎわせてきた一連の｢エリザベートもの｣と

は違い､エリザベートを破滅へと誘惑する､死を擬人化

した｢ト-ト｣という登場人物を仮構し､エリザベート

の重要な相手役を演じさせている｡この操作によってす

でに宝塚歌劇との接点が生まれたといえるのだが､宝塚

ではさらにこの｢ト-ト｣の役回りが増幅され､男役の

トップスターの役柄にふさわしい､あたかもエリザベー

トの守り手であり導き手であるかのような､ドラマの中

心人物-と転換される｡

宝壕歌劇においてこのように､女性の演じる男性が女

性観客の憧れの的となることに関しては､社会学的な考

察が必要だろう｡宝塚歌劇の俳優と観客をめぐる精神構

造は､ドイツとは大きく異なる日本の社会構造とも関係

があるに違いない｡

日本では封建制の時代から､何事にも男女を分け隔て

る風潮が強く支配し､今でも多分その影響で､男女別に

分けられた学校が数多く存在している｡中でも女子高は､

｢宝塚文化｣と精神的な基盤を共有しているように思わ

れる｡

女子高生たちが学校のクラスやサークルで演劇を上演

する場合､当然女子だけでやることになる｡それ自体｢宝

塚的｣といえるが､その際､宝塚歌劇の作品や上演法が

直接模倣されることも少なくない｡その点で興味深いの

は､宝塚と同様､ヒーローを演じる男役の生徒がもっと

も注目を浴び､普段もクラスの人気者となることが多い

という事実である｡

宝塚の観客の多くはファンクラブに組織されている｡

それぞれのクラブは特定のトップスターと結びついた､

擬似的な学校組織のようになっている｡そうしたフアン

たちは､舞台や俳優に深く感情移入し一体感を味わうこ

とが先決であり､原則としてその出来具合に否定的な評

価を下すことはない｡そうした態度は､外部の観客に閉

鎖的な印象を感じさせる｡

しかし私は､先述のような鑑賞法で､一般の人間も､

他の演劇と同じように､宝塚歌劇を享受することができ

るように思っている｡宝塚歌劇はそれほど多様性に富み､

研究対象としてもなかなか興味深い｡

これから私はベルリンに向かうことになっている｡そ

こではすでに2000年､フリードリヒ･シュタット･バ

ラストという有名なレビュー劇場で､宝塚歌劇の公演が

行われている｡ベルリンでは､それを観劇した人を探し

て評判を聞いてみたい｡ドイツの観客が､この｢女の演

劇｣にどのような反応を示すのか､とても知りたく思っ

ている｡

*本稿は､ドイツ人を対象にしたドイツ語による講

演(ライブツイヒ大学演劇研究所､ 2004年8月19

日｡ @頁以下に原文掲載)の内容を一応そのまま

日本語に移し替えたものである｡ただし､日本語･

ドイツ語それぞれの文脈において独自のヴァ…ジョ

ンとして書き進めたので､必ずしも逐語訳にはなっ

ておらず､部分的には双方向的な対応関係がみられ

ない箇所が少なからず生じていることをお断りして

おきたい｡また講演の趣旨を明確に示すため､こ

の日本語版にはサブタイトル｢ドイツ人のための

TAKARAZUKA入門｣を加えた｡
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[マイ二ンゲン･ライブツイヒにおける研究プログラム]

ハホエの伝統的韓国仮面舞踊

-日本の仮面と民俗芸能との関係性-

ギュンタ一･ツオーベル

40年前にアンドン市近郊ハホエで発見された木彫仮

面群がかつて使用されていた伝統的舞踊劇は､今日では

当地で毎週末に上演される観光資源として活用されてい

る｡仮面劇としては､山岳地帯で上演されるサンダエ型

ではなく､共同体の守護神の祭礼として挙行されるソ

ナン型に分類されるハホエ舞踊劇は､ 12世紀半ばから

1928年にかけて継承されてきていた｡この神事祭儀は､

神々降臨､神々歓迎､神々歓待､神々送別という4部か

ら構成され､仮面劇は第3部において豊作と安全を祈願

するために上潰されていた｡村長や貴族や僧侶や学者な

どの上位身分に対する風刺に満ちているにも拘らず､上

演禁止に至らなかった理由として､これらの支配階層が

祭儀を低次元の娯楽として軽視していたからであると推

定される｡ハホ工面は日本の舞楽面との近親性が指摘さ

れることもあるが､両者の面相を詳細に分析しても､仮

説を確証するまでには不十分であり､さらなる調査がま

たれる｡比較民俗学という枠組みにおいて､チュジ(獅

千)の役割は､日本の田楽における獅子舞を想起させる

ものであり､また､カクシ(守護女神)は深刻な面相で

あり､ハホエ面の中で異色のものである｡

Abb. 1

Abb. 3
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COE-Forschungsreise zu deutschen Theaterwissenschafflern und Theatermuseen

Hirokazu AKIBA

Stellrertr. Leiter des Theaterforschungszentrums an der Waseda-Umversitat

Das COE (Center of Exellence)-Programm im 21.

Jahrhundert des Theaterforschungszentrums an

der Waseda-Universitat steht im 3. Tahr. In diesen

vergangenen Jahren haben die Forscher, Mitarbeitenden,

Assistenten und Doktoranden viele Forschungsergebnisse

zusammengetragen und bemerkenswerte Ergebnisse

veroffentlicht. Nicht wenige davon sind der Mitarbeit

von Kollegen und Forschern im Ausland zu verdanken.

Eines der Ziele des COE-Programms besteht darin,

die Zusammenarbeit mit den Forschern im Ausland zu

beleben und weiter zu fordern.

Dank dem Abkommen zwischen dem Meininger

Theatermuseum und dem Theatermuseum an der

Waseda-Universitat konnte die COE-Forschergruppe

diesen Sommer eine Forschungsreise nach Meinigen

unternehmen.

Im Jahre 2002 besuchte Herr Volker Kern, der Direktor

des Meininger 'Theatermuseums, das Theatermuseum der

Waseda-Universitat, um ein Partnerschaftsabkommen zu

schlieften. Der Direktor hat damals schon den Wunsch

ge乱dsert, in dem Meininger Theatermuseum Materialien

zum japanischen Theater ausstellen zu wollen.

Das Meininger Theatermuseum wollte damit seine

Funktion in der ehemaligen Reithalle neben dem

Elisabethenschloss als Hauptsitz bekraftigen. Diesem

Wunsch entsprechend hat das Theatermuseum an der

Waseda-Universitat dem Meininger Partner Programme

aus dem Kabuki-Theater in der Meiji-Zeit, Bilder einiger

Theater m der Edo-Zeit u. a. gestiftet. Diese Geschenke

bilden zur Zeit den Waseda-Partnerschaftscorner in

dem dortigen Gebaude. Der Corner ist am 18. August

2004 1m Meininger Theatermuseum eroffnet worden.

Zur Feier der Eroffnung fand eine Zeremonie statt,

umrahmt von Noh-Vorfuhrungen, einer Noh-Kostiim-

Ausstellung und von Ikebana- und Teezeremonien.

An dieser Vt∋ranstaltung haben folgende Forscher von

japanischer Seite teilgenommen: Ehrenprofessor Hiroshi

ITO, ehemaliger Direktor des Theatermuseums an der

Waseda-Universitat; Prof. Hirokazu AKIBA, Vizedirektor.

des Theatermuseums an der Waseda-Universitat; Prof.

Giinter ZOBEL; Prof. Takashi MARUMOTO; Prof. Shizuo

OGINO; Prof. Tsuneo OKADA (Meisei-Universitat) ; Herr

Etsuro HASEGAWA, Sonder-Forschungsteimehmer;

Frau Yuko SEKINE, Sonder-Forschungsteilnehmerin;

Frau Fumi TAKAYANAGI, Projektassistentin; Frau Silvia

PALMIGIAN O , Ex-S onder-Forschungsteilnehmerin.

Am 19. August hat die COE-Gruppe unter Mitarbeit

des Theaterinstituts an der Leipziger Universitat ein

gemeisames wissenschaftliches Treffen organisiert. Die

Themen der drei Vortr宜ge, die von japanischer Seite

geboten wurden, sind sehr verschiedenartig, aber sie

sind ebenfalls alle sehr informativ und haben ein starkes

Interesse bei den deutschen Zuhorern gefunden. Das

wissenschaftliche Treffen hat sicherlich auf das schon

existierende Abkommen zwischen der Waseda- und der

Leipziger Universitat eine aktivierende und belebende

Wirkung fur die Zukunft ausgeiibt.

