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1. EINLEITUNG

1.1. FRAGESTELLUNG

Das No ist ein im 14. Jahrhundert entstandenes, lyrisches Tanzdrama.' In
ihm verbinden sich hofische Kiinste mit sakralen Vorlaufern und Ele-
menten des Volkstheaters.? Es wird als Familientradition {iblicherweise
vom Vater auf den Sohn {iiberliefert, ist also ein maskulin dominiertes
Genre. Aber auch Frauen sind professionell auf der Bithne aktiv. Die bis
in die Gegenwart verbreitete Darstellung des No als exklusiv von Man-
nern gespielte Theaterform entspricht nicht der Realitét. Sie ist vielmehr
eine der zahlreichen invented traditions®, die sich in der Meiji-Zeit (1868-
1912) entwickelt haben. Dazu z&hlt auch die Vorstellung, das No sei eine
statische Gattung, die {iber 600 Jahre in vollig unveranderter Form tra-
diert worden sei. Das No war und ist dagegen eine lebendige Kunst, die
sich stetig wandelt und weiter entwickelt. Dies gilt sowohl fiir kiinstleri-
sche Aspekte als auch fiir die Rolle, die das N0 in der japanischen Gesell-
schaft innehat. Bis in die Gegenwart werden neue No-Spiele (shinsaku-
no)* komponiert, von denen einige die Chancen neuer Ausdrucksmittel
fiir das Genre erkunden.

Die Geschichte des N0 ist durch wiederholten Aufstieg und Fall seines
gesellschaftlichen Stellenwertes gepragt. So fithrt der legendare Auftritt
von Kan‘ami (1333-1384) und Zeami (1363?-1443?)°, den herausragenden

-

Eine genauere Definition geben Scholz-Cionca 2003, Nishino und Hata 2006:
270-281 oder Kawatake 1960-1962, 4: 381-385. Vgl. auch Rath 2007. Fiir eine
Einfithrung in das No-Theater siehe Scholz-Cionca 2004, Dembski und Steiner
2004, Keene 1966, Konparu 1983 oder Zobel 1987. Yokomichi, Koyama und
Omote 1987-1992 représentieren den aktuellen Stand der Forschung zu allen
Aspekten des No. Die fiir das Verstdndnis der vorliegenden Monographie
notwendigen Grundbegriffe erlautert Kapitel 2.1.

Kapitel 3.1. stellt die im Kontext der Studie wesentlichen Genres kusemai und
shirabyoshi vor.

® Hobsbawm und Ranger 1983. Vlastos 1998 und Antoni 1997 haben das Kon-
zept auf den Bereich der japanologischen Forschung angewandt.

Eine Aufstellung der neu komponierten No6-Spiele der letzten 100 Jahre geben
Nishino 2004 und 2005. Scholz-Cionca und Oda 2006 bieten kommentierte
Ubersetzungen von reprisentativen, zeitgendssischen Werken. Oda 2008 stellt
weitere aktuelle shinsaku-no vor.

Vater und Sohn waren nicht nur als No-Spieler aktiv, sie schufen No-Spiele, die
den Kern des gegenwirtig gespielten Repertoires bilden. Zeami kommt darii-
ber hinaus eine erhebliche Bedeutung als Verfasser der ersten theoretischen

[N}

IS
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1. Einleitung

Griindergestalten des No, vor dem Shogun Ashikaga Yoshimitsu (1358—
1408)° zum rasanten Aufstieg der ehemals als ,Bettler vom Flussbett”
(kawara-kojiki) bezeichneten Schauspieler. Vor allem im Verlauf der Toku-
gawa-Zeit (1600-1868) wird das N6 als Theater des Militaradels definiert,
eine Kunst, die den Status dieser neuen Elite auch auf kultureller Ebene
reprasentieren soll. No-Spieler erhalten staatliche Stipendien. Der Shogun
selbst und sein Umfeld {iben sich in N6 und treten vor ausgewahltem
Publikum auf. Spater stiirzt die Meiji-Restauration das Genre in die wohl
grofite Krise seiner Geschichte. Denn mit dem Zusammenbruch des
Shogunats verlieren die No-Spieler die gewohnte finanzielle Sicherheit.

Die sozialen Umwailzungen zu Beginn der Meiji-Zeit fithren eine Neu-
positionierung des Genres in der japanischen Gesellschaft herbei. Diese
Zeit der Krise nutzen Frauen, sich zunachst als Amateurinnen neue Spiel-
raume zu schaffen. Der durch den Einfluss westlicher Wertvorstellungen
herbeigefiihrte Wandel der Frauenrolle sowie das Aufkommen von
Schauspielerinnen in anderen Theatergattungen unterstiitzen sie dabei.
Seither 16sen Frauen auf der No-Biithne kontroverse Debatten aus. Thr
Anteil nimmt jedoch stetig zu. Dies gilt besonders seit ihrer offiziellen
Zulassung als professionelle No-Spielerinnen 1948. Mit der Ernennung
der ersten NoO-Spielerinnen und No-Musikerinnen zu Jiiyo mukei bunkazai
5080 shitei hojisha (,,Bewahrerinnen von bedeutenden immateriellen Kul-
turgiitern”)” 2004 sind Frauen nun zumindest formal als erfahrene Biih-
nenprofis anerkannt.

