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Das No6-Theater gilt vielen als eine museale Theaterform, die den Kontakt zur
Gegenwartskultur seit langem verloren habe. Dabei illustrieren die {iber 300
neuen No-Spiele (shinsaku-nd #r{EfE)!, die allein im Zeitraum von 1904 bis
2004 gespielt wurden,? die Lebendigkeit und Aktualitit der Gattung. Die No-
Welt hat offensichtlich die Notwendigkeit erkannt, das N6 zu revitalisieren und
zeitgeméfe Formen des Genres herauszubilden.

In diesem Beitrag sollen drei Stars des No-Theaters — Kanze Hisao #1753
Umewaka Rokurd ### /<15 und Okura Shénosuke KA 1E2 Bl — vorstellt wer-
den, um an ihrem Beispiel aktuelle Fragen und Entwicklungen im N6 der Ge-
genwart aufzuzeigen sowie Ahnlichkeiten und Unterschiede der von ihnen ein-
gesetzten Strategien der Selbstinszenierung herauszuarbeiten. Bei den von mir
ausgewdhlten No-Spielern4 handelt es sich um herausragende Personlichkeiten,
die das N6 der Gegenwart in entscheidender Weise mitgepragt haben und zent-
rale Diskurse des Genres dominieren. Sie genieBen besondere Anerkennung in
No-Kreisen und man kann insofern von Kultfiguren sprechen, da sowohl grofe
Teile des Publikums als auch der Kollegen ,,eine starke emotionale Bezichung
zu dem Objekt ihrer Verehrung*> entwickelt haben. Daneben sind sie — wenn
auch in unterschiedlichem Mal3e — einem breiten Publikum jenseits dieses engen
Zirkels als Leitfiguren der von ihnen vertretenen Gattung bekannt.

Die Voraussetzungen, die ein No-Spieler erfiillen muss, um zu einer Kultfi-
gur zu avancieren, lassen sich an den von mir gewihlten Beispielen festmachen:
Aufsehen erregende Biihnenaktivititen inner- und auBerhalb des No, eine aus-

1 Die Problematik neuer N6-Dramen diskutiert ODA 2008; s. ebenfalls SCHOLZ-CIONCA/ODA
2006 sowie AMANO 2004:18-22.

2 NISHINO 2005 fiihrt neben den Titeln weitere Informationen zu den Werken an.

3 Die Nennung japanischer Namen folgt der in Japan iiblichen Form, d.h. der Familienname
steht an erster Stelle.

4 Im No-Theater sind auch No6-Spielerinnen professionell aktiv und als solche offiziell seit
1948 anerkannt. Ihre Geschichte und aktuelle Situation hat GEILHORN 2011 untersucht.

5 Eintrag ,,Kultfigur®, in: Duden. Das groRRe Worterbuch der deutschen Sprache. Mannheim:
Dudenverlag, 1994: 2019.
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geprigte Medienkompetenz oder eine in der Offentlichkeit kontrovers diskutier-
te Personlichkeit tragen wesentlich zur Erlangung von Kultstatus bei. In einer
weitgehend patrilinear tradierten Theaterform wie dem N6 bildet die Position an
der Spitze der durch Genealogie definierten Hierarchie des Genres die notwen-
dige Voraussetzung fiir die Erlangung von Kultstatus. Je enger also die ver-
wandtschaftliche Bindung an die Hauptfamilie (honke 4<5%) der Schule, der ein
NoO-Spieler angehort, desto hoher seine Position in deren Hierarchie. Die genea-
logische Néhe zur Hauptfamilie stattet eine Person mit erheblichem sozialen
Kapital aus, und dieses erdffnet in einem konservativen Genre wie dem N6 den
benotigten Freiraum fiir das Experimentieren mit den Ausdrucksmitteln der
Gattung oder gar der Uberschreitung ihrer Grenzen, wie sie zum Erreichen von
Kultstatus unerldsslich sind. Daneben besitzen nur die wenigen No-Spieler an
der Spitze einer Schule die erforderlichen personlichen Netzwerke und die fi-
nanziellen Mittel, um solche Versuche erfolgreich realisieren zu konnen.

Die drei Kultfiguren des No-Theaters, die im Folgenden ndher vorgestellt
werden sollen, wurden nach den folgenden Kriterien ausgewihlt: Sie sollten
nicht nur verschiedene Generationen représentieren, sondern gleichzeitig einen
Eindruck tiber die Variationsbreite moglicher Ansétze zur Revitalisierung der
Gattung vermitteln. Eine Auswahl von Kultfiguren im Bereich des N6 ist ohne
den 1978 verstorbenen Kanze Hisao, von Enthusiasten gar als Genzai no Zeami
BIE DR (,,Zeami der Gegenwart) bezeichnet, nicht denkbar, ist er doch
allgemein als der iiberragende No-Spieler des 20. Jahrhunderts und Erneuerer
der Gattung anerkannt. Zur Zeit gehort der 1948 geborene Umewaka Rokuro,
der im Anschluss an Kanze Hisao vorgestellt werden soll und viele Anséitze
dieses Jahrhunderttalents fortfiihrt, zu den innovativsten Vertretern seiner Kunst.
Als drittes habe ich mich an Stelle des Kyogen-Spielers Nomura Mansai #74 &
77 (*1966), der als Kultfigur der jiingeren Generation auch in Deutschland gro-
e Bekanntschaft genieBt, fir Okura Shonosuke (*1955) entschieden. Er ist
nicht nur als No6-Musiker von besonderem Interesse (iiber die N6-Musik und
deren Représentanten ist in der westlichen Forschung wenig bekannt), sondern
entwirft sich als eine facettenreiche Personlichkeit, die Aspekte des N6 mit sol-
chen der Popularkultur verbindet.