Im weiteren Verlauf der Forschungsreise wurde

Absprache mit dem Theatermuseum der Landeshauptstadt

Diisseldorf iiber den Austausch von Informationen und

Publikationen getroffen; aufierdem wurde der theaterwis-

senschaftlichen Sammlung und dem Theatermuseum

der Universitat Koln Hilfe bei der Katalogisierung und

Beschriftung seiner Kabuki-Holzschnitte und japanischen

M asken zugesicher t.
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Zur Geschichte der Theaterwissenschaft in Japan

Etsuro HASEGAWA

I. Vorbemerkung

Die Modernisierung einer Gesellschaft vollzieht sich

normalerweise langsam und mit der Zeit. Die Nation

Japan stellt dagegen einen Sonderfall dar. Bis vor

anderthalb Jahrhunderten befand sich das Land noch

in AbschlieJSung gegenuber der AufSenwelt, und seine

Modernisierung geschah auf einmal in einer ziemlich

kurzen Zeitspanne. Diese plotzliche Umwandlung gilt

auch fur das Theaterwesen der Nation. Wahrend der

Ausgangspunkt der neuzeitlichen Theatergeschichte im

deutschsprachigen Raum z. B. bis ins 18. Jahrhundert

zuriickreicht, fangt die Theatergeschichte unserer Neuzeit

erst mit dem Ende der Tokugawa-Dynastie und dem

Beginn der Meiii-Zeit, also Mitte des 19. Jahrhunderts, an.

Ich mochte Ihnen im folgenden diese neuzeitliche

Geschichte des Theaters sowie der Theaterwissenschafl亡

in Japan vorstellen. Dabei verfolge ich einzelne wichtige

Ereigmsse seit 150 Jahren nicht gleichwertig, sondern

behandle die Geschichte unter einem gewissen

Gesichtspunkt. Meine Perspektive hier basiert zwar auf

der Komparatistik zwischen der japanischen und der

westlichen Kultur, aber mein Interesse gilt auch einem

anderen Vergleich, namlich dem Vergleich zwischen zwei

Zeitabschnitten. Ich mochte Sie auf eine Symmetric der

Zeittafem aufmerksam machen. Der Zweite Weltkrieg,

den sowohl Japan als auch Deutschland erlebt und

verloren hat, wird bei uns auch im grofteren Terminus

ernes Fiinfzehnjahrigen Kriegs aufgefasst. Die Periode

zwischen der Meiii-Restauration und diesem Krieg

dauerte 63 Jahre, und vom Kriegsende bis heute sind

schon 59 Jahre vergangen. Von der zeitlichen Lange

abgesehen gibt es zwischen den zwei Zeitabschnitten

wenig Gemeinsamkeiten und Beriihrungspunkte. Die

erste Periode vor dem Krieg darf aber besonders in Bezug

auf das Theater sowie die Theaterwissenschaft nicht

unterschatzt werden. Fast alles, was im und urns Theater

nach dem Krieg entstand, wurde schon vor dem Krieg

versucht oder war im Keim vorhanden. Der Schwerpunkt

meines Referats soil daher auf die Periode von 1868 bis

193 1 gelegt werden.

II. Von der Praxis zur Theone

Audi wenn das japanische Theater nicht so alt wie die

griechische Tragodie ist, existieren einige japanische

Buhnenklinste wie z. B. das Bugaku seit iiber tausend

Jahren.Ein groJJer Unterschied zwischen dem westlichen

und dem japanischen Theater besteht in der Uberlieferung

der Darstellungsformen. W畠hrend die europ宜ische

Biihnenkultur iiber 2500 Jahren hinweg durch den

Dramentext bestimmt wurde, wurde die Art und Weise

der Auffiihrung im japanischen Theater miindlich bzw.

korperlich也berliefert. Zwar hinterliefS schon Zeami

theoretische Schriften iiber das No-Spiel, aber sie handeln

jedoch weniger von der Dramahrgie als vielmehr von der

Schauspielkunst. Auch in Bezug auf das Kabuki-Theater

wird dieselbe Tradition der m也ndlichen bzw. korperlichen

uberlieferung durch die Tatsache bestatigt, daK einige

eingeweihte Familien der Kabuki-Darsteller bis heute

weit mehr Beachtung als die Stiickeschreiber finden.

Chikamatsu Monzaemon und Tsuruya Namboku gelten

eher als Ausnahmen unter den allgemein bekannten

Stiickeschreibern. Der Dramentext wurde in Japan bis

Mitte des 19. Jahrhunderts kaum als Gegenstand der

Forschung wahrgenommen.

Es ist schwieng, sich vorzustellen, fur was fur eine

Sensation die Begegnung mit dem westlichen Theater

am Anfang der Meiji-Zeit sorgte. Wer damals irgendwie

mit der Biihne beschaftigt war, musste sich mit einem

ganz fremden Tneaterstil auseinandersetzen. Hier sei an

zwei Namen erinnert, die als Reformer des japanischen

Theaters wirkten, namlich an Tsubouchi Shoyo und

Osanai Kaoru.

Tsubouchi hat sich in der Jugendzeit mit der

Erneuerung der japanischen Prosa beschaftigt, aber

spater hatte er fast ausschlielilien mit dem Theater zu

tun. Er unterrichtete einerseits Anglistik an der spateren

Universitat Waseda und bemiihte sich andererseits aber

um die Reform des japanischen Theaters. Er verglich

die zwei Dramatiker Shakespeare und Chikamatsu und

versuchte das Kabuki-Theater zu reformieren, indem er

selber neue Stiicke schrieb. Er initierte auch den ,,Verein

der Literatur und Kunst" und fiihrte unter anderem

Shakespeares Stiicke auf. In seinem 70. Geburtsjahr

1928 wurde das Theatermuseum auf dem Campus der

Universitat Waseda erbffnet. Ein Anlass dazu war auch

die Vollendung seiner Ubersetzung von Shakespeares

gesamten Dramen ins Japanische.

Wahrend Tsubouchi das ganze Leben lang im Inland

blieb, sammelte der andere Reformer Osanai durch

den Aufenthalt in Europa Kenntnisse und Erfahrungen.

Nachdem er sich zun注chst an der politisch orientierten
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Schule "shimpa" beteiligte und sich davon entt註uscht

fiihlte, wandte er sich der Bewegung des realistischen

Theaters in Europa, vor allem Henrik Ibsenzu und

begriindete 1909 das "Liberale Theater". Seine Berndhung

um das "Neue Theater"(shingeki) fiihrte auch zur

Eroffnung des "meinen Theaters in Tsukiii" in Tokyo.

Zusammengefasst, erstrebt wurde in dieser Periode ein

neues japanisches Nationaltheater, das sich sowohl vom

traditionellen japanischen Theater als auch vom original

westlichen Theater unterscheiden sollte. Die Bedeutung

der Reform, die durch den Krieg unterbrochen wurde,

verdient noch erneut bewertet zu werden.

III. Einrichtung der Theaterwissenschaft als

Universitatsdisziplin und deren Gegenwart

Obwohl sich das genaue Datum einer Einrichtung

der Theaterwissenschaft als Universilはtsfach schwer

feststellen lafit, wurde diese Wissenschaft sicher von dem

Germanisten Niizeki Ryozo aus Deutschland nach Japan

eingefiihrt. Die Resonanz auf diese neue Wissenschaft

war so groJJ, daft schon 1932 die ,,Gesellschaft fiir

Theaterwissenschaft" gegriindet wurde. Trotzdem war

damals und ist immer noch die Anzahl der Universitaten

nicht grofi, an denen man ¶leaterwissenschaft studieren

kann. Auch die grofie Mehrheit der Mitglieder von der

1949 neugegriindeten ,Japanischen Gesellschaft flir

Theaterwissenschaft" sind nicht Theaterwissenschaftler

lm wortlichen Sinne, sondern Philologen wie Japanologen,

Anglisten, Germanisten, Romanisten, Slawisten u. a. Das

1963 herausgegebene sechsbandige ,,Theaterlexikon"

stellt ein bemerkenswertes Ergebnis ihrer Zusam-

menarbeit dar. Leider verstehen sich die Japanologen

und die anderen Philologen heute nicht mehr so gut und

tauschen sich eher selten aus. Sogar unter den Forschern

des westlichen Theaters gibt es eine Kluft, iiber der nicht

so leicht sich eine Briicke schlagen lafit. Wahrend die

Anglisten, die au短rund der wachsenden Dominanz der

englischen Sprache im Fremdsprachenunterricht an der

Universitat gut vom Englischunterricht leben konnen,

befinden sich die anderen Philologen in einer Krise

ihrer Existenz. Als Folge davon sind auch Shakespeare-

Forscher in Japan bei weitem am h宜ufigsten unter den

Philologen uberhaupt vertreten.

Solch ein Ungleichgewicht ist in Japan auch bei den

Auffiihrungen auf der Biihne der Fall. Shakespeare ist

der am meisten aufgefiihrte westliche Dramatiker, sei es

von einer japanischen Theatertruppe, sei es durch ein

Gastspiel eines auslandischen Ensembles. Grob gesag,

hat Japan seit der Meiji-Restauration zu viel importiert

und zu wenig exportiert. Auch um diese Klu比zu fiillen,

sollten die internationalen Beziehungen sowohl auf der

Ebene der Theatertruppen als auch auf der Ebene der

′rheaterforscher ver tieft werden.

Zeittafel (Termini a ufJapamscti)

1868- Meiji-Restauration - Ende der Tokugawa-Dynastie

(1 600/03- 1 867)

1888 Beginn der "Neuen Schule" (shimpa)

1891 Auftritt einer Schauspielerin auf der Biihne (1629

Verbot von Schauspielerinnen)

1906-1913 Verein der Literatur und Kunst (bungei-kyokai)

= Ausgangspunkt der Bewegung des "Neuen ′Theaters

(shingek i)

1909 Begriindung des "Liberalen Theaters" (jiyu-gekijo)

1924 Begriindung des "Kleinen Theaters in Tsukiji"

(Tsuk iji-sh0-gek ijo)

1928 Eroffnung des Theatermuseums der Universitat

Waseda

1931-1945 Der Fiinfzehnjahrige Krieg (1931 Invasion in

China)

1932 Begriindung der Gesellschaft fiir Theaterwis-

senschaft

1949 Neugriindung der Japanischen Gesellschaft fur

Theater wissenschaft

1963 Veroffentlichung des sechsbandigen lもeaterlexikons

(engeki-hyakka-da ijiten)

Personennamen

KANAMI (1333-1384)

ZEAMI (1363P-1443?)