Das No-Theater ist also durchaus nicht die frauenfreie Enklave, als die
es hdufig dargestellt wird. Frauen, die No spielen, sind bereits fiir das 14.
Jahrhundert belegt und seit dieser Zeit in Nischen aufierhalb der aner-
kannten Traditionslinien des N6 aktiv.® Unter dsthetischen Gesichtspunk-
ten ist das N6 jedoch eine maskulin geprigte Gattung.’ So sind die Stimm-
héhe und -farbe des Gesangs an der von Méannern orientiert. Dies gilt
ebenso fiir Musiker/-innen.’® Die Spieler/-innen der Schlaginstrumente

Schriften des No zu. Zum Wirken von Kan’ami und Zeami sowie biogra-
phischen Details vgl. Nishino und Hata 2006: 369f. bzw. 387-390.

® Das Jahr des Ereignisses am Imagumano-Schrein von Kyoto wird mit 1374
bzw. 1375 angegeben (Nishino und Hata 2006: 388).

7 Jiuyo mukei bunkazai sogo shitei hojisha kann wortlich als ,Halter/-innen [des
Titels Bewahrer/-innen von] bedeutenden immateriellen Kulturgiitern, Ge-
samtnominierung” {ibersetzt werden. Die Bedeutung dieses Begriffes erldutere
ich in den Kapiteln 2.2. und 5.5.

8 Vgl. Kapitel 3.

? Vgl. Kapitel 5.2.

10 Zunidchst etwas umstindlich wirkende Begriffe wie Musiker/-innen oder No-
Spieler/-innen dienen der im Kontext dieser Studie notwendigen Differenzie-
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1.1. Fragestellung

produzieren namlich Rufe (kakegoe), die einen unverzichtbaren Teil des
Vortrags bilden. Nach verbreiteter Auffassung ist die maskulin gepréagte
Asthetik des N6 dariiber hinaus an den mannlichen Korper gebunden.
Dies geht historisch auf die enge Verbindung mit den japanischen Kampf-
kiinsten zuriick, von denen die Korperhaltung und die Bewegungs-
formen des No in erheblichem Mafie beeinflusst sind. Denn einerseits
pflegten No-Spieler die martialischen Kiinste, andererseits {ibte sich der
Militdradel in NO. Auftritte von No-Spielerinnen verstofSen damit nicht
allein gegen die Sehgewohnheiten des Publikums. Sie brechen mit den
Normen eines Genres, das in essentialistischer Weise als ,,maskulin” defi-
niert wird. Folglich spricht die grole Mehrheit der No-Spieler, der For-
scher/-innen und Zuschauer/-innen Frauen grundlegend die Fahigkeit ab,
Figuren dieser Theaterform in einer addquaten Weise darzustellen.

Der Ausschluss von Frauen von der aktiven Bithnenlaufbahn erfolgt
jedoch nicht nur auf diskursiver Ebene, er ist in der patriarchal und hierar-
chisch organisierten Gesamtstruktur der No-Welt verankert. Diese stellt
ein effektives Instrument zur Wahrung der Exklusivitit von No-spezi-
fischem Wissen dar. Neben Personen, die keinem der Familienverbande, in
denen N0 {iiber viele Generationen gespielt und tradiert wird, angehoren,
werden auch deren weibliche Mitglieder von der Weitergabe dieses Wis-
sens ausgeschlossen. Dabei spielen Frauen in No-Familien eine durchaus
wesentliche Rolle, diese allerdings jenseits der Biithne. Als Ehefrauen und
Tochter gebaren sie den fiir den Fortbestand der Familie und ihrer Kunst
erforderlichen mannlichen Nachwuchs. Und wenn dieser fehlt, bilden sie
das notwendige Bindeglied, das durch Heirat oder Adoption die Aufrecht-
erhaltung der patrilinear vererbten Familientradition und ihres Namens
gewihrleistet."! Dariiber hinaus sind es Frauen, die durch diverse Hilfst4-
tigkeiten den reibungslosen Ablauf von Biihnen- und Trainingsalltag ihrer
mannlichen Verwandten erst ermoglichen. Aber auch als Zuschauerinnen
und Laienspielerinnen kommt Frauen eine entscheidende Bedeutung zu.
Denn das Publikum besteht zu einem wesentlichen Anteil aus Amateur/
-innen. Unter diesen bilden Frauen die grofse Mehrheit. Sie schaffen so mit
ihren Unterrichtsgebiihren und Eintrittsgeldern die finanzielle Grundlage
fiir die Bithnenaktivitdten von No-Spieler/-innen.