6 Darauf weist auch UMEWAKA 2003:252 hin. Zeami Motokiyo (1363?-1443?) kommt als
No-Spieler, Verfasser der ersten theoretischen Schriften zum No-Theater und Autor zahlrei-
cher No-Dramen, die den Kern des gegenwirtig gespielten Repertoires bilden, eine heraus-
ragende Bedeutung fiir die Entwicklung der Theaterform zu. Zum Wirken von Zeami sowie
zu biographischen Details vgl. NISHINO/HATA 2006:387-390.
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1. Kanze Hisao (1925-1978)

Kanze Hisao” wird 1925 als éltester Sohn von Kanze Tetsunojo VII. #iH#.2 7K
(1898-1988, auch Gasetsu M= genannt), Leiter der renommierten No-Truppe
Tessenkai #fill<38 und Oberhaupt eines Seitenzweigs (bunke 435) der Haupt-
familie der Kanze-Schule, geboren. Er besetzt in der Kanze-Schule, der grofiten
unter den fiinf Schulen des No,° also eine herausragende Position und entwi-
ckelt sich ab den 1950er Jahren zunehmend zu einer Leitfigur im N6 seiner Zeit,
wie im Folgenden deutlich werden wird. Dabei bilden die Schriften Zeamis, die
er in den Vorlesungen Nose Asajis Rez5afiih (1894—1955), einem Pionier der
modernen NoO-Forschung, kennen und schétzen lernt, einen wesentlichen Aus-
gangspunkt fiir sein kiinstlerisches Schaffen. Um die Bedeutung Kanze Hisaos
und seiner Bihnenaktivititen fiir das moderne NO deutlich werden zu lassen,
sollen nun einige wesentliche Aspekte seiner Gedanken zum N6-Theater vorge-
stellt werden, wie er sie in zahlreichen Essays, von denen einige in dem Sam-
melband Zeami o yomu iR % Fide (,,Zeami lesen®, 2001)10 zusammenge-
fasst sind, vorgelegt hat.

Kanze Hisaos Engagement fiir die Erneuerung des No-Theaters ist durch die
Erkenntnis motiviert, dass das N6-Theater der frithen Nachkriegszeit den Kon-
takt zur Gegenwart verloren habe. Eine vergleichbare Diagnose stellt Tsubouchi
Shoyo PENIEIE (1859-1935), der Begriinder der modernen Theaterforschung
und einflussreicher Ubersetzer der Werke Shakespeares, bereits zu Beginn des
20. Jahrhunderts und spricht dem N6 lediglich ein Interesse als ,,antiquarisches
Objekt“ oder ,.erlesenes Kleinod* zu.!! Anders als Tsubouchi Shoyd zweifelt
Kanze Hisao jedoch nicht an der Moglichkeit, das Genre zu revitalisieren und
entwickelt konkrete MaBinahmen, die an den folgenden, von ihm als Ursachen
fiir die Krise des N6 benannten Punkten angreifen sollen: erstens die Organisa-
tionsform des N6 (d.h. das iemoto seido Z il & oder iemoto-System)!2, zwei-
tens der fehlende Austausch zwischen No6-Spielern und dem breiten Publikum

7 Weitere biographische Angaben finden sich bei NISHINO/HATA 2006:374.

8 Tetsu = Eisen, sen = Eremit. Der Begriff kai (wortlich: Gesellschaft, Verein) bezeichnet
Auffithrungskontexte wie professionelle No-Truppen oder Laiengruppen.

9 Das No-Theater wird als Familientradition in Schulen (ry( &, rylgi #if# oder ryliha k)
tiberliefert, die einen jeweils eigenen Stil ihrer Kunstrichtung vertreten. Hier sind die fiinf
Schulen der shite-kata 7 J7, die neben den Haupt- und Nebenrollen fiir Chor und Biih-
nenassistenz eingesetzt werden, gemeint. Dabei handelt es sich um die Kanze- #i1:i, Kon-
paru- 47, Hosho- G243, Kongd- 4l und Kita-Schule 2.

10 Schon der Titel bringt die zentrale Bedeutung der Schriften Zeamis, die er hier fiir ein brei-
tes Publikum aufbereitet hat, fir die Gedankenwelt Kanze Hisaos zum Ausdruck. Bei Hei-
bonsha ist aulerdem eine vierbandige Werkausgabe erschienen (KANZE 1980-1981).

11 TsuBouCHI 1977 [1904]:507f.

12 Die Entstehung des iemoto seido geht auf das 17. Jahrhundert zuriick. Sein Hauptzweck
besteht in der Ausweitung des Einflussbereichs des iemoto. Die Entstehung und Entwick-
lung des iemoto seido hat NisHIYAMA 1982a erforscht.
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und drittens die mangelnde Einbindung des N6 in die Theaterlandschaft der
Gegenwart.

Das iemoto seido (Punkt 1) bestimmt die soziale Organisation der N6-Ge-
meinschaft. Es ordnet die Gesamtheit aller Angehorigen einer Schule in Form
einer hierarchisch strukturierten Pyramide an, die einem als iemoto bezeichne-
ten Leiter untergeordnet ist. Dieser bildet die hochste Autoritét in Bezug auf den
von ihm vertretenen Kunststil und ist mit umfangreichen Kontrollrechten aus-
gestattet.!3 Im iemoto seido erkennt Kanze Hisao eine wesentliche Ursache fiir
den zutiefst konservativen Charakter der No-Gemeinschaft, der entscheidend
zum &sthetischen Verfall der Gattung beitrage.!# Dies gelte in dhnlicher Weise,
wenn Karrierechancen nach Herkunft eines NoO-Spielers, nicht nach seinen
kiinstlerischen Féhigkeiten vergeben werden. 15 Die Kontroverse um Ab-
schaffung oder Erhalt des iemoto seido wird noch heute gefiihrt,'® ohne dass
durchgreifende Reformen des Systems erkennbar sind.