CHIKAMATSU Monzaemon (1653-1724)

TSURUYA Namboku (1755-1829)

TSUBOUCHI Shoyo (1859-1935)

OSANAI Kaoru (1881-1928)

NIIZEKI Ryozo (1889- 1979)
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Das Frauen-Ensemble Takarazuka, seine Tradition und Gegenwart

Takashi MARUMOTO

1. Warum Takarazuka?

Das Takarazuka, iiber das ich heute sprechen mochte,

ist ein Theater, in dem ein Ensemble eine breite Palette

von Shows vorftihrt, die zwischen Operette, Musical

und Revue schwanken. In Deutschland wiirde eine

Theaterzeitschrift wie >Theater heute<, der Schutzpatron

des E-Theaters, vielleicht fur dieses Unterhaltungstheater

kein Interesse zeigen. Man kann es aber auch nicht

einfach em ,,Nur-U-Theater" nennen.

Es ist sicher ein spezifisch japanisches Theater,

nimmt aber, von einigen Punkten aus betrachtet, in der

japanischen lもeaterszene eine Ausnahmestellung em.

Das Takarazuka ist ein Ensemble-Theater. Es besitzt

zwei eigene Biihnen, die jahrlich insgesamt 1.800.000

Zuschauer anziehen. In Deutschland ware ein solcher

Theaterbetrieb nicht besonders nennenswert, er ist in

Japan aber beispiellos. Bei uns ist es um das ′Theaterwesen

etwas anders bestellt. Schon immer gait das Theater

als eine private Sache. Em offentlich subventioniertes

Ensemble-Theater gibt es so gut wie gar nicht. Fur die

meisten Theaterleute gestaltet es sich als unmoglich,

allein vom Theater zu leben. Nicht wenige arbeiten am

Tag etwa als Kelmerin oder LKW-Fahrer und kommen

erst am Abend auf die Bretter, die sie auch noch pachten

miissen. Neben einem Mega-Musical-Ensemble, genannt

.Shiki" (Vier Jahreszeiten) , stellt das Takarazuka eine

gro応e Ausnahme dar.

Zweitens: Heutzutage sind im Gegensatz zu friiher

Gastspiele von Japanern im Ausland keine Raritat mehr.

Das Takarazuka ist aber auch in dieser Hinsicht eine

grofte Ausnahme, weil es schon vor dem Zweiten

Weltkrieg als fast einziges Theater auf abendlandischen

Biihnen auftrat. Auch eine Tournee in Deutschland

unternahm es 1938. Hinsichtlich des Repertoires und

Inszenierungsprinzips bildet das Theater auch einen

Sonderfall als Briicke zur europ宜ischen Kultur, was uns

japanische Germanisten um so mehr interessiert

Das dritte besondere Merkmal ist: Das Takarazuka-

Ensemble besteht ausschlieftlich aus Frauen. Es kann

sein, dass ein solches Theater auch in der Geschichte

des Welttheaters fast beispiellos ist. Was macht eigentlich

dieses originelle ′Theater aus?

2.EinFrauen-Ensemble-imKontextderGeschichte

desWelttheaters

Esistwahrscheinlichweltbekannt,dassdasjapanische

traditionelleTheater,wiedasNooderKabuki,nurvon

mannlichenDarstellerngespieltwird.InJapangibtes

aberaucheinTheater,indemnurFrauenauftreten.

EinFrauen-TheateristinderGeschichtedes

WelttheatersvielleichteineSeltenheit.Dagegensind

Manner-Theaterleichterzufinden.WieNoundKabuki

schlossenauchbeispielsweisedasgriechischeTheaterder

AntikeunddasElisabethanischeTheaterFrauenvonder

B也hneaus.

tfbrigenskannmansicheinDramaschwerlichvorstel-

len,indemkeineeinzigeLiebesbeziehungzwischen

MannundFraugeschildertwird.Dasheifit,fastjede

TheateraufRihrungbrauchtwenigstenseineFrauenrolle.

WiehabenalsomannlicheSchauspielerweiblicheRollen

dargestellt?

WiedieN6-AkteurewolltendiealtenGriechen

vermutlichhauptsachlichdurchKostiimeundMasken

Weiblichkeitsymbolischdarstellenundnichtetwamit

ihrenStimmenrealistischnachahmen.

AufderShakespeare-Biihne,woderAuftrittvonFrauen

verbotenwar,wurdez.B.JuliawieRomeovoneinem

Schauspielergespielt,undzwarvoneinemJungen.Mit

HilfedieserErsatzfunktionbemiihtemansichdamalsum

eineeinigermaftenwirklichkeitsnaheWiedergabe.

AnderswiederumentwickeltedasKabukiemen

eigenenStilderFrauenrollen,dasRollenfachonnagata.

Typischdaftirist,dasseinespezielleRolle,wiedie

eines,,Madchens"odereiner,,alterenFrau"furdasFach

jeweilseinesFrauendarstellersbestimmtwar.

Einonnagata-Schausp'ielerwurdedabeiaufgefordert,

sichauchimalltaglichenLebenmoglichstweiblichzu

benehmen,umbeiderAuffiihrungzumBeispielKoket-

terienatiirlichdarstellenzukonnen.SeineSpielweiseist

abernichteinfachrealistischzunennen.Sieberuhtauf

einerstilisiertenFormgebung,aufdensogenanntenkata

(festgelegtenSpielmustern,bzw.Bewegungseinheiten).

DasTakarazukaistinhohemMalSeein′naturalistisches

Theater,kannjedochvondiesemdadurchunterschieden

werden.dassdieM畠nnerrollenvonSchauspielermnen

iibernommenwerdenundaufSerdem,gewissermafienwie

imKabuki,eineNeigungzurStilisierungherrscht.

Bevorichn畠heraufdasTakarazukaeingehe,mochte
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ich dar肋er Uberlegungen anstrengen, ob denn in der

Geschichte des Welttheaters schon einmal ein reines

Frauen-Theater existiert hat.

Im asiadschen Kontext ist so etwas nicht so selten. Das

Kabuki soil aus der Performance einer T;注nzenn namens

kumo-n0-0kuni entstanden sein. Um 1600 verkleidete sie

sich als Mann und tanzte mit einem als Frau verkleideten

Mann einen erotischen Tanz. Kurz danach entstand das

(Nur-)Frauen-Kabuki und war erfolgreich, bis es aus

si仕Iichen Griinden verboten wurde.

Trotz der allgemeinen Aussage, dass die Schauspielerin-

nen seitdem von der traditionellen B也hne weitgehend

ausgeschlossen seien, sind heute noch gelegentlich auf

dem Lande verschiedene darstellende Kiinste zu finden,

die nur von Frauen aufgefilhrt werden und auf eine lange

Tradition solchen Theaters schlieften lassen. Ich habe von

einigen Forschern des chinesischen lneaters gehort, dass

auch dort Frauen-Ensembles verschiedener Art tatig sind.

Das Takarazuka-Theater ist trotzdem besonders

bemerkenswert, weil es sich von den schon erw畠hnten

Frauen-Theatern, die von landlich einheimischer Herkunft

sind, dadurch unterscheidet, dass es em modernes,

europaisch orientiertes und trotzdem ein Frauen-Theater

ist. In dieser Art ist es wahrscheinlich das einzige ¶leater

auf der Welt.

3. Ein bisschen Geschichte

Der Name Takarazuka stammt von einem Kurort in der

Umgebung von Osaka her, einer Stadt mit 210.000 Einwoh-

nern nach heutigem Stand. 1914 (also genau vor neunzig

Jahren) rief dort eine private Eisenbahngesellschaft kurz

nach ihrer Errichtung ein Madchen-Musiktheater ins

Leben und lids die Madchen in einer Halle in Takarazuka

at瓜reten. Gedacht war das urspriinglich als Unterhaltung

砧r die G畠ste des Freizeit-Thermalbades an der Bahnlinie

des Unternehmens.

Die Erwagung einer vorgefiihrten Unterhaltung

durch Frauen in einem Badeort erweckt bei den meisten

Japanern vielleicht Assoziationen der Anriichigkeit. In

Wirklichkeit wurden jedoch naive, niedliche Tanze von

jungen Madchen geboten. Auf dem Programm stand z.B.

ein Stuck nach dem einfachen japanischen Marchen, 》Der

P丘rsichjunge《, das damals schon jedes japanische Kind

gut kannte.

Wenn man an den Schauspielerstand der damaligen Zeit

denkt, ist diese Inszenierungsart von gro瓜er Bedeutung.

Denn die Frage der Schauspieler hatte das anstandige

Image, um das die Bahngesellschaft sich bemiihte, leicht

verderben kとinnen.