Als professionelle Schauspielerinnen und Musikerinnen sind Frauen
in der No-Welt allerdings nicht vorgesehen. Der aus gesamtgesellschaft-

rung, denn sie lenken den Blick auf den Anteil von Frauen am N6-Theater und
tragen damit dazu bei, die geldufige Konstruktion dieser Theatergattung als
exklusiv mannliche Sphére zu unterlaufen.

1 So zum Beispiel Yamashina Akiko (1876-1972) und Yamashina Yaji (*1925), die
ich in Kapitel 4.2.2. bzw. 1.4. und 5.5. thematisiere.
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1. Einleitung

licher Perspektive wenig spektakuldr anmutende Wunsch nach einer
ausschliellich auf Kompetenz basierenden Beteiligung'? am Biithnenge-
schehen stellt in diesem Umfeld dagegen eine durchaus radikale Forde-
rung dar. Zahlreiche No-Spielerinnen, mit denen ich im Verlauf mehrerer
Jahre intensive Kontakte aufbauen konnte, betonen deshalb ihre strikte
Ablehnung von feministischem Gedankengut. In der konservativen Welt
des No, die sich bis in die Gegenwart als exklusive Mannerwelt begreift,
ist dies eine reine Uberlebensstrategie.'® Trotz ihrer prekiren Lage stellen
Frauen im N6 jedoch durchaus kein Randphdnomen dar: Eigene Recher-
chen fiir das Jahr 2003 ergaben einen Frauenanteil von 17% als Mittelwert
aller Rollenfécher und Instrumente des Genres.'* Gleichwohl bilden No-
Spielerinnen weiterhin eine Gruppe, von deren Existenz selbst die For-
schung kaum Notiz nimmt. Dies gilt sowohl in Japan als auch internatio-
nal, wie ich im folgenden Unterkapitel zeigen werde.

Die vorliegende Studie stellt die erste umfassende Untersuchung dar,
die in Anwendung aktueller Forschungsansatze der Geschlechterstudien
(Gender Studies) sowie der Frauenforschung die Situation von Frauen auf
der No-Biihne erforscht. Dabei analysiere ich auch die Strukturprinzipien
und Organisationsformen des Genres in einer Form, wie dies weder in
Japan noch in westlichen Landern bisher erfolgt ist. Das grundlegende
Ziel der Studie ist es, auf die Existenz und die Leistungen professioneller
No-Spielerinnen aufmerksam zu machen und dabei das geldufige Bild
des No-Theaters als exklusiv maskulines und seit Jahrhunderten unver-
andert tradiertes Genre als Konstrukt zu entlarven. Dabei werde ich nicht
nur zeigen, dass der Ausschluss von Frauen weder mit historischen noch
mit kiinstlerischen Argumenten begriindet werden kann. Ich werde auch
die Strategien darstellen, die No-Spielerinnen einsetzen, um sich in die-

12 Dabei ist das Ziel der gleichberechtigten Beteiligung beider Geschlechter auch
in der japanischen Gesellschaft insgesamt (und nicht nur in dieser) nicht er-
reicht, wie das 1999 in Kraft getretene Partizipationsgesetz (Danjo kyodo sankaku
shakai kihonho) zeigt. Mae 2006: 70 iibersetzt diesen Begriff als , Grundgesetz fiir
eine Gesellschaft, an der sich Manner und Frauen gleichermafien beteiligen
konnen und sollen”. Zum Partizipationsgesetz vgl. auch Osawa 2002 sowie
Mae 2008. Auf der Gender Information Site des Danjo kyodo sankaku kyoku
(Gleichstellungsbehdrde der japanischen Regierung) finden sich weitere De-
tails unter http://www.gender.go.jp/9906kihonhou.html (Zugriff: September
2010).

Vgl. Kapitel 1.3. Ahnliche Verhaltensweisen konnte auch Mary Fainsod Kat-
zenstein (1998: 20, 46f. und 86f.) in ihrer Untersuchung von Frauen im ameri-
kanischen Militar beobachten. Ich danke Frau Prof. Ilse Lenz fiir den Hinweis
auf diese Studie.

4 Die genauen Daten stellt Kapitel 5.1. vor.
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1.1. Fragestellung

sem maskulin dominierten Genre zu behaupten, sowie die damit verbun-
denen Widerspriiche diskutieren.

Um das Thema fokussiert bearbeiten zu kdnnen, habe ich die Analyse
auf die folgenden zwei Schwerpunkte begrenzt: Der erste widmet sich
der Meiji-Zeit, in der die Anfinge einer zogerlichen Offnung des Genres
fiir Frauen zu beobachten sind und der deshalb eine Schliisselrolle fiir die
untersuchte Thematik zukommt. Die Auseinandersetzung mit der Ge-
schichte des Phdanomens dient dabei nicht der finalen Ableitung der
aktuellen Situation. Sie bildet vielmehr den notwendigen Hintergrund
zum Verstindnis des zweiten Schwerpunktes, der die gegenwartigen
Auftritts- und Trainingsbedingungen von professionellen Darstelle-
rinnen der Haupt- und Nebenrollen (shite-kata) im Grofiraum Tokyo
untersucht. Shite-kata nehmen nach meinen Recherchen mit iiber 70% den
grofsten Anteil unter den professionellen No-Spieler/-innen ein. Die regi-
onale Eingrenzung dient der Beschrankung der Studie auf die drei Stil-
richtungen dieses Rollenfaches', in denen Frauen bereits ein hohes
kiinstlerisches Niveau erreicht haben, was durch ihre Ernennung zu
,Bewahrerinnen von bedeutenden immateriellen Kulturgiitern” auch of-
fiziell anerkannt wurde.