Dagegen konnte Kanze Hisao in den im Folgenden darzustellenden Aspekten
entscheidende Impulse setzen, die bis in die 2000er Jahre wirksam sind. Die
Erkenntnis, dass eine Theaterform nur dann ihre Attraktivitit bewahren kann,
wenn sie das Interesse der unterschiedlichen Zuschauergruppen zu wecken ver-
mag (Punkt 2), geht auf Zeami zuriick.!” Kanze Hisao greift diese sowie zahl-
reiche weitere Gedanken, die Zeami in seinem theoretischen Werk formuliert
hat, wiederholt auf und wendet sie auf seine eigene Zeit an.!8 Auf diese Weise
schreibt er sich in die Tradition Zeamis ein und inszeniert sich als spéter Nach-
komme dieser Griinderfigur der von ihm vertretenen Kunst. Der Riickbezug auf
die Schriften Zeamis dient aber nicht allein der Selbstinszenierung. Gleichzeitig
bilden sie im Denken Kanze Hisaos den zentralen Ausgangspunkt fiir eine Neu-
belebung des No.19

Zu diesem Zweck treffen sich ab 1952 herausragende No-Forscher wie Ko-
nishi Jin'ichi /NP6 #— (1915-2007), Yokomichi Mario #i& & B i (*1916)
oder Omote Akira & (1927-2010) mit No6-Spielern, unter ihnen Kanze Hisao,

13 YOKOMICHI/KOBAYASHI 1996:304 geben eine detaillierte Auflistung der Rechte eines iemo-
to im N6. Fiir eine kompakte Einfithrung in die Organisationsprinzipien der N6-Gemein-
schaft siche GEILHORN 2011:37-45.

14 KANZE 2001:251-254 sowie 279f.

15 KANZE 2001:290.

16 Zu den gegensétzlichen Positionen vgl. NISHIYAMA 1982b:272-277.

17 Kadensho (,,Die Uberlieferung der Bliite*) 5. Kapitel (OMOTE/KATO 1974:42-46).

18 KANZE 2001:257f. Die Entfremdung zwischen dem NO-Theater und weiten Kreisen der
Bevolkerung lésst sich bis in die Edo-Zeit (1600-1868) zuriickverfolgen. Denn als Kam-
merspiel am Hof des Shoguns (shikigaku #2%g) biiite das N6 seinen Kontakt zum breiten
Publikum und damit seine Lebendigkeit nach und nach ein. Diese Tendenz verschirfte sich
nach Uberwindung der existenziellen Krise des N6 zu Beginn der Meiji-Zeit (1868-1912)
weiter: N6 wurde weniger als 6ffentliche Bithnenkunst denn als private Unterhaltungsform
der oberen Bevolkerungsschichten gepflegt.

19 KANZE 2001:115, 246, 260 und 281.
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um {iiber einen Zeitraum von fiinf Jahren gemeinsam Zeamis theoretische
Schriften zu studieren.2? Unter der Bezeichnung Zeami densho kenky(kai ]
PMEEFZES (,,Studienzirkel fiir die Uberlieferungen Zeamis®) schaffen sie die
Grundlage fiir die enge Zusammenarbeit zwischen N6-Spielern und Forschern,
die in der Folge wichtige Anstd8e zur Erneuerung des Genres geben wird.

Der dritte Faktor, den Kanze Hisao fiir die schwierige Situation des N6 sei-
ner Zeit verantwortlich macht, ist die Isolation des No-Theaters von der moder-
nen Theaterlandschaft. Diese Entwicklung beginnt in der Meiji-Zeit (1868—
1912), in der sich das moderne japanische Theater herausbildet und Gattungen
wie das N6 oder das Kabuki zunehmend als vom Gegenwartstheater abgeson-
derte, klassische Theaterform (koten geind ##i#E) wahrgenommen werden.
Kanze Hisao ist durch seine Kontakte zur franzosischen Theaterszene, die er ab
1962 wihrend eines Auslandsstudiums bei dem bekannten franzosischen Schau-
spieler und Regisseur Jean-Louis Barrault (1910-1994)" kniipfen konnte,?2 mit
der franzosischen Avantgarde und ihrem Interesse am No als einer Inspirations-
quelle zur Erweiterung der Ausdrucksmoglichkeiten des modernen, westlichen
Theaters vertraut.23 Ab 1970 entwickelt Kanze Hisao im Rahmen von Mei no
kai F 4324 genrelibergreifende Inszenierungen, die nun das No-Theater revita-
lisieren und ihm einen Platz innerhalb der internationalen Theaterlandschaft
erobern sollen. Hier bringt er in Zusammenarbeit mit herausragenden NoO-
Spielern?’ sowie Schauspielern und Regisseuren des Gegenwartstheaters, 26
neben No6- und Kydgen-Spielen auch Stiicke des klassischen griechischen Thea-
ters wie Sophokles' Odipus (1971)27 oder Werke des Theaters des Absurden wie
Becketts Warten auf Godot (1973)28 auf die Biihne.2°

20 KANzE 2001:298f.; s. aulerdem YOKOMICHI/ KOBAYASHI 1996: 74ff.

21 KANZE 2001:320-327. Das Interesse Barraults fiir das No-Theater wurde von dem Literaten
Paul Claudel (1868-1955) geweckt, der seinerseits in den 1920er Jahren als franzdsischer
Botschafter in Japan mit dieser Theaterform in Kontakt gekommen war.

22 KANZE 2001:320-327.

23 KANzE 2001:287, 308f. sowie 300f.

24 Mei = unergriindlich. Zu Mei no kai s. KANZE 2001:301 sowie YOKOMICHI/KOBAYASHI
1996:79-82. Mei no kai kann als eine Fortfithrung der genreiibergreifenden Inszenierungen
von Takechi Tetsuji X 4 #k — (1912-1988) in den 1950er Jahren betrachtet werden
(ScHOLZ-CIONCA/ODA 2006:213).

25 Neben seinen Briidern Kanze Shizuo #it:# 3% (1931-2000, spiter Kanze Tetsunojo VIII.)
und Kanze Hideo #1252 K (1927-2007) kooperiert er zum Beispiel mit Nomura Mannojo
(1959-2004), Nomura Mansaku 2741 5 {E (*¥1931) sowie Hosho Kan F4:F9 (*¥1934) (Kanze
2001:340).

26 Ein bekanntes Beispiel ist sein Auftritt mit der Schauspielerin Shira'ishi Kayoko H-#I{&+
in den Bakchen (1978). Die Regie fiihrte Suzuki Tadashi $57 fE7&.