So gait das Kabuki seit seinem Verbot durch das

feudalistische Regime als verrufener Ort, die Schauspieler

wurden ,,Bettler" genannt.

Wenn das Kabuki auch durch die ,,Reformprogramme"

seit der Modernisierung der Gesellschaft em hoheres

Ansehen erworben hatte, blieb das Ansehen der

Schauspieler noch ein schlechtes. Vor allem wurden die

weiblichen Darstellerinnen, deren Zahl seit der Geburt des

europaisch orientierten modernen Theaters betrachthch

wuchs, als verworfen angesehen.

Daher musste man bei der Bewerbung einer

Schauspielerin ihre Eltern beruhigen, indem man jede

Anzuglichkeit von vornherein strikt vermied, und zwar

mit der Parole..rein, recht, schon`` die spater zum

Grundprinzip des Theaters wurde.

Die im ersten Jahr auf diese Weise angesammelten

Darstellerinnen sind ausschlie瓜Iich M宜dchen im Alter von

14 bis 18 Jahre. Spa'ter beteiligten sich am Ensemble auch

Erwachsene. Es wurde aber immer noch als Madchen-

Musiktheater bezeichnet, bis im Zweiten Weltkrieg wegen

des Ausfalls der unm也ndigen Frauen die Bezeichnung

JMadchen" wegfiel.

4. Die Organisation des Theaters

Das Takarazuka-Ensemble hatte im Griindungsiahr

nur 16 Schauspielerinnen, aber ab 1936位ber 350. Es ist

auch sehr interessant, dass das Ensemble wie eine Schule

organisiert ist.

Eine Takarazuka-Schauspielerin zu werden, d.h. die

Uniform mit der griinen hakama (Rockhose) tragen zu

diirfen　-　das ist der heimliche Herzenswunsch vieler

M adchen.

Es wird von bestimmten Leuten als Statussymbol

angesehen, in der Familie eine Takarazuka-Schiilerin zu

haben. Deshalb wird nicht selten der Schuleintri仕einem

Kind von Sauglingsalter an als Wunschziel in die Wiege

gelegt. Die Aufnahmepriifung ist so schwierig, dass

weniger als ein Zwanzigstel der Kandidatinnen unter 18

Jahren aufgenommen werden.

Wer sie von ihnen bestanden hat, tritt zuerst in die

Vorschule ein, dann in die Hauptschule, um sich dort

ausbilden zu lassen. Wenn sie die Hauptschule erfolgreich

absolviert haben, werden sie ordentliche Mitglieder des

Ensembles. Trotzdem werden sie bis zu ihrem Abtritt als

Schiilennnew bezeichnet.

Die ,,Schiilerinnen" werden jeweils einer Truppe, kumi

genannt, zugewiesen. In den zwanziger und dreilSIger

Jahren entstanden 4 Truppen: die Blumen-, Mond-,

Schnee- und Sterntruppe. 1998 entstand eine neue, die

Weltall-Truppe. Eine solche Einteilung in Truppen mit

romantischen Namen ist sonst nur im Kindergarten

anzutreffen

Jede Truppe soil als hierarchisch regulierte Orgamsa-

tion funktionieren, mit einem Topstar an der Spitze.

Takarazuka ist ein Star-Theater, So wird jede Sch山enn
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innerhalb einer Truppe von Konkurrenz geiagt, um nach

oben zu kommen. Es gibt auch Wettbewerbe zwischen den

Truppen.

Dieses System kann sich 氏ir die Erhaltung des hohen

Niveaus positiv auswirken. Es ist auch kommerziell

sehr wirksam. Wenn die Schulerinnen in fiinf Schichten

,,arbeiten`` dann konnen die zwei groi,主en Hauser lm

ganzen Jahr voll in Betrieb sein.

Der Topstar in jeder Truppe ist immer eine otokoyaku,

eine Mannerdarstellerin mit einer Heldenrolle. Dann

kommt die erste Frauendarstellerin, und dann die

mannliche Nebenrolle. Diese triadische Struktur ergibt

das Geriist der Auffiihrung. Daher ist es der hochste

Traum einer jeden Schiilerin, eine gute otokoyaku zu

werden.

Wer den Rang eines Top-Stars erreicht hat, verlasst

gewohnheitsgemaft nach wenigen Jahren das Ensemble.

Aus ihren Reihen rekrutieren die Theater, das Fernsehen

und der Film sehr oft ihre besten Stars. Das Takarazuka

ist erne unentbehrliche Quelle fur die Versorgung mit

Schauspielerinnen. In diesem Sinne kann man es auch

eine Schule nennen.

Die Schiilerinnen, die keine Karriere gemacht haben,

konnen so lange im Ensemble bleiben, wie sie wollen, es

sei denn, dass sie in den Ehestand treten. Das Takarazuka-

Ensemble besteht also ausschlie応.lien aus unverheirateten

Frauen.

ubrigens ist auch nicht zu vergessen, dass der Vorstand,

der die Richtung des Betriebs und die Spielplangestaltung

bestimmt, sich fast ausnahmslos aus Mannern

zusammensetzt.

5. Ein ,,riihrselig-kitschiges`` Theater?

1927, dreizehn Jahre nach der Griindung des

Ensembles, fing die Europ畠isierung der Repertoires an.

Nach der Riickkehr von einer Europareise I)rachte ein

Hausregisseur 》Mon Paris《, eine richtige Revue, auf

die Biihne, die sich von den bisherigen Stiicken scharf

abgrenzte, die fast ausschlieftlich aus heimischen Ti注nzen

oder M宜rchen aus alten Zeiten stammten. Damit beginnt

das Goldene Zeitalter des Takarazuka-Theaters.

Nach dem Zweiten Weltkrieg wurde diese Richtung

immer mehr verstarkt. Stiicke nach Broadway Musicals

Vie 》West Side Story《 wurden auch ein unabdmgbarer

Bestandteil des Takarazuka-Repertoires. Bemerkenswert

war dabei, dass solche Stiicke nach dem Takarazuka-Ideal

stark bearbeitet und inszeniert wurden.

Die Stiicke von Takarazuka sind so gut wie immer

Liebesmelodramen, die auch in Opera, Operetten oder

Musicals leicht zu丘nden sind. In Takarazuka miissen sie

jedoch dabei ,,rein, recht, schon" sein und durch einen

Spezialcode in der Bdhnensprache, der..Veilchensprache",

vermittelt werden. Sie hat ihren Ursprung im Takarazuka-

Lied ,,Wenn die Veilchen bliihen" und deutet an, dass

Bereiche wie Erotik und Privatsphare tabuisiert werden

sollen.

Solche,,reine, rechte und schone" Liebesgeschichten

werden durch groften szenischen Aufwand mit Prunk

und Glanz aufgefiihrt. Paraden und line dances entz仏cken

das Publikum. Das Theater verfiigt iiber Proszenmm,

Drehbiihne, Senkbiihne und auch eine..silberne Briicke"

als Vorbtihne, auf der nur Top-Stars auftreten d也rfen.

Die grofte Treppe ist eins der wichtigsten Requisiten,

besonders 氏ir das flamboyante Finale.

Durch alles dies wird immer wieder eine romantische

Welt gezeigt, welche haufig als ,,manieriert" oder

,,stereotyp" (es heiftt auf Japanisch ,,idainaru mannen``,

groiie Manieriertheit) gilt. Dabei wird zwischen

Biihne und Zuschauern eine Illusion aufgebaut und

aufrechterhalten, die ein Gefiihl von Insidertum kultiviert.

Hierbei handelt es sich gerade urn das illusionistische

′Theater, dem der deutsche Theatermann Bertolt Brecht

kritisch gegeniib erstand.

Es gibt Leute, die vor Takarazuka Abscheu haben,

weil es einfach ein ,,riihrselig-kitschiges Theater ist,

d.h. einen Hautgout hat (,,kusai shibai" nach japanischer

Ausdrucksweise). Der Transvestismus von Takarazuka

wiirde ebenso mre Abneigung verstarken. Sie kamen

nie auf die Idee, dieses Theater zu besuchen, weil sie

sich sonst wegen ihres m注dchenhaften Geschmacks

schamen m也ssten. Wenn im Zuschauerraum junge Frauen

die Mehrheit halten, die sich eher ein solches Theater

w仏nschen, dann ist diese andere, negative Reaktion auch

verstandlich. Wenn ich in meiner Vorlesung iiber dieses

Theater spreche, so spalten sich die Studenten auch m

zwei Lager.

Ich gehore auch zu denen, die sich mit den begeisterten

Anhangern nicht identiflzieren konnen. Ich glaube aber, in

diesem Fall ist es auch moglich, sich tiber dieses Theater

prachtig zu am也sieren, ohne besondere Einfiihlung oder

Abneigung zu zeigen. Ein im Kabuki geschulter Zuschauer

konnte dafiir ein gutes Beispiel abgeben.

Denn ich frage mich ab und zu, warum das Kabuki, das

so viele stereotype, also ruhrselig-kitschige Stiicke und

Szenen hat, nicht deswegen verabscheut wird. Es gibt

naturlich Leute, die kaum oder me ins Kabuki-Theater

gehen. Ihre Begriindung dafiir w宜re hochstens, dass es

ihnen altmodisch Oder langweilig erscheint.