Meine Untersuchung hat gezeigt, dass die Lage von Frauen entspre-
chend ihrer Zugehorigkeit zu einer der verschiedenen Schulen des No
erheblich variiert, was in den wesentlichen Ziigen auch dargestellt wer-
den soll. Der begrenzte Raum der Untersuchung erlaubt es jedoch nicht,
diese Differenzen bis ins Detail zu erortern. Aus demselben Grund wer-
den auch die Probleme von Musikerinnen und Darstellerinnen anderer
Rollenfacher nur am Rande beriicksichtigt. Ebenso wiirde die intensive
Auseinandersetzung mit Fragen wie der Rolle und den Aufgaben von
Frauen in No-Familien allgemein, ihrer Bedeutung fiir die Weitergabe des
NO an Laien, den Stellenwert von Frauen als Amateurinnen und Zuschau-
erinnen, ihren Leistungen als Veranstalterinnen oder Regisseurinnen von
Auffithrungen sowie als Komponistinnen neuer No-Spiele den Rahmen
der vorliegenden Untersuchung erheblich sprengen. Dartiber hinaus habe
ich bewusst auf die Durchfiihrung von Publikumsbefragungen verzichtet,
deren Ergebnisse bekanntlich duSerst fragwiirdig sind.'®

15 Dabei handelt es sich um die Kanze-, Hosho- und Konparu-Schule. Kaum
beriicksichtigt werden dagegen die Verhiltnisse in der Kongo- sowie der Kita-
Schule. Zu den Auswahlkriterien siehe auch Kapitel 1.3. Der Begriff der Schule
wird in Kapitel 2.1. erldutert.

16 Als Ursachen sind unter anderem zu nennen: An Publikumsbefragungen neh-
men erstens vor allem Personen teil, die ein gewisses Mitteilungsbediirfnis in
Bezug auf die mdglichen Themen des Fragebogens empfinden. Die Ergebnisse
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1. Einleitung

1.2. FORSCHUNGSSTAND

1.2.1. D1 THEMENFELDER DER JAPANISCHEN NO-FORSCHUNG

Dieses Unterkapitel gibt einleitend einen Uberblick iiber die zentralen
Themenfelder, denen sich die aktuelle No-Forschung widmet, wobei nur
wenige herausragende Werke beispielhaft genannt werden kénnen."”
Eine umfassende Darstellung der Forschungsgeschichte ist nicht beab-
sichtigt. Dies wére ein lohnender Gegenstand fiir eine eigene Arbeit.
Dagegen wird die Forschungsgeschichte im Folgenden nur soweit darge-
legt, wie dies zur Einordnung der vorliegenden Studie notwendig ist.
Takemoto 1994 unterteilt die japanische No-Forschung in 5 Schwer-
punkte. Darunter bildet die Herausgabe von Quellenschriften (shiryo-
kenkyii) eines der bedeutendsten Arbeitsfelder. Diese erlebt in der Zeit
nach dem Zweiten Weltkrieg einen neuen Boom, nachdem bedeutende
Personlichkeiten, darunter Mitglieder der Hauptfamilie der Konparu-
Schule oder ehemalige Adlige, den Forschern bisher geheim gehaltene
Schriften zuganglich machten. Den zweiten Schwerpunkt moderner No-
Forschung stellt die historische Forschung (nogakushi-kenkyii) dar. Dabei
haben Ikenouchi Nobuyoshis'® Abhandlung iiber das No der Edo- und
der Meiji-Zeit (1992 (1925)) sowie Nose Asajis erste umfassende Ge-
schichte der Gattung seit ihren Anfangen (1938) Maf3stdabe gesetzt. Nach
dem Erscheinen der Uberblicksdarstellung von Omote Akira und Amano
Fumio (1987), die das aktuelle Standardwerk bildet, wendet sich die

sind folglich nicht reprasentativ. Zweitens ist nur schwer abzuschatzen, inwie-

weit Antworten mit dem Ziel gegeben werden, sich selbst positiv darzustellen

oder gar die vermuteten Erwartungen des bzw. der Fragenden zu erfiillen.

Die Darstellung von Geschichte und Inhalten der modernen japanischen No-

Forschung basiert auf Takemoto 1994, Omote und Takemoto 1988: 411-416

sowie Omote und Amano 1987: 173f. und 184f.