27 Hierbei handelt es sich um die erste Inszenierung von Mei no kai. Thre Vorgeschichte be-
schreibt KANZE 2001:312-319.

28 Kanze Hisao tritt gemeinsam mit dem Kydgen-Spieler Nomura Mannojé auf.

29 1In dieser Kombination produziert Mei no kai zwischen 1971 und 1976 jéhrlich eine Veran-
staltung, wobei unter anderem die folgenden Werke aufgefiihrt werden: Agamemnon (Ai-
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Den Anschluss des NoO an die zeitgenossische Theaterlandschaft und seine
Etablierung als Theater der Gegenwart fordert Kanze Hisao gleichzeitig durch
sein Engagement fiir die Komposition neuer No6-Spiele (shinsaku-nd).30 So
arrangiert er zum Beispiel die Musik und entwirft die Choreographie fiir das
No-Drama Takahime J&#f (,,Die Falkenprinzessin‘), das von dem renommierten
No-Forscher Yokomichi Mario nach William Butler Yeats' At the Hawk's Well
verfasst und 1967 erstmals von dem Kydgen-Spieler Nomura Mannojo #4475
Z /K (1959-2004; spiter unter dem Namen Nomura Manzd Bf A1 5 aktiv)
inszeniert wird.3! Kanze Hisao tibernimmt auch die Hauptrolle. Sein vorzeitiger
Tod im Jahr 1978 beendet zunichst den fruchtbaren Austausch zwischen dem
N6 und dem Gegenwartstheater. Die von Kanze Hisao angeregten Innovationen,
welche die in der Nachkriegszeit geborenen No6-Spieler in erheblichem Maf3e
geprigt haben,32 sollen von diesen jedoch wieder aufgegriffen und weiterge-
fiihrt werden, wie im Folgenden deutlich wird.

2. Umewaka Rokur6 (*1948)

Umewaka Rokur633 gehort der Umewaka-Linie der Kanze-Schule an, der er in
der 56. Generation vorsteht. Er ist ein Urenkel Umewaka Minorus 1. #4552
(1827-1909), der neben Hoshé Kurd A4 JuRR (1837-1917) und Sakurama
Banma #£[HFERS (1835-1917) als Star des N6 der Meiji-Zeit gefeiert wurde.
Mit seinem Engagement im Bereich des shinsaku-no greift Umewaka Rokurd
die Ansitze Kanze Hisaos auf und adaptiert sie an die Bediirfnisse seiner Zeit.34
Dabei setzt er sich ebenso wie sein Vorbild mit den Schriften Zeamis auseinan-
der, die zum Beispiel in Makoto no hana % Z & @4t (,,Die wahre Bliite®,
2003),35 schon der Titel verweist auf Zeami, einen zentralen Stellenwert ein-
nehmen.3¢ Die Ideen Zeamis werden hier gleichzeitig durch Kanze Hisao ver-
mittelt, aus dessen Werken Umewaka Rokurd ebenso ausgiebig zitiert.3” Nach
Zeami haben nun auch Kanze Hisao und dessen Schriften kanonischen Status
erreicht und es ist auffillig, mit welcher Haufigkeit professionelle N6-Spieler
der Gegenwart Konzepte Zeamis sowie Aussagen von bzw. Erlebnisse mit Kan-

schylos, 1972), Sangetsuki — A 7t (Nakajima Atsushi #1545, 1974), Medea (Seneca, 1975),
Tenshl monogatari X455 (Izumi Kyodka SRe51E, 1976) (vgl. KANZE 2001:340-343).

30 Neuinszenierungen und Neukompositionen gelten Kanze Hisao als wichtige Manahmen zu
diesem Zweck (KANZE 2001:291).

31 NISHINO 2005:19.

32 YOKOMICHI/KOBAYASHI 1996:103.

33 Weitere biographische Details bei NISHINO/HATA 2006:410.

34 Kasar 2008:88f. sowie UMEWAKA 2003:161.

35 Hana bezeichnet das dsthetische Ideal des No. Wahrend Zeami die voriibergehende Bliite
(jibun no hana K45y ™ 4E) mit der Anmut eines Kindes vergleicht, kann die wahre bzw. zeit-
lose Bliite (makoto no hana) nur durch Training und Intuition erreicht werden.

36 UMEWAKA 2003:passim.

37 So zum Beispiel UMEWAKA 2003:92, 208f. oder 214f.
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ze Hisao zitieren. Sie inszenieren sich damit als Schiiler und Nachfahren dieser
herausragenden Kiinstlerpersonlichkeiten, was als eine effektive Strategie zur
Legitimierung und Mehrung der eigenen Autoritit begriffen werden kann.38

Auch wenn inzwischen zahlreiche No6-Spieler mit shinsaku-nd oder genre-
iibergreifenden Produktionen hervortreten, kann Umewaka Rokur6 in diesem
Bereich als représentativ gelten.3? So ist er bereits im Umfeld des in den 1980er
Jahren aufkommenden Booms von fukkyoku % #f, d.h. der Wiederbelebung
nicht mehr aufgefiihrter No-Dramen, aktiv.#0 Die dort gewonnenen Erfahrungen
setzt er bei der Inszenierung innovativer NO-Spiele ein. Allein in den Jahren
1997 bis 2004 beteiligt er sich in leitender Funktion an der Komposition oder
der Inszenierung von elf shinsaku-nd.4! Diese werden zum Teil wiederholt auf-
gefiihrt, was bei neuen NO6-Dramen eine Seltenheit darstellt. Fiir Umewaka Ro-
kur6 sind solche Experimente allerdings nicht nur im Hinblick auf die Erneue-
rung des Genres von Interesse, gleichzeitig vertiefen sie sein Verstindnis fiir die
Konstruktionsprinzipien des No.42

38 Dies stellt eine interessante Parallele zu der von RATH 2004 analysierten Instrumentalisie-
rung geheimer Schriften durch N6-Spieler des 16. und 17. Jahrhunderts dar.

39 UMEWAKA/ODA/KASAT/SCHOLZ-CIONCA 2008:92; ebenso UMEWAKA 2003:197.

40 Als erste Erfahrung mit der Auffiihrung von fukkyoku gibt Umewaka Rokuré das Werk
Raiden FEE (,,Donner und Blitz“, 1980) an (UMEWAKA 2003:200). Bekannter ist die Wie-
derauffiithrung von Daihan'ya K4 (1983), zu der ihn eine eigens fiir dieses Werk geschaf-
fene Maske aus dem Familienbesitz anregte, deren Namen auch das No-Spiel trigt (ebd.).
Zu fukkyoku vgl. AMANO 2004:18-22.