Das Kabuki ist ein klassisches Theater, das

die Zuschauer durch verschiedene theatralische

Mittel unterhalten soil, die meistens erne Form von

Stilisierung aufweisen. Wenn man etwa eine Szene nur

aus moderner realistischer Sicht betrachtet, so konnte

sie einem manchmal komisch oder moglichenfalls unap-

-274-



petitlich vorkommen. Die Kabuki-Zuschauer sehen das

nicht so. Nur miissen sie sich im Voraus an verschiedene

Biihnenkonventionen gewohnen.

In Bezug auf diese Betrachtungsweise muss man sein

Augenmerk vor allem auf die otokoyaku, die Mannerrolle,

richten, die als eine Art kata tief in der Tradition des

Takarazuka-Ensemble s ver wurzelt ist.

6. Otokoyaku (die Mannerrolle) oder die Identitat

des Takarazuka-Theaters

Fur ein naturalistisches Theater wiirde man eine

Mannerrolle einfach einen Schauspieler spielen lassen. Im

Takarazuka-Theater iibernimmt sie aber ausnahmslos eine

Schauspielerin in der ,,Hosenrolle". Aufierdem gehort es

zur Takarazuka-Asthetik, dass die Mannerdarstellerinnen,

vor allem deren Top-Stars, in den Vordergrund geriickt

werden.

Die Rollenzuteilung erfolgt zunachst nach ein paar

Knterien. Schulerinnen, die etwa也ber 170 cm groG

sind, oder urspriinglich mehr oder weniger mannlich

aussehen, werden unter anderem als M宜nnerdarstellerin

neu emgestuft. Der Held lm Drama tritt aber nicht wie ein

wahrlich mannlicher, kraftiger, baumstarker Typ auf. Ein

Macho z.B., der etwa einen Bart tr注gt, erscheint als Held

nicht.

Diese Tatsache hangt wahrscheinlich damit zusammen,

dass die meisten Zuschauer Frauen sind, und zwar junge.

Gezeigt wird ein m註nnliches Idealbild, ein attraktiver

Mann aus der Sicht der Frauen, ein Mann, den die

Frauen haben wollen. Es vereint -in einer wohl in der

Wlrklichkeit nicht auftretenden Einheit - m宜nnliches

Sexappeal, m畠nnliche Anziehungskraft, aber auch

Sanftheit, Lieblichkeit und Gumerzigkeit.

Im Repertoire von Takarazuka smd auch Stiicke nach

deutschen und osterreichischen Originalen, 》Elisabeth《 oder

･Ludwig II.α zum Beispiel. 》Elisabeth《 ist eine Bearbeihng

des beriihmten Wiener Musicals. Musikalisch sind die beiden

Ausgaben fast gleich.

Fur eine Takarazuka-Version wird aber ein Original von

emem biihneneigenen Stiickeschreiber bearbeitet. Dabei

werden, wenn notig, auch passende Lieder und T;畠nze

eingef也gt. Ein Stuck wie 》Elisabeth《, in dem eine Frau

im Mittelpunkt steht, ist fiir Takarazuka nicht typisch.

Daher wird′hier der Tod, der die Kdserin Sissi immer zum

Totenreich verfiihren will, in den Vordergrund gestellt.

Dabei ist er die Hauptperson des Stiickes, die von der

ersten otokoyaku gespielt wird.

Was das Ph畠nomen angeht, dass die groftte Air血nerksam-

keit der Fans sich auf die Mannerdarstellerinnen richtet,

mochte ich auf eine japanische Gesellschaftsstruktur

hindeuten, die ganz anders als in Deutschland aussieht.

Seit der feudalistischen Zeit herrscht dort die
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Gewohnheit, Manner und Frauen getrennt zu

behandeln, so stark, dass heutzutage noch eine Menge

von Madchenschulen (besonders als Oberschulen)

existieren.

Bei einer TheateraufRihrung, wie sie in den japanischen

Schulen iiblich ist, werden dort alle Personen naturlich

von den Schtilerinnen gespielt. Dabei丘ndet nicht selten m

der S仙ckwahl oder der Spielweise eine Nachahmung von

Takarazuka statt. Bei der Aumihrung und auch danach

erfreuen sich die wichtigsten Mannerdarstellerinnen

immer grofSer Beliebtheit.

Die Mehrheit der Takarazuka-Zuschauer ist in Fan-

Klubs organisiert, die auch in ihrem Aufbau einer

Madchenschule哀hneln. Jeder Hub ist mit dem Kult ernes

b e stimmten Top-Stars b esch紙Igt.

Es sind Fan-Gemeinden, die enthusiastisch sind

und sich den allgemeinen Zuschauern verschlielsen.

Sie schliefSen negative Beurteilungen der Stiicke oder

Darstellerinnen aus. Sie wollen sich eher kritiklos daran

b erauschen.

Ich glaube aber, dieses Theater ist so reichhaltig,

dass es auch gewohnliche Theaterliebhaber auf ihre

eigene Weise geniefSen konnen. Auch als Gegenstand

wissenschaftlicher Forschung ist es sehr attraktiv.

In einigen fahre ich nach Berlin. Dort ist das

Takarazuka-Ensemble auch vor einigen Jahren als Gast lm

Friedrich-Stadt-Palast au短etreten. Wenn ich dort jemand

flnden konnte, der diese Auffiihrung miterlebt hat, wiirde

ich mich sehr freuen. Denn ich bin sehr neugierig zu

erfahren, was die Deutschen davon halten.

[Institut 求ir Theaterwissenschaft der Universitat

Leipzig, 19.08.2004]



[COE-Forschungsreise zu deutschen Theaterwissenschaftlern und Theatermuseen]

Die koreanische Maskentanz-Tradition von Hahoe in Beziehung
zur japanischen Maske und Minzoku-Gein∂

Giinter ZOBEL

I) Form und Wesen des Masken-Tanzdramas von

Ttmn洗馬

Es war sicher ein grofies Ereignis, nicht nur fiir

koreanische Maskenforscher, sondern f也r solche in

der ganzen Welt, als vor genau vierzig Jahren im schon

historischen und beriihmten Yangban-Dorf Hahoe in der

N宜he von Andong, Provinz Kyonsang (Gyeongsangbuk-

do) ein Schatz seltener alter Holzmasken gefunden

wurde. Zusammen mit zwei weiteren Masken aus dem

benachbarten Pyongsan wurden sie schleunigst zum

Staatsschatz Nr. 121 erklart und dem Nationalmuseum in

Seoul (ibergeben.

Neun aus Erlenholz geschnitzte Masken, die

Gesichter verschiedener Dorfler wiedergeben und eine

Sondermaske, "Lowenmaske" genannt, gehoren zu einem

Tanzdrama, das heute nicht zuletzt aufgrund seiner

Ernennung zum koreanischen Staatsschatz Nr. 122 an

alien Wochenenden vor dem Dorf fur Touristen aus Nan

und Fern mit groBem Erfolg aufgefiihrt wird.

Das Dorf stand seit vielen Jahrhunderten abwechselnd

unter der Herrschaft dreier aristokratischer Familien, von

denen im 12. Jahrhundert die Sohne der Hu-(Hoh-)Smpe

wahrscheinlich diese Masken geschnitzt haben sollen. Auf

erne tradierte Entstehungslegende, die vor allem zu klaren

versucht, warum eine der Maske anscheinend unvollendet

geblieben ist, braucht hier nicht naher eingegangen

zu werden. Sie findet sich in ahnlichen und anderen

Versionen als Prototyp von mythologischen Legenden

wieder, die auf einen Gotterbefehl zur也ckgehen, an dem

schlieBlich aus menschlicher Schwache gefrevelt wird.

Einer vergrobernden, aber dienlichen Einteilung des

koreanischen Maskendramas folgend, gehort das Hahoe-

Tanzdrama nicht zu der Sandae-Kategorie, der auf den

Bergh畠ngen oder-h-hohen也ber dem Dorf aufgefiihrten

Maskentanzen, sondern zu dem Sonang-Typ, der von

den Dorfschamanen zur Feier der Schutzgottheit der

Gemeinde durchgeRihrt wird. Die urspriingliche Tradition

von Hahoe soil aus der Mitte des 12. Jhdt. stammen und

1928 einmal zu Ende gegangen sein. Es gab jahrlich

nach dem Mondkalender am 15. Januar und am 8. April,

zu Buddhas Geburtstag, Rituale fiir die Schutzgottin,

Seongwang-shin. Mit den Ritualen wurde auch das

Maskentanzdrama veranstaltet, aber nach MaliSgabe eines

Orakels nur alle drei, fiinf oder zehn Jahre, vor allem

nachdem Katastrophen oder Epidemien iiber das Dorf

hereingebro chen waren.

Das Pyolshingut, das Gotterritual, setzte sich wie

das Shinji beim Sato-Kagura in Japan aus vier Phasen

zusammen: das Herabsteigen der Gotter (Kami-oroshi) ,

ihre BegrdBung {Kami一肌ukae) , ihre Unterhaltung (Kami-

asobi) und ihre Verabschiedung (Kami-okuri). Im dritten

Teil dieses Rituals wurde das T'al-nori, Maskenspiel, als

Bittritual fur eine gute Ernte und um Verschonung vor

Ungliicken aufgefuhrt.