8 Tkenouchi (1858-1934) wurde in Matsuyama (Shikoku) als Bruder des Poeten
Takahama Kyoshi (1874-1959) geboren. Urspriinglich Landtagsabgeordneter
in Shikoku, wurde er spater zum Mitbegriinder der japanischen No-Forschung
und zu einem herausragenden Mentor des No-Theaters. Zur Férderung des
N© siedelte Ikenouchi 1902 nach Tokyd um und griindete dort noch im selben
Jahr die Zeitschrift Nogaku, als deren Herausgeber und Autor er aktiv war. Auf
diese herausragende Personlichkeit werde ich im Verlauf der Studie noch
wiederholt zu sprechen kommen. Kapitel 4.2.1. zeigt seine Bedeutung fiir die
Neupositionierung des No nach der Meiji-Restauration, Kapitel 4.2.4. seine
Einstellung gegeniiber Frauen auf der No-Biihne. Ikenouchis Rolle als Forde-
rer der N6-Musik geht aus Kapitel 2.3. hervor. Weitere Angaben zur Person
finden sich bei Omote und Amano 1987, 1: 162f. sowie Nishino und Hata 2006:
363.
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1.2. Forschungsstand

historische No-Forschung seit dem Ende der 1980er Jahre zunehmend
der Tokugawa-Zeit zu, wobei der Studie von Omote Akira (1994) zur
Entwicklung der Kita-Schule besondere Bedeutung zukommt. Als dritter
Arbeitsschwerpunkt lasst sich die Werkforschung (sakuhin-kenkyii) nen-
nen. Sie basiert auf der Herausgabe kommentierter Werksammlungen
(z.B. Yokomichi Mario 1960 und 1963 oder Koyama Hiroshi, Sato Kikuo
und Sato Ken’ichiro 1973) und ist neben der Untersuchung literaturwis-
senschaftlicher Fragestellungen vor allem historisch orientiert. Einen
weiteren Fokus bildet die Erforschung theoretischer Schriften (nogakuron-
kenkyit) (z.B. Omote und Kato 1974 sowie Omote und Takemoto 1988), die
entweder historisch oder literarisch-philologisch ausgerichtet ist. Gegen-
iiber den bisher genannten Forschungsfeldern stellt die Auseinanderset-
zung mit dem NO als Theaterform (enshutsu-kenkyii, Inszenierungsfor-
schung) eine neue Herangehensweise dar, die seit der Nachkriegszeit
zunehmend an Bedeutung gewinnt. Vorldaufer dieser Entwicklung ist
Nogami Toyo’ichird', der 1930 in einem epochalen Werk als erster die
Methoden der westlichen Theaterwissenschaften auf das No anwendet.
Diesen Ansatz erweitert Yokomichi Mario in zahlreichen Schriften zu
einer ganzheitlichen Betrachtungsweise des No, bei der alle Elemente
(von der musikalischen Ebene iiber die Bewegungsmuster bis zum
Schauspiel) beriicksichtigt und analysiert werden.

Die aktuelle No-Forschung wird jedoch weiterhin von der Untersu-
chung historischer Fragen sowie von Studien im Bereich des sakuhin
kenkyii dominiert, was sicher auch durch ihre Zuordnung zur Japa-
nischen Literaturwissenschaft (kokubungaku) bedingt ist. Dabei be-
schrankt sich die historische Forschung weitgehend auf die Vormo-
derne. Ausnahmen bilden Kurata Yoshihiros mehrbandige Sammlung
von Zeitungsartikeln der Meiji- und Taisho-Zeit (1912-1926) (erschie-
nen 1994-1997 bzw. 1998), die iiber Ereignisse der No-Welt berichten,
oder die Einfiihrung in das No6-Theater der Meiji-Zeit von Furukawa
Hisashi (1969a). Auch wenn Omote und Amanos umfassende Darstel-
lung der Geschichte des No-Theaters seine Entwicklung bis in die
1980er Jahre beriicksichtigt, beginnt die No-Forschung doch erst seit

% Nogami (1883-1950) gilt als einer der herausragenden No-Forscher des 20.
Jahrhunderts. Urspriinglich war er Anglist, forschte aber auch zur franzo-
sischen, deutschen und griechischen Literatur. Zum Gedenken an seine Leis-
tungen wurde 1952 an der Tokyoter Hosei-Universitat, an der er lehrte und
deren Prasident er spéter wurde, das Nogami kinen hosei daigaku nogaku kenkyiijo
(Nogami No-Forschungsinstitut der Hosei-Universitat) gegriindet. Das Insti-
tut beheimatet die umfassendste Sammlung von Materialien zur No6-For-
schung. Zu Nogami Toyo’ichir6 vgl. Nishino und Hata 2006: 393f. sowie Omo-
te und Takemoto 1988: 413.
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1. Einleitung

wenigen Jahren, sich auch mit gegenwartsbezogenen Aspekten ausein-
anderzusetzen (Yokomichi Mario und Kobayashi Seki 1996 sowie Ama-
no Fumio 2004).