41 Das waren nach NISHINO 2005 die folgenden Werke, von denen die bekanntesten in UME-
WAKA/HIKAWA 2002 vorgestellt werden:

1997 Garasha > (Text: Yamamoto Tojird ILIAH Y RS; Arrangement und Inszenierung:
Umewaka Rokuro)

1997 Nukata no okimi & H £ (,,Prinzessin Nukata“, Text: Baba Akiko /& & ¥, Arran-
gement: Umewaka Rokurd, Inszenierung: Kanze Hideo)

1998 Kikai Z=ifi (Text: Domoto Masaki A 1EA#, Arrangement und Inszenierung: Umewa-
ka Rokuro)

1999 Giselle ~/v (Libretto: Mizuhara Shion 7KJii4651i, Inszenierung: Umewaka Rokurd
und Yamamoto T6jir6)

2000 Yume no ukihashi #9%4% (,,Schwankende Briicke der Traume®, Text: Setouchi Jakuchd
W AU, Inszenierung: Yamamoto T6jiré und Umewaka Rokurd)

2000 Osakajo KB (,,Die Burg von Osaka®, Text: Démoto Masaki, Inszenierung: Otsuki
Bunzd K#i3CE und Umewaka Rokurd)

2001 Abe no Seimei Z{% W] (Text: Yoshida Kiji # H =, Arrangement und Inszenierung:
Umewaka Rokuro)

2002 Shiranui A%k (,,Meeresleuchten, Text: Ishimure Michiko #i Z24LiE -, Arrange-
ment: Umewaka Rokurd)

2003 Kuchinawa # (,,Die Schlange®, Text: Setouchi Jakuchd, Arrangement und Inszenie-
rung: Umewaka Rokurd, Leitung: Yamamoto Tjird)

2004 Hakata yamakasa t#2Li4% (,,Der Strohhut aus Hakata®, Libretto: Mizuhara Shion,
Leitung: Umewaka Rokurd)

2004 Ono no Ukifune /1724t (,,Ukifune in Ono“, Text: Baba Akiko, Arrangement und
Inszenierung: Umewaka Rokurd)

42 Vgl. UMEWAKA 2003: 199f. oder UMEWAKA/HIKAWA 2002: 7f.
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In seinen Inszenierungen betritt Umewaka Rokurd vor allem in den folgen-
den drei Punkten Neuland, wie Stanca Scholz-Cionca und Oda Sachiko*? ge-
zeigt haben. Erstens kommt das innovative Potenzial der Arbeiten Umewaka
Rokur6s in seiner Verwendung von Instrumenten oder musikalischen Aus-
drucksformen anderer Genres zum Ausdruck. So setzt er zum Beispiel in Ga-
rasha iyl (1997) eine Orgel ein, um die der zum Christentum konvertierten
Hosokawa Gracia #i)I17 < <+ (die Hauptfigur) entsprechende, christlich ge-
pragte Atmosphire zu evozieren. Dieses Werk stellt nach Einschéitzung Oda
Sachikos, die seit vielen Jahren shinsaku-nd erforscht, eine wichtige Etappe auf
dem Weg zu neuen Ausdrucksmitteln im N6 dar, denn andere als die fiir die
Gattung typischen Instrumente wurden zuvor kaum verwendet.44 Zweitens l4sst
Umewaka Rokurd hiufig neue Masken und Kostiime entwerfen, um dem Cha-
rakter der Biihnenfiguren besser Ausdruck zu verleihen. So schuf der Schnitzer
Gagy Ujisachi EAZFECHE fiir die No-Spiele Klkai (1998) und Abe no Seimei %
%587 (2001) eigene, von den traditionellen Formen abweichende Masken.*?
Ahnliches gilt fiir die Kostiime, welche die Designerin Ueda Itsuko #i i\ >+
(*1928) fiir Yume no ukihashi £ 7##% (,,Schwankende Briicke der Triume*,
2000) nach dem Muster fiinflagiger Gewidnder der Heian-Zeit (791-1185) aus-
arbeitete.4¢ Durch die Bespielung ungewdhnlicher Auffiihrungsorte fiihrt Ume-
waka Rokur6 seine Kunstform drittens aus dem engeren Kontext der N6-Welt
heraus. Als Beispiele lassen sich christliche Kirchen (Garasha), buddhistische
Tempel (Kdkai) oder der Strand von Minamata als Schauplatz des No-Spiels
Shiranui #~%n:k (,,Meeresleuchten, 2002), das die Auswirkungen der Minama-
ta-Krankheit4’ thematisiert, anfiihren.

Neuerungen dieser Art dienen neben der Revitalisierung des Genres auch der
Anwerbung neuer Zuschauerkreise, was gerade an einem shinsaku-nd wie Ku-
renai tennyo #I._K 7z (,,Die scharlachrote Himmelsfee*), das auf dem Manga und
Bestseller Garasu no kamen % 7 2 O (,,Die Glasmaske*) von Miuchi Su-
zue EWNT T % basiert,*8 deutlich wird. Dieser Aspekt hat im Vergleich zur

43 ScHOLZ-CIONCA/ODA 2006:215fF.

44 Opa 2008:102. Als ein weiteres Beispiel lieBe sich Klkai z¢¥# anfiihren, in dem der Klang
des buddhistischen shdmy6-Gesangs auf die Hauptfigur Kikai, den Begriinder des Shingon-
Buddhismus, verweist.

45 ScHOLZ/ODA 2006:216.

46 Auf diese Weise evozieren sie die Welt des Genji monogatari, aus dem — wie der Titel be-
reits andeutet — der Stoff fiir das NO-Spiel stammt. Umeda Itsuko gestaltete auBerdem die
Kostiime fiir Garasha und Giselle. Zu ihrer Person vgl. UMEWAKA/HIKAWA 2002:32f.