Auf den Inhalt der auch heute wieder vorgefiihrten

einzelnen Szenen und Masken muss nicht im einzelnen

eingegangen werden, da er auf den Webseiten des

Dorfes stets zuganglich und abrufbar ist (Anm.1). Diese

Maskenau氏ritte werden heute im allgemeinen innerhalb

von weniger als einer Shnde in der zu diesem Zweck vor

den Toren des Dorfes angelegten Arena mit nur selten von

Dialogen oder Monologen unterbrochener Begleitmusik

der Trommler und der obstinaten Stimme des einzigen

Blasinstruments, des Taep-yongso, ohne das gerade

skizzierte Gotterritual gezeigt. Die mit viel Gelachter und

Bei血11 quittierten Sp弧e, pointierten Anziiglichkeiten und

也bertriebenen naturalistischen Charakterdetails ergeben

im Ganzen eine sehr vernehmbare Gesellschaftskritik und

starke Stande ssatire.

Konsequent aus ihrer Perspektive gesehen, wird von

den Sangmin, den Dorflern, die aufgeblasene GroJse

und scheinheilige Moral der sie regierenden氾asse der

aristokratischen Yangban, Dorfschulzen, und der akade-

mischen Sonbi, der Schriftgelehrten, entlarvt. Dariiber

hinaus wird die Verkommenheit der buddhistischen

Priester und Monche {Chung) aus diesen Zeiten und

Zonen dem hohnenden Gelachter preisgegeben, denn

sie hielten sich nicht mehr an die geistlichen Regeln

und zolibataren Gebote, sondern nutzten die Dorfler

aus und steigerten ihre geheimen Liiste zu offentlichen

Exzessen. Ohne Riickhalt werden diese drei Standes-

vertreter ihrer hohen sozialen Kaste dem beilSenden Hohn

und Spott in recht drastischen und obszonen Dialogen

und Szenen preisgegeben, die ihre Hohlheit an Bildung

und Gelehrsamkeit und ihre sexuellen Entgleisungen

herausstellen.

Man muss sich heute noch wundern, wie es denn in

den langen Zeiten hierarchischer Gesellschaftsordnung

vor 1928 moglich war, mit dem Einverstandnis dieser
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regierenden Klasse, aus deren Kasse sogar die finanzielle

Unterstiitzung des Festes und Tanzes stammte, solch

derbe Possen und krasse Satiren mit Ziel auf sie als die

doch unangefochten Herrschenden abfeuern zu konnen.

Die Antwort darauf f;宜Iit nicht leicht, denn was heute

als historischer Schwank angesehen werden kann,

war damals sicherlich noch erne grobe Invektive, die

anderenorts leicht verboten und geahndet worden w宜re.

Das Gotter- oder Sonang-Ritual, dessen Bestandteil das

Maskentanzdrama stets war, fungierte dabei iedenfalls

schon als ein Schock absorbierender Rahmen und

als Pufferzone. Aber sicherlich ist die Tatsache noch

wichtiger, dass die gemeinten und angeprangerten

Yangban und Sonbi, die buddhistischen Monche

obendrein, diesem Spiel niemals zugeschaut und es nur

ohne Urteil aus ver畠chtlicher Distanz geduldet hatten,

weil sie absolut kein Interesse fiir dieses "Dorffest" als

niedriger Belustigung niederer Bevolkerung zeigen und

auch so ihren Stolz und ihre V(∋rachtung einmal mehr

dokumentieren wollten.

In diesen geistigen Freiraum, in dieses psychologische

Vakuum, ohne Kontrolle und Einspruch von oben,

konnten die sonst immer unterdriickten Dorfler ihren

aufgestauten Zorn und Unwillen in Worten voller Witz

und Ubertreibung und in Szenen von Posse und Satire

freien Lauf lassen. Natiirlich ist auch heute noch bei

aller vorherrschenden Karikatur das erzielte Gelachter

gefiillt mit Humor und Toleranz, mancher menschlich-

allzumenschlichen Nuance gegeniib er.

Ryoki Kim, dem wir die wichtigsten Monographien

in japanischer Sprache iiber koreanische Maskenspiele

verdanken, vergleicht diese Sihation der Bauern, die sich

dieses Vakuum im Bewusstsein ihrer Herrscher zunutze

gemacht ha仕en, mit dem traditionellen, gegen den Regen

dienenden Strohumhang "Kakure-mino" (Anm. 2), der

auch wunderbar als Versteck und Verkleidung benutzt

werden kann. Aber Tatsache - und eine wohl ziemlich

seltene in der Weltgeschichte des Theaters - bleibt es,

dass Hochmut und Stolz einer hochstehenden sozialen

Gruppe ihren Untergebenen diesen Freiraum boten,

sich grenzenlos lustig zu machen iiber ihre sich in ihren

"Wolkenkuckucksheimen" erhaben und unantastbar

Rihlenden Herrschenden.

II) Die月a丘oe-Masken lm Vergleich zu japamschen

Masken

Es gab schon friih nach der Entdeckung der

historischen Holzmasken von Hahoe in der deutschen

Forschung eine Stellungnahme zu ihrer moglichen

Verwandtschaft mit den japanischen Bugaku-Masken. In

der Kolner Ethnologie erschien 1972 die Dissertation von

Gunhild Gabbert, die anla応Iien der Ausstellung ``Japa-

nisches Theater in der Welt" in New York und Munchen

(1988/89) ihre Thesen noch einmal wiederholt hat (Anm.

3). Sie befand, daft die Merkmale der Hahoe-Masken mit

denen der Bugaku, die durch die bildnerischen Emfliisse

von buddhistischen Plastiken als hochentwickelt gelten,

auf eine gemeinsame "Urform" oder Vorform schlielSen

lassen konnten.

Bezeichnenderweise handelt es sich dabei nur um die

Gruppe der "Rechtstanze", auch Koma-gaku genannten,

die im Gegensatz zu den aus China stammenden

``Linkstanzen" stehen. Als gemeinsame Merkmale

werden folgende genannt: ein schmaler schwarzer

AbscmuBstreifen der Stirn, der von Fall zu Fall, wie auch

bei den spateren Nd-Masken, auf eine daran kostiimlich

anzusetzende "Kappe" hinweisen kann. Die schmalen

Gesichter werden von den langen ausschwingenden

Augenbrauen und Augenlochern gekennzeichnet, die

sich angeblich nur bei den Masken der Koma-gaku

wieder丘nden lassen.

Besondere Au血nerksamkeit erweckte das selbst宜ndige

und bewegliche Kinn einer Reihe von Hahoe-Masken,

das sich mit den angehangten Kinnladen eines Nasori

und Sais∂ro in Zusammenhang bringen laftt. Die letztere

Bugaku-Maske weist auRer einer Augenpartie von den

typisch geschwungenen Linien koreanischer Masken

zudem noch Schminkmotive auf Wangen und Stirn auf, die

sich auch auf der Frauenmaske Kakshi wiederholen.

Gabbert kommt zu dem Fazit, dass sich die

typologischen Kennzeichen der Koma-Masken auch

bei den "vergleichsweise primitiven" Hahoe-Masken

wiederfinden und halt eine gemeinsame ``Urform fiir

wahrscheinlich. Die Koma-Tanze der Bugaku gab es

schon im 8. Jahrhundert in Japan, aber aus stilistischen

Gestaltungsgriinden konnten sie bis ins 7. Jhdt zuriick-

verfolgt werden, denn die Bugaku-Masken richteten sich

k也nstlerisch nach der Sakralplastik der Asuka- und frdhen

Nara-Zeit aus. Auch die chinesischen Plastiken des 6. -7.

Tahrhunderts in den Hohlen von Maichi-shan konnten in

diesem Zusammenhang zur Beweisfiihrung herangezogen

werden. (Anm. 4)

Dieser friihen und wiederholt vorgetragenen Annahme

steht nach inzwischen durchgefiihrten Forschungen und

Expertisen die Tatsache gegeniiber, dass die Entstehung

dieser Masken auf die Mitte der Koryo-Zeit (935-1259) zu

schatzen sei, und die Schopfer und Schnitzer der eingangs

schon genannten, in ihrem Yangban-Dorf fiihrenden Hu-

Sippe angehoren sollen. (Anm. 5)

Anhand des neuerlich viel umfangreicheren

Maskenmaterials aus dem Mittelalter, das nicht zuletzt

durch die unermudlichen Erforschungen der Tempel- und

Schreinschatze an Masken in den landlichen Provinzen

Japans durch Goto Hajime zur allgemeinen Kenntnis
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gelangte,laStsichheuteeinVergleichaufvielbreiterer

Basisundimeinzelnendif丘zilerdurch丘ihren.

NebendeniiberliefertenMaskentypender

Bugaknbietensichinzwischenbesondersbeiden

VorlaufermaskendesNo-Spiels,beimDengakuund

Ennen-n0-mai,beimSarugakuundKagura,weitereund

weiterRihrendeVergleichean.

WasnebendemschwarzenKappenansatzaufderHone

derStirndieMerkmaledergeschwungenenundweiten

Miinder,derschwungvollen,bogea応rmigenAugenhohlen

undAugenbrauenbetrifft,sostehtz.B.dieausdemJahre

1291stammende"Nyaku-nyo"desWaka-onna-Tanzesam

TempelChusonjimitihrembreitenlachelndenodersogar

lachendzunennendenGesichtgleichnebendemamglei-

chenOrtaufbewahrten"Okina"ausderselbenZeit.(Anm.