Mehr noch als die Erforschung des zeitgendssischen No wird die
Bearbeitung soziologischer Fragestellungen vernachlassigt. Lediglich das
iemoto-seido stellt eine Ausnahme dar. Dieses am Modell der Familie
orientierte System bildet das Strukturprinzip des N6, das die Gesamtheit
aller Angehorigen einer Stilrichtung in Form einer hierarchisch aufge-
bauten Pyramide organisiert. An ihrer Spitze steht der als iemoto bezeich-
nete Leiter.”” Eingehende Studien zum Thema stammen allerdings selten
von No-Forschern. Kawashima Takeyoshi, der sich 1967 im Rahmen
seiner klassischen Analyse des japanischen Familiensystems (kazoku-sei-
do) unter anderem auch mit dessen Bedeutung fiir das No-Theater aus-
einandersetzte, war Soziologe. Das umfangreichste Werk zum iemoto-
seido stammt von dem Kulturhistoriker Nishiyama Matsunosuke (1982a
und 1982b). Aber auch hier bildet das No-Theater nur einen Teilaspekt.
Eine neuere Studie, die sich ausfiihrlich dem No-Theater widmet (Shi-
mazaki Minoru und Shimazaki Miyoko 2004), wurde ebenfalls von zwei
Soziologen vorgelegt. Aus der Perspektive der No-Forschung setzten sich
in knapper Form lediglich Yokomichi Mario und Kobayashi Seki (1996)
mit diesem Strukturprinzip zahlreicher klassischer japanischer Kiinste
auseinander. Daneben werden Methoden der westlichen Forschung nur
in Ausnahmeféllen auf das N6 angewandt. Das gilt zum Beispiel auch fiir
das in Japan durchaus bekannte Konzept der invented traditions (Eric
Hobsbawm und Terence Ranger 1983)*, das gerade der Untersuchung
des N6 der Meiji-Zeit neue Impulse geben kénnte? und in der westlichen
Japanforschung lebhaft rezipiert worden ist (z.B. Klaus Antoni 1997 oder
Stephen Vlastos 1998).

1.2.2. VORARBEITEN ZUM THEMA DER STUDIE

Die japanische Forschung hat zwar die historische Dynamik des No
herausgearbeitet, die Erkenntnis der Wandlungsfahigkeit der Gattung
wurde jedoch nicht auf das Geschlecht ihrer Darsteller/-innen und Mu-
siker/-innen angewandt. Japanische N6-Forscher/-innen haben sich bis-
her also kaum dem Thema von Frauen in diesem Genre gewidmet. Das
gilt ebenso fiir ihre westlichen Kollegen. Noch Benito Ortolanis 1990
publizierte Theatergeschichte beschreibt das No als exklusive Méanner-

? Die Sozialstruktur der N6-Gemeinschaft stellt Kapitel 2.1. vor.
2 Die japanische Ubersetzung erschien 1992 im Verlag Kinokuniya.
2 Eine Ausnahme stellt Takemoto Hirokazu 1995 dar.
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welt.? Und die wenigen Beitréige, die diese Auffassung widerlegen,
betrachten vor allem Teilaspekte der historischen Dimension des Pro-
blems. So befasst sich Wakita Haruko (2001) in ihrer Untersuchung der
von Frauen getragenen Auffiihrungskiinste des Mittelalters am Rande
auch mit ihrer Rolle im N6 (onna-sarugaku). Eine Aufarbeitung vormo-
derner Quellen, die Auffithrungen von onna-sarugaku belegen und diese
kommentieren, leistet Okuyama Keiko (1979). Und Amano 1992 studiert
den Sonderfall Chisei (T1759), die nach dem Tod ihres Mannes die
Leitung der Fukuo-Schule {ibernahm. Lediglich Eric Rath (2001) gibt
zumindest einen knappen Uberblick iiber die Geschichte von Frauen in
dieser Gattung. Mit der Gegenwart befasst sich dagegen Rebecca Teele
(2001)** und stellt damit auch in der westlichen Forschung einen Einzel-
fall dar. In ihrem Artikel beschreibt die No-Spielerin und -Forscherin
allerdings ausschliefSlich die Situation von Frauen der Kongo-Schule,
der sie selbst angehort. Auch die Existenz von Kyogen®-Spielerinnen
wird in der Forschung nur in Ausnahmefillen erwahnt. Der renommier-
te Kyogen-Forscher Kobayashi Seki (Yokomichi und Kobayashi 1996)
spricht dieses Thema zumindest kurz an, wobei er die kiinstlerische
Qualitat der beiden Kyogen-Spielerinnen jedoch durchweg negativ be-
urteilt. In der westlichen Forschung erfahrt man ausschlief8lich bei June
Compton (1997), dass auch Frauen in dieser Gattung aktiv sind. Dabei
geht sie nicht auf die Situation von Frauen als Kyogen-Spielerinnen ein.
Thema ihrer Untersuchung sind vielmehr die weiblichen Figuren des
Genres. Diese hat ebenso Stanca Scholz-Cionca (1993a) analysiert.
Allein Ito Maki, eine junge Wissenschaftlerin, befasst sich intensiv mit
der Rolle von Frauen im No. In ihren Artikeln konzentriert sie sich auf die
Meiji- und Taisho-Zeit (Itd 1997, 1998 und 2005a) sowie auf das Wirken
von Tsumura Kimiko (1902-1974) (Itd 1990, 1991 und 2005b). Uber diese
Pionierin unter den ersten professionellen No-Spielerinnen existiert ne-

% Als Ausnahme ist mir lediglich Brandon 1997 bekannt, der die N6-Spielerin
Okumura Fukuko (Kanze-Schule) erwahnt.