47 Der Ort Minamata steht fiir eine der grofiten Umweltkatastrophen in Japan, welche durch
die mit Quecksilber verseuchten Abwisser des Chemieunternechmens Chisso verursacht
wurde. Ishimure Michiko, die den Text fiir dieses No-Spiel verfasste, genieft fiir ihr literari-
sches Werk, mit dem sie einen wesentlichen Beitrag zum Bekanntwerden der dramatischen
Ereignisse leistete, internationale Anerkennung. Fiir eine Einfithrung siehe HUIYA-
KIRSCHNEREIT 1995, SCHOLZ-CIONCA/ODA 2006 geben eine Ubersetzung des No-Dramas.

48 Das mehrfach preisgekronte Manga Garasu no kamen erscheint seit 1976 in Fortsetzung
und wurde bereits fiir Fernsehen und Biihne sowie als Anime adaptiert. Als N6 wurde es
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Generation Kanze Hisaos# erheblich an Bedeutung gewonnen, denn mit den
kontinuierlich sinkenden Zahlen von Laienschiilern 50 schwindet auch die
Haupteinnahmequelle der groBen Mehrheit der No-Spieler.’! Dabei bleibt es
zweifelhaft, inwieweit solche Projekte sowohl das herkdmmliche Publikum
halten als auch das Interesse neuer Zuschauerkreise gewinnen konnen.32 In
seinem Innovationsdrang greift Umewaka Rokuré also nicht nur die Impulse
Kanze Hisaos auf, sondern weist zum Teil iiber dessen Ansidtze hinaus. Dabei
nimmt er das Risiko in Kauf, die Form der Gattung N6 durch auflergewohnliche
Inszenierungseinfille zu sprengen oder die Auffiihrung ins Spektakulére abglei-
ten zu lassen. >3

3. Okura Shénosuke (*1955)

Okura Shonosuke’* wird als dltester Sohn von Okura Chojurd KA 5+
(1925-1985, iemoto der Okura-Schule) geboren. Als Kind erlernt er — wie es
der Familientradition entspricht — das Spiel der kotsuzumi /)& (Schultertrom-
mel), wechselt im Alter von 17 Jahren jedoch zur 6tsuzumi K& (Hiifttrommel).
Wihrend seine Mitschiiler fiir die Beatles schwérmen, stellt sich dem zukiinfti-
gen No-Musiker die Frage nach dem Sinn einer Theaterform, fiir die nur wenige
Menschen Interesse zeigen.5> Wie Okura Shénosuke in seinem Buch Kodo:
Inochi no bito o hibikasete &#El—\ > 5 O ' — k 22888 T (,,Kodo: Den Beat
des Lebens zum Klingen bringen®, 2003) anschaulich beschreibt, findet er als
Jugendlicher durch den Ausbruch aus der familidren Enge in ein selbstdndiges
Leben auf dem Land zuriick zur N6-Musik: Auf anfangliche Selbstzweifel fol-

erstmals 2005 aufgefiihrt, wobei Umewaka Rokuré sowohl die Inszenierung als auch die
Hauptrolle {ibernahm. HIKAWA/MIUCHI 2006 schildern die Entstehungsbedingungen des
Werkes und geben eine Zusammenfassung des Inhalts.

49 Kanze Hisao (KANZE 2001:259 und 290) hatte noch die finanzielle Sicherheit, die der Un-
terricht wachsender Schiilerzahlen den No-Spielern bot, als einen wesentlichen Faktor fiir
deren geringe Motivation, an der Vervollkommnung und Neugestaltung ihrer Kunst zu fei-
len, ausgemacht.

50 Die aktuelle Anzahl von Laien, die in ihrer Freizeit N6 betreiben, ist nicht bekannt. HORIGA-
MI 2008b schétzt, dass gegenwértig gut 300.000 Personen regelmifBig No-Auffithrungen be-
suchen, was gegeniiber den von HORIGAMI 2008a auf etwa 2 Millionen veranschlagten Per-
sonen wihrend des Booms der 1960er Jahre einen enormen Riickgang darstellt. Diese Ent-
wicklung wird sowohl unter No-Spieler/-innen mit Besorgnis wahrgenommen wie auch in
NoO-Zeitschriften zunehmend thematisiert (so z.B. HORIGAMI et al. 2010a—c).

51 Nur wenige Stars wie Umewaka Rokurd kdnnen dagegen von den Einnahmen aus ihren
Biihnenaktivitéten leben.

52 Nach der Einschidtzung von Umewaka Rokurd (UMEWAKA/ODA/KASAI/SCHOLZ-CIONCA
2008:96) kamen etwa 90% der Zuschauer von Kurenai tennyo das erste Mal mit N6 in Be-
rithrung.

53 Diese Grenze ist fiir ODA (2008:102f) erreicht, wenn in Abe no Seimei ein Spiegeltrick
présentiert wird.

54 Weitere biographische Angaben bei NISHINO/HATA 2006:426.

55 OKURA 2003:20.
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gen erste positive Erfahrungen mit einem Publikum, das nicht mit dem N6 ver-
traut ist und es entsteht der Wunsch, die Moglichkeiten der N6-Musik auBBerhalb
des eigenen Genres zu erkunden. >

1980 griindet Okura Shonosuke unter dem Namen TSUXMA 7 7 2 <57 das
erste musikalische Projekt zu diesem Zweck, an dem sich als Produzent sein
Bruder Okura Genjird KA JRKER (¥1957, der gegenwirtige iemoto der Okura-
Schule) sowie der taiko-Spieler Ueda Satoru i H % (*1949, Konparu-Schule)
beteiligen.58 Die Auftritte finden in kleinen Clubs statt, in denen iiblicherweise
Rockgruppen auftreten. Wéhrend sich die anfangs noch in geringer Zahl anwe-
senden NO-Fans nach und nach abwenden, gewinnt die Gruppe wachsenden
Zuspruch in No-fernen Kreisen, zundchst in Japan, spiter auch im Ausland.
Okura Shénosuke kann damit als ein Vorreiter fiir die Zusammenarbeit von No-
Musikern mit Instrumentalisten anderer Genres bezeichnet werden. Denn was in
den frithen 1980er Jahren noch eine Seltenheit darstellt, ist inzwischen nicht
mehr auBergewohnlich. Bekannt ist zum Beispiel das Engagement des No-
Flotisten Isso Yukihiro —Mg=£54 (¥1964, Iss6-Schule) im Jazz.