6)BeidenistnebendengenanntenLinienfiihrungenvor

allemauchderdurcheinungehemmtesLachenoder

Gel注enterdembetrachtendenGegen也bersichoffnende

unverstellteGesichtsausdruckeigen,derineinemnoch

hoherenGradanIntensitatundExpressivitatdiemeisten

mannlichenHahoe-Maskencharakterisiert.Diebeiden

koreanischenMaskeneingebe仕etenMandelaugenliegen

tieferundpassensichvollstandigdersieumgebenden

Linienfiihrungein,wahrendbeidenbeidenjapanischen

MaskenvondenAugeneineeigene血-eiereAusstrahlung

ausgeht,dieaufkunstvollharmonischeWeisemitdem

weitgeoffnetenderAlten-unddembreitenuppigenMund

derFrauenmaskekorrespondiert.

WennzudemdiezuregelrechtenNtisternaufgeblahten

NasenlocherderkoreanischenMannermaskenzum

Charakteristikumvonwildem,aggressivemTemperament

gereicht,sosindverwandteBeispieleimiapanischen

BereichbeidenSambaso-MaskenausderSarugaku

nichtebenselten.DenFrontespizvonGotosletztlich

erschienenemWerkschmiickteinbesondersinteressantes

BeispielvomUskio-Schre'maufderInselSado,das

inseinemAusdruckvonluzidemVergniiglichseinan

emengriechischenSatyrgemahnenkonnte;weitere

BildbeispielebietetderumfangreicheBandnochen

masse.仏nm.7)

EinwichtigesVergleichselementmitdenBugaku-

MaskenbildetedasgemeinsameseparateHangekinn

(kiri-ago):BeiderNasori-Masksaberwurdeeszueiner

runden,rechtvoluminosenLadeundnichtnurzueinem

relativflachenEinsatzgestaltet.Wieersichtlichisterbei

denentsprechendenkoreanischenMaskenauchunterdie

iiberlappendenEckenderOberkiefer-Wangen-Partiezu

schiebenunderscheintdarumnichtindiesemGradals

selbs偵ndiges,inallevierRichtungenpendelndesElement.

ImInnernderNasori-Maskebefindetsichzudemein

ziemlichaufwendiges,zudenauchbeweglichenAugen

fiihrendesFadenwerk,dasmitdereinfacheren,lediglich

auf zwei Lochern zu den Seiten des Mundes beruhenden

Fadenfiihrung nicht zu vergleichen ist. (Anm. 8) Wie bei

den aus dem 12. Jahrhundert vorhandenen Sarugaku-

Masken vom Okina- und Sambaso-Tyv handelt es

sich bei den betreffenden koreanischen Masken aber

auch nicht um einen einfachen Querschnitt zwischen

Ober- und Unterkiefer, wie er bei manchen iapanischen

mittelalterlichen Exponaten zu五nden ist, sondern eher

um eine flache angeh注ngte Kinnlade, die vor allem die

Mundoffnung durch Pendelbewegungen grofter oder

kleiner erscheinen lafit und nicht nur ein "seniles Hin- und

Herwackeln" abgibt.

Hilflos steht man der Behauptung gegeniiber, die

Schmink丑ecken auf den Wangen der Kakshi, der Gottin-

und Braut-Figur, wiirden Rinf Bliitenblatter wie die Maske

des Shintoriso unter den Bugaku-Masken aufweisen. (Anm.

9) Alle verfdgbaren Aufnahmen und Abbildungen von

ihrer Originalmaske unter den Hahoe-Masken geben

keinen Anhalt dazu. Auch neuere, sorgfaltige Kopien

bilden innerhalb der mehr oder weniger runden und

roten Klecksen geben innerhalb ihrer Farbflachen keine

Aufgliederungen ab, die darauf schlieften lassen konnten.

Neuere Kopien dieses Maskentyps zeigen zudem eine

dritten Schmmkflecken auf der Stirn der Kakshi.

Im Gegensatz zu den Bugaku- und nachfolgenden No-

Masken wird die besondere stilistische Charakteristik

der Hakoe-Masken durch eine auffallige Asymmetrie

bestimmt. Ein Lacheln wird nur der professionellen

Unterhalterin Prune zugeschrieben, die die M宜nner

umflirtet und verfiihrt. Den Mannermasken eignet

ein entgleistes breites Grinsen oder vordergriindiges

dreistes Lachen. Bei einigen Typen gereicht allein

die so entstandene groteske Deformierung schon zur

Karikatur, die vom genaueren Sinn und Inhalt der mm

zugeteilten Rolle lediglich noch unterstrichen oder n畠her

bestimmt wird. Daher verwundert es nicht, dass der

Versuch unternommen wurde, die Masken nur von lhrem

mimischen Ausdruck her zu interpretieren und nur ihre

Gesichtsziige sprechen zu lassen: `This physiognomical

analysis was based on仇e >Book of Changes<, one of也e

>Four Books< and the >Three Classics<, which were the

fundamental books for education in Korean traditional

society. (Anm. 10)

Von dem besonders harsch karikierten Gelehrten

(Sonbi), der sich im Streit mit dem aristokratischen

Dorfschulzen (Yangban) genauso arrogant und hohl

wie dieser zeigt, heifit es in dieser Interpretation: "High

cheekbones and也e hollow upper eyelids and cheeks

indicate that he was so absorbed in his studies that he

couldn't look after his household, and his protuberant

eyes are attributed to excessive reading. He has eyes that

point up with the right side eyelid drawn downward, and a
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mou瓜wi血an upward right up right edge. This is血e face

of a deeply concephalizing and even血-owning person who

expresses his dissatisaction at certain things, In addition,

the bristled eyebrows also represent anger coming from

his dissatisfaction". (Anm. l l)

Diese Beschreibungen der Hahoe-Masken aufgrund

von Analysen ihres sehr dynamisch-mimischen Ausdrucks

lm Zusammenhang mit ihrem zeitgeschichtlich sozialen

Hintergrund identifizieren sie als echte Kinder ihrer

Zeit. Sie stellen sicher - nicht nur als Holzmasken - eine

Sondererscheinung unter den Masken anderer kore-

anischer Tanzdramen dar, auch wenn der Inhalt mancher

Szenen kongruent erscheint. Eine Verwandtschaft mit

japanischen Masken oder eine Herkunft von gemeinsamen

"Urmasken kann nicht entschieden nachgewiesen

werden und muss daher rein hypo血etisch bleiben.

III. Zwei aufschlulsreiche Besonderheiten unter den

/fa/ioe -Masken

Das sehr sorgfaltig erstellte Programmheft zu den

Auffiihrungen in Hahoe, in verschiedenen Fremdsprachen

erhaltlich, verzeichnet als zweite der unver注nderlich

festgelegten Szenenfolge das Chuji Madang: "A male and

female Chuji (lion) appear, dancing and playfully丘ghting."

Erne Fufinote nebst Abbildung erlautert: "Chuji Tal (lion

mask) is a highly imaginative creature, bearing a且n-like

wing and billed mouth. The fantastic visage comes purely

from the minds of Koreans of the day, who wished to

depict a lion (me supreme creature in Buddhism) without

ever having seen one." (Anm. 12)

Der Lowe erschien aber nachweislich in Form ernes

holzernen Wappentiers schon im Jahre 152 n.Chr., als

die Silla-Armee die Insel Ullung-do eroberte. In Japan

erschien er erst als Kunstimport im 5. Jahrhundert,

und zwar lediglich als Skulptur- und Reliefmotiv. Mit

dem Koreaner Mimashi wurden zu Beginn des 7.

Jahrhunderts die Gigaku-Spiele nach Japan gebracht.

Unter den dazugehorigen Kopfmasken aus Holz befand

sich eine erste Shishi-gashira, Lowenmaske, die heute

noch im Skos∂-in, dem Kaiserlichen Schatzhaus, zu Nara

aufbewahrt wird. Charakteristisch lst sein schmaler

"Hundekopf'mit einem beweglichen Unterkiefer.

Wahrend seit dem Ende des 8. Tahrhunderts als eine

Art von Wachtieren Lowenfiguren vor den Konigsgrabern

in Silla bekannt sind, gibt es in Japan die sogenannten

"Koreanischen Hunde" ("Koma-inu" Oder "Korai-inu")

vor den Shinto-Schreinen. In Japan wurde auch die

akrobatisch gestaltete Lowenfigur von zwei Tanzern, einer

auf den Schultern des anderen gekle仕ert, in historischen

Quellen als der "Shiragi-koma" (Silla-Lowe) apostrophiert

Die heutigen koreanischen Formen von Lowenmasken

mit der aus der urspriinglichen Gigaku oder dem in einer

beriihmten Zeichnung im "Shinzai-kogaku" direkt in

Verbindung bringen zu wollen, das ist aufgrund ihrer im

Laufe der Jahre so abgewandelten Erscheinungsformen

einfach em unmogliches Unterfangen. Sie scheinen aber

wie die japanischen Fest- und Prozessions-Lowen aus dem

Popularisierungsprozess der Gigaku-Kiinste nach dem 10.

Jhdt. hervorgetreten zu sein.