# Vgl. Kapitel 1.4.

% Das Kyogen ist die heitere Schwestergattung des N6 und nahezu gleichzeitig
mit ihm entstanden. Der Begriff Kyogen (,, verriickte, narrische Worte”) ist ab
1352 belegt (Amano 2004: 255). Ein hdufiges Thema sind menschliche Schwa-
chen. Das Kyogen ist von einfacher dramatischer Struktur. Bei den auftre-
tenden Figuren handelt es sich weniger um Charaktere als um Typen wie die
Ehefrau, der Herr oder der Diener. Eine genauere Definition geben Nishino
und Hata 2006: 243248 oder Kawatake 1960-1962, 2: 244-247. Vgl. auch Salz
2007. Standardwerke sind Scholz-Cionca 1998, Hashimoto 1996 sowie Koyama,
Taguchi und Hashimoto 1987. Mit der aktuellen Situation von Kyogen-Spiele-
rinnen befasst sich Kapitel 6.
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ben einem von der Journalistin Kanamori Atsuko 1994 verfassten Buch
eine Sammlung von Photos und Aphorismen (Tsumura 1986) sowie der
von Kimiko komponierten neuen No-Spiele (Tsumura 1987), beide her-
ausgegeben von ihrem kiinstlerischen Nachfolger Tsumura Reijird.”® Dar-
iiber hinaus setzten sich vor allem universitare Abschlussarbeiten der
Akademie der Kiinste Tokyo (Geijutsu daigaku), deren Verfasserinnen
selbst eine Karriere als professionelle No-Spielerin anstreben, mit dem
Thema von Frauen im No auseinander. Dazu gehort die Bachelorarbeit
von Aoyagi Maiko (2003, jetzt Arai Maiko)¥, die nach einer kurzen histo-
rischen Einleitung ihre Interviews mit No-Spielerinnen verschiedener
Schulen wiedergibt. Bereits 1988 hat Kunuki Hirono (eine M. A.-Arbeit) in
einer akribisch gefiihrten Datenliste erfasst, in welcher Haufigkeitsvertei-
lung die Werke des aktuellen Repertoires von professionellen No-Spiele-
rinnen der Kanze- und Hosho-Schule im Zeitraum zwischen 1949 und
1975 aufgefiihrt worden sind. Und die Masterarbeit von Aoki Ryoko
(2003 in iiberarbeiteter Form als Artikel erschienen) konzentriert sich auf
zwei frithe semi-professionelle No-Spielerinnen, Tanimura Kaneko
(1863-1942) und Yamashina Akiko (1876-1972). Demgegeniiber gibt Mi-
yanishi Naoko (2006a bzw. 2006b, eine erweiterte Version ihrer M.A.-
Arbeit von 2002 und Dissertation der Nihon daigaku bzw. die publizierte
Version) einen Abriss iiber die Geschichte von Frauen im NGO bis in die
Gegenwart. Die Autorin, die als Journalistin bisher mit zahlreichen Publi-
kationen zu Fragen der Lebens- und Gesundheitsberatung hervorgetre-
ten ist, sammelt Daten und Aussagen ohne Kommentar oder historische
Einordnung. Die systematische Sichtung und Bewertung von Quellen-
material bleibt aus. Ebenso fehlt eine kritische Analyse und Bewertung
der Situation von No-Spielerinnen, deren Ursachen und Widerspriiche.

Dies bildet dagegen das Ziel der vorliegenden Untersuchung. Sie
betritt allein durch ihren Schwerpunkt auf soziokulturellen Aspekten
Neuland. Denn solche Fragestellungen sind, gerade wenn es sich um
Phanomene der jiingeren Geschichte und Gegenwart handelt, kaum un-
tersucht. Dies gilt umso mehr fiir das Thema Frauen im N6 und Kyogen.
Wiéhrend sich wenige Forschungsarbeiten zumindest mit Teilaspekten
ihrer Situation im NO befassen, ist mir fiir das Kyogen keine einzige
Publikation bekannt. Ebenso existieren keine Studien, die die Organisati-
onsformen der No-Welt sowie die dort iiblichen Ausbildungswege um-
fassend untersuchen. Diesen Themenfeldern widme ich eigene Kapitel
(2.1.-2.3.), in denen ich auch die Rolle der Sozialstruktur der No-Gemein-
schaft fiir die Situation von Frauen analysiere.