Seit den 1990er Jahren fithrt Okura Shonosuke die Ideen, die er zuvor im
Rahmen von TSUXMA umgesetzt hat, auf internationaler Ebene fort. Neben
asiatischen Jazz-Musikern wie dem renommierten koreanischen Percussionisten
Kim Dae-Hwan 4K/t (*1933) arbeitet er zum Beispiel mit Vertretern traditio-
neller Musik- oder Tanzformen Asiens zusammen.>® Mit der 1993 initiierten
Auffiihrungsreihe Hiten futawa nd &KW iiAES verbindet Okura Shonosuke
schlieBlich seine zwei groBen Leidenschaften: die 6tsuzumi und das Motorrad-
fahren, liber deren Gemeinsamkeiten er in einem Teilkapitel seines Buches phi-
losophiert.®! Inwieweit es ihm gelingt, von seiner Musik faszinierte Motorrad-
fahrer nun auch ins N6 zu locken, bleibt dahingestellt. Zumindest hat er erreicht,
dass der Motorradclub Kentauros, dem er selbst angehort, seit 1997 nunmehr

56 OKURA 2003:26-45.

57 Der Begriff tsukusu ma (auch yaoha no ma ¥ 7 /~®I#]) beschreibt das ldngste ma (der
Zeitraum zwischen dem Erklingen von Tonen, dem insbesondere fiir die Rhythmik klassi-
scher Musik- und Theaterformen eine erhebliche Bedeutung zukommt) des N6 (vgl.
NISHINO/HATA 2006:331 und 329). Weitere Informationen zu diesem Projekt finden sich bei
OKURA 2003:47-52.

58 Gelegentlich unterstiitzt sie Fujita Rokurobyd'e i H 7SR fefs (*1953, Fujita-Schule), ein
Spieler der No-Flste (OKURA 2003:47). Nach Austritt von Okura Genjird 1985 anlisslich
seiner Nachfolge als iemoto fithrt Okura Shonosuke TSUXMA bis 1990 fort (OKURA 2003:
52).

59 OKURA 2003:72-87.

60 Okura Shonosuke erliutert die Bedeutung des Namens wie folgt: Der Begriff futawa (,,zwei
Ringe*) symbolisiert nicht nur Dies- und Jenseits, Yin und Yang oder Mann und Frau. Er
steht gleichzeitig fiir die zwei Réder des Motorrads oder als oo fiir die Ewigkeit (OKURA
2003:125). Die Vorstellung vom Fahren auf dem Motorrad wird auch vom ersten Na-
mensteil hiten (,,fliegende Himmelswesen®) aufgegriffen. Zu Entstehungsgeschichte und
Programm von Hiten futawa nd siche OKURA 2003:123—137.

61 OKURA 2003:129-135.
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jahrlich eine NO-Veranstaltung (Yokohama hiten futawa nd £z K MO BE
durchfiihrt.62 Daneben zeigt sich Okura Shonosukes Talent als Marketingstrate-
ge: Auffihrungen werden hdufig von Motorradausstellungen einer bekannten
japanischen Marke eingerahmt. Auch wenn Aktivitdten dieser Art nicht auf die
uneingeschrinkte Zustimmung der No-Welt treffen, ist die kiinstlerische Quali-
tat Okura Shonosukes unumstritten. Vor allem No-Musiker zollen ihm Respekt
fiir sein Spiel ohne den sonst iiblichen Fingerschutz (yubikawa i 52).63 Welche
Bedeutung er selbst diesem Aspekt zumisst, zeigt die Tatsache, dass er dem
yubikawa ein eigenes Unterkapitel seines Buches widmet.*

Okura Shonosuke nutzt dieses Werk — wie viele No-Spieler ihre Publikatio-
nen — zur medienwirksamen Prisentation seiner Kunst und Personlichkeit. Sti-
listisch und inhaltlich weicht Kodé: Inochi no bito o hibikasete jedoch entschei-
dend von dem etablierten Muster ab: Es verzichtet nicht nur weitgehend auf No-
spezifisches Vokabular oder die sonst iiblichen Erlduterungen der Grundlagen
der Theaterform, selbst Zeami wird nicht als ein Garant fiir kiinstlerische Auto-
ritit bemiiht. Dagegen wendet sich Okura Shonosuke an ein breiteres Publikum,
als man es iiblicherweise mit dem N6 assoziiert und inszeniert sich in der Rolle
des Rebellen, der zwei so gegensitzliche Passionen wie die 6tsuzumi und das
Motorradfahren auf fruchtbare Weise in sich vereint. So gewinnt auch das No
einen Hauch von Freiheit und Abenteuer.

4. Schluss

Das No6-Theater stellt mit einer Vielzahl von Auffiihrungen eine wichtige Grofle
im japanischen Kulturbetrieb der Gegenwart dar. Gleichzeitig sind die bereits
von Kanze Hisao diagnostizierten Probleme der Gattung weiterhin aktuell, auch
wenn sich N6 und Gegenwartstheater — ausgehend von den bahnbrechenden
Aktivititen Kanze Hisaos — weiter anndhern und gegenseitig befruchten. Dabei
bilden Experimente mit neuen, die Grenzen des Genres iiberschreitenden For-
men — neben der Bezugnahme auf Ausnahmegestalten wie Zeami und Kanze
Hisao oder Publikationen zur Vermarktung der eigenen Person und Kunst — ein
wesentliches Element innerhalb der Selbstinszenierungsstrategien herausragen-
der No6-Spieler und -Musiker, von denen drei in diesem Beitrag exemplarisch
vorgestellt wurden. Der fiir die Vitalitdt des N6 so bedeutsame Ausgleich von
Tradition und Innovation, den Kanze Hisao, Umewaka Rokuré und Okura
Shonosuke mit ihren Projekten anstreben, wird eine spannende Frage bleiben,
die jeder No-Spieler fiir sich [6sen muss.