In Japan steht neben den z.T. gigantischen und

schweren Rundmasken des Lowen, der meistens

als sakrales Instrument fur die kultische Reinigung

bei Festlichkeiten dient, noch eine andere Art von

Lowenkopfen zur Verfiigung. Sie besteht aus einer

Kategone von leichteren, kastenformigen Masken, die oft

auch auf dem Kopf des T;畠nzers getragen wird. Ohne mit

dem beweglichen Unterkiefer den charakteristischen Ef-

fekt des Knalltons beim Aufschlag der beiden Rachenteile

in seinen Handen zu erzeugen, wird statt dessen von

ihm eine Trommel beim Tanz geschlagen, wahrend sein

Gesicht von einem transparenten Gazetuch aus Leinen

verdeckt ist

Diese Kategorie der "Shishi-mai" oder "Shishi-odori"

gibt es einerseits als Programmteile der Veranstaltungen

von Dengaku oder Ta-asobi (Reisfeldvergniigungen)

oder auch als selbstandige Tanze, die dann auch "Shika-

odori" heilJen, wobei manchmal auch das chinesische

Schriftzeichen fiir "Hirsch" - was es eigentlich bedeutet -

auch einfach "Shiski" stall "Shika" ausgesprochen wird.

In den sechs Prafekturen von Tohoku begegnet einem

heute noch dieser "Zweibeiner", d.h. von nur einem

T孟nzer - mit vorgeh畠ngter Trommel und der Maske

auf dem Scheitel - dargestellte "Lowe". Es handelt sich,

leicht erkennbar, urn einen der in der ganzen Welt der

Naturvolker weit verbreiteten "Jagdzauber", der dem

Schutz des heranwachsenden Reises gilt. Dabei werden

in emer "Vor-ahmung" seine Feinde, die in die Reisfelder

einbrechenden und bei der Jagd zu eriedigenden Tiere in

ef五gie beschworen.

Fur die Vergegenwartigung des Wildschweins

(Inoshishi) stehen oft in der Maske die drohenden unteren

Eckzahne in Form der bekannten "Hauer" deutlich

hervor. Hirsch und Ren (Shika) werden mit groBen, weit

geoffneten dunklen Augen auf einem且えchigen weiBen

Untergrund angedeutet, oder Teile eines meist echten

Hirschgeweihs kronen die Maske in diesem Sinne

mehr als offensichtlich. Fasanen oder andere gefiederte

Reisfeld-Feinde werden von Fasanen-oder anderen

langen Federn vertreten. Eine Shishi-Maske, die alle drei

Tierarten in sich sinnbildlich vereinigt, bietet das jahrliche

Dengaku-Fest in Aizu-Takada, Prafektur Fukushima. (Abb.

1)

Zurtick zu der eingangs erw護hnten Chuji-Szene

des Hahoe-Maskensmels: Diese zu zeigen scheint
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leider auBerhalb des rituellen Dorffestes nicht mehr

Brauch zu sein, - was wir selbst im Marz und auch beim

lnternationalen Maskentanz⊥Treffen im Oktober dieses

Tahres erfahren mussten. Aber im "Hahoe Mask Museum"

wird in standiger Ausstellung auch eine Replica von ihr

gezeigt, daruber hinaus gibt es inzwischen eine digitale

kommerzielle CD-Rom-Aufzeichnung, die diesen rituellen

Zweikampf der Lowen enthalt. Die weiter fiihrende

Erlauterung des oben schon zitierten Programmheftes

auf Englisch dazu lautet: "The female lion wins, promising

也e village high productivity and an abundant harvest for

the year,…1もis act sanctifies the place where the play is to

be performed by driving away demons and evils spirits."

(Anm. 13)

In dieser oben schon erwahnten sakralen Funktion ware

der dortige Lowe eindeutig dem Fest- und Prozessions-

Shishi in Japan verwandt, w衷re nicht auch noch

dieser spielerisch durchgefiihrte Zweikampf der

Geschlechter: (Abb.2) Die mit Federn geschmuckte Maske

wird dabei von den Akteuren, die vom Scheitel bis zum

FuLS in ein harenes Sackleinen gekleidet sind, in beiden

H孟nden vor und也ber ihnen gehalten, den anderen damit

zu beiften und zu bezwingen andeutend. Es findet sich

aber auch der Hinweis, dass diese Szene bezeichnender

Weise auch Fasanenkampf'genannt wird. (Anm. 14)

Auf den zu seinen Seiten hin weit gezogenen, mit

Fasanen-Federn verzierte Aufbau der Maske, der auf den

Betrachter wie ein Paar ausgebreiteter Fliigel wirkt, ist

mit rotlicher Farbe ein Nasenriicken angedeutet sowie

em Augenpaar, das sehr den Augenformen der Reh-

und Hirschmaske aus dem zitierten Dengaku盆hnelt.

Darunter als Haltegriff auch filr die Hande des Ti註nzers

ein aus Holz geschnitztes offenes Maul, das mit seinen

platten N也stern am ehesten an eine Schweineschnauze

ermnert. (Abb.3) Um es kurz auf den Nenner zu bringen:

auch hier, auf einem Objekt das eher eine Kollage und

ein Requisit als eine Maske zu nennen w;衷re sind - bis auf

die Hauer des Ebers - alle A仕ribute des Feindbilds der

oben beschriebenen "vor-ahmenden" Jagdzauber-Masken

vorhanden. Der Eindruck dr宜ngt sich auf, dass wir es

auch in Hahoe mit einem Sinnbild der drei畠rgsten Feinde

der Reisfelder im Fernen Osten zu tun haben, sowohl der

friihen zarten Setzlinge als auch reifen Korneri畠hren. Das

beige Hanft-Gewand der Tanzer konnte dabei ganz gut den

Korper der Rene oder Wildschweine abgeben.

In diesem Riickschluss auf den Dengaku-

Shishi von Aizu-Takada, lasst sich fur die Dramaturgic

dieses Maskenspiels umso deutlicher folgern, dass sein

sozialkritischer Kern in Form von satirisch vorgefiihrten

Figuren und Maskenkarikaturen von hehrer Provenienz

wohl ge- und ver-borgen im rituellen Rahmen des

Festes ruhte. Dar也ber hinaus muss, als man noch stets

das gesamte Maskenspiel zeigte, das Wechselspiel

von Komodie und Kult ein sehr reizvolles dargestellt

haben. Denn wie auch im japanischen Dengaku, wo der

Umarmung von Okma und Ona oder von Okina und Waka-

onna, offensichtlich ein Fruchtbarkeitskult unterliegt, so

treten hier neben einem mannlichen und weiblichen Chun

sexuelle Elemente in derben und naturahstischen Szenen

der Personen auf, die nichts an Deutlichkeit vermissen

lassen.

Doch die den Rahmen bildenden kultischen Feiern

korrespondieren aufschlussreich und bedeutsam: in der

ersten Szene des Spiels iiberhaupt wird ein ′指nzer mit der

Maske der Kakshi als Verkorperung der Dorfschutzgottm,

Seongwang, auf den Schultern eines anderen stehend,

hereingetragen. Ihre FuJJe diirfen den Schmutz des Erd-

bodens nicht beriihren, daher steht sie in unberiihrbarer

Hohe. Dieselbe Maske wird auch fiir den Auftntt der Braut

benutzt, der nach den komischen Abgangen von Yangban

und Sonbi, von Halmi und den Dienern, den eigentlichen

Abschluss und Zusammenschluss von Spiel und Ritual

darstellt: Bei Sonnenuntergang wird auf einem Feld in

der N宜he des Dorfeingangs eine Strohmatte ausgebreitet,

auf der eine umgestiilpte Trommel im "Sanduhrformat"

den Altar abgibt (wie in vielen japanischen Dengaku-

Szenen: das Reisfeld), beides gilt als einfaches Dekor fiir

den Ablauf des einfachen Hochzeitsrituals. Die Gottin ist

nun die Braut. in demselben roten meid, in dem sie in der

Hohe thronend zum Spielbeginn hereingetragen wurde.

Eine nachste abschliefSende Szene soil urn Mitternacht

sta仕finden, nur der Mondschein und die Strohma仕:e bilden

die Atmosphare fiir das Brautgemach. Der Brautigam

schliefSt seine Braut in die Arme, sie legen sich nieder.

Im Gegensatz zu den lachenden, grinsenden oder

keifenden Maskengesichtern der iibrigen Hahoe-

Masken zeigt die Maske der Kakshi, fur die Darstellung

der Gottin und Braut benutzt, eine ernste Miene mit

niedergeschlagenen Augen und zusammengepressten Lip-

pen eines schmalen Mundes. Einer Interpretation dieser

Erscheinungwird nicht nur die Wtirde und der Ernst einer

Gottin zu Grunde gelegt, sondern im dramaturgischen

Einklang von Transzendenz und Erdn畠he lasst man hier

auch die Erfahrung aus dem Leben im Dorf die Ziige

fur die neue Schwiegertochter satirisch malen, sagt

doch ein altbekanntes koreanisches Sprichwort: "Eine

Neuverm畠hlte sollte sich fur drei Jahre stets so verhalten,

als sei sie blind, shmm und taub !" (Anm. 15)

(Vortrag v. 19. 08. 04 in Leipzip,

mit zahlreiehen Lich也ildern)
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