62 OKURA 2003:134.

63 Das Spiel der dtsuzumi bendtigt groBe Kraft und kann sehr schmerzhaft sein. Kenner schit-
zen jedoch gerade den Klang, der durch das Auftreffen der menschlichen Haut auf das Fell
der Trommel erzeugt wird. Dabei handelt es sich im Fall der étsuzumi um Pferdehaut, die
vor jedem Auftritt durch Erhitzen getrocknet wird und dadurch ihre Hérte und den charakte-
ristischen Ton erhilt.

64 OKURA 2003:140-146.

NOAG 187-188 (2011/12)



50 Barbara Geilhorn

Literaturverzeichnis

AMANO Fumio 2004: Gendai nbgaku kogi. N6 to kybgen no miryoku to rekishi
ni tsuite no jikkd. Osaka: Osaka daigaku shuppankai.

GEILHORN, Barbara 2011: Performing Gender aus neuer Perspektive: Weibliche
Spielraume im japanischen N6- und Kydgen-Theater. Miinchen: iudicium.

HIKAWA Mariko/MIUCHI Suzue 2006: Shinsaku-n6 Kurenai tennyo no sekai.
Toékyo6: Hakusensha.

HUTYA-KIRSCHNEREIT, Irmela 1995: , Einfithrung®, in: ISHIMURE Michiko:
Paradies im Meer der Qualen. Miinchen: iudicium.

HoORIGAMI Ken 2008a: ,,Nokai j6hd omote ura. NO no keizai to kankyaku
doko*, in: Shin Négaku Janaru 48 (Juli): S.26.

ders. 2008b: ,,Nokai joho omote ura. Zoku. N6 no keizai to kankyaku doko®, in:
Shin Négaku Janaru 50 (Nov.): S.26.

HORIGAMI Ken et al. 2010a: ,,Hyddan. Nogaku tenbd. Y dkyoku jinkéd no suitai
o megutte 1, in: Négaku Janaru 59 (Mai): S.18-21.

ders. 2010b: ,,Hyodan. Nogaku tenbo. Yokyoku jinké no suitai o megutte 2%, in:
Nogaku Janaru 60 (Juli): S.18-21.

ders. 2010c: ,,Hyo6dan. Nogaku tenbd. Yokyoku jinkd no suitai o megutte 3%, in:
Nogaku Janaru 61 (Sept.): S.18-21.

KANZE Hisao 2001: Zeami o0 yomu. Toky6: Heibonsha.

ders. 1980-1981: Kanze Hisao choshakushd. Tokyo: Heibonsha.

KASAT Ken'ichi 2008: ,,New plays (shinsaku-n0) as an engine of renewal. From
the experiments of Mei no kai to the staging of Shiranui, in: Stanca

SCHOLZ-CIONCA/ Christopher BALME: N6 Theatre Transversal.
Miinchen: iudicium, S.86-91.

NISHINO Haruo 2005: ,,Shinsaku-n6 no hyakunen (1). Shinsaku-né nenpyd:
1904-2004, in: N6gaku kenky( 29: S.112-142.

NISHINO Haruo/HATA Hisashi 2006: N6 ky6gen jiten. Tokyo6: Heibonsha.

NISHIYAMA Matsunosuke 1982a: lemoto no kenky(. Nishiyama Matsunosuke
chosakush(, Bd. 1. Toky6: Yoshikawa kdbunkan.

ders. 1982b: lemoto-sei no tenkai. Nishiyama Matsunosuke chosakushd, Bd. 2.
Tokyd: Yoshikawa kdbunkan.

ODA Sachiko 2008: ,,Features of Modern Né: Staging shinsaku-nd*, in: Stanca
SCHOLZ-CIONCA/ Christopher BALME: N6 Theatre Transversal.
Miinchen: iudicium, S.99-105.

OKURA Shénosuke 2003: Kodd: Inochi no bito o hibikasete. Tokyd: Chichi
shuppansha.

OMOTE Akira/KATO Shi'ichi 1974 (Hrsg.): Zeami, Zenchiku. (= Nihon shiso
taikei; Bd.24). Toky6: Iwanami shoten.

NOAG 187-188 (2011/12)



Innovationspotenzial u. Selbstinszenierungsstrategien von Kultfiguren d. modernen N6 51

RATH, Eric Clemence 2004: The Ethos of Noh: Actors and their Art.
Cambridge/Mass., London: Harvard University Asia Centre.

ScHOLZ-CIONCA, Stanca/ODA, Sachiko 2006 (Hrsg.): ,,Drei zeitgendssische
No6“, in: Nachrichten der Gesellschaft fiir Natur- und Vélkerkunde
Ostasiens (NOAG) 179-180: S.209-253.

TSUBOUCHI Shoyo 1977 [1904]: ,,Shingakugekiron®, in: ders.: ShOy0 zenshd.
Tokyd: Dai'ichi shobd.

UMEWAKA Rokurd 2003: Makoto no hana. Tokyo: Sekai bunkasha.

UMEWAKA Rokurd/HIKAWA Mariko 2002: N6 no shinseiki. Koten kara
shinsaku made. Tokyo: Shogakkan.

UMEWAKA Rokurd/ODA Sachiko/KASAI Ken'ichi/SCHOLZ-CIONCA, Stanca
2008: ,,Talking with Umewaka Rokurd. Performing shinsaku-né*, in:
Stanca SCHOLZ-CIONCA/Christopher BALME: N6 Theatre Transversal.
Miinchen: iudicium, S.92-98.

YOKOMICHI Mario/KOBAYASHI Seki 1996: N6 kyégen. Nihon koten geind to
gendai. Toky6: Iwanami shoten.

NOAG 187-188 (2011/12)



	Innovationspotenzial und Selbstinszenierungsstrategien von Kultfiguren des modernen Nô: Kanze Hisao, Umewaka Rokurô und Ôkura Shônosuke
	1.  Kanze Hisao (1925–1978)
	2.  Umewaka Rokurô (*1948)
	3.  Ôkura Shônosuke (*1955)
	4.  Schluss
	Literaturverzeichnis