% Zu Tsumura Reijird vgl. Kapitel 1.4.
% Arai Maiko ist Schiilerin von Adachi Reiko (*1925), Kanze-Schule. Vgl. 1.4.
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Neben der japanischen No-Forschung bilden westliche Forschungsan-
satze den Hintergrund meiner Studie. Dazu gehdren neben Beitrdgen zur
japanischen Frauen- und Geschlechterforschung (Joseishi sogo ken-
kytikai 1982, Wakita Haruko, Hayashi Reiko und Nagahara Kazuko 1987,
Wakita Haruko 1992 und 1995, Wakita Haruko und Susan Hanley 1994/
95 sowie Ilse Lenz und Michiko Mae 1997a) Arbeiten zur Modernisierung
Japans (Michiko Mae 1996 und 1997, Irmela Hijiya-Kirschnereit 1996 und
2000a, Ingrid Getreuer-Kargl 1997 sowie Shirane Haruo und Suzuki Tomi
1999). Einen wichtigen Bezugsrahmen stellt die theaterwissenschaftliche
Forschung dar (so z.B. Erika Fischer-Lichte 2004 sowie Fischer-Lichte und
Doris Kolesch 1998). Die Kategorie Geschlecht bildet einen aktuellen
Ansatz, der fiir verschiedene Epochen und kulturelle Kontexte der
Schauspielkunst Anwendung gefunden hat (Renate Méhrmann 1989,
Sue-Ellen Case 1988 und 1990, Lesley Ferris 1990, Jill Dolan 1992 und
1993, Laurence Senelick 1992, Helga Finter 1996, Birgit Wiens 2000 sowie
Kati Rottger 2005). Dies gilt gerade auch fiir Phdnomene des crossdressing
(Peter Stallybrass 1992, Marjorie Garber 1992 und Lesley Ferris 1993),
wobei Untersuchungen zur Biithnenpraxis bei Shakespeare (Stephen
Greenblatt 1988) frith Mafistdbe gesetzt haben. Das Interesse der auf
Japan bezogenen Theaterforschung weckt unter anderem die Gestalt des
onnagata, der auf weibliche Rollen spezialisierte Darsteller im Kabuki
(Katherine Mezur 1998, 2000 und 2005 oder Morinaga Maki 2002). Neuere
Studien zum Kabuki beschiftigen sich auch mit Frauen als Schauspiele-
rinnen der weithin als exklusiv ménnlich geltenden Gattung (Takano
Yoshio 2005, Isaka Maki 2006 und Loren Edelson 2008). Dies gilt in
dhnlicher Weise fiir das japanische Puppenspiel Bunraku (Kimi Coal-
drake 1997 und 1998 sowie Mizuno Yiiko 2003). Daneben untersucht
Jennifer Robertson 1989, 1992a, 1992b und 1998 die Darstellung von
Geschlecht im Takarazuka (in diesem Revuetheater tibernehmen Frauen
die Rollen beider Geschlechter) sowie die ambivalente Rolle seiner Dar-
stellerinnen als Projektionsfiguren fiir das Publikum. Dabei kommt dem
Vordringen von Frauen als Schauspielerinnen eine wesentliche Rolle fiir
die Entwicklung des modernen Theaters sowie der japanischen Gesell-
schaft insgesamt zu (Takashima Yasaburo 1989, Ikeuchi Yasuko 2000,
Kano Ayako 1997 und 2001).

1.3. VORGEHENSWEISE

Die Akzeptanz von Frauen auf der No-Bithne ist gegenwartig einem
erheblichen Wandel unterworfen, den ich im Verlauf mehrerer Japanauf-
enthalte durch zahlreiche Auffiihrungsbesuche, anhand von Interviews
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mit ausgewihlten No6-Spielerinnen”® und Gespriachen mit Forscher/-in-
nen, sowie durch die Analyse von Beitrdgen in No-Zeitschriften und
Tageszeitungen oder die Sichtung von Theaterzetteln untersucht habe.
Das auf diese Weise zusammengetragene Material stellt die erste, umfas-
sende Quellensammlung zum Thema der Untersuchung dar, die freilich
keinen Anspruch auf Vollstandigkeit erheben kann. Die systematische
Recherche habe ich auf die folgenden reprasentativen Fachzeitschriften
konzentriert. Fiir die Zeit vom Beginn des 20. Jahrhunderts bis zum Ende
des Zweiten Weltkriegs sind dies die nicht an eine einzelne Stilrichtung
gebundenen Monatsblatter Nogaku®’, Nogaku gaho™ und Yokyokukai®. Die
aktuelle Berichterstattung zum NoO wird dagegen von den folgenden
schuliibergreifenden Zeitschriften bestimmt: Nogaku Times®, Nogaku
janaru bzw. Shin nogaku janaru * und DEN®'. Von Bedeutung sind eben-

% Die Interviewpartner/-innen werden in Kapitel 1.4. vorgestellt.

2 Nogaku ist die erste wissenschaftliche Zeitschrift zum No-Theater, in der sich

neben Forschern auch renommierte Kritiker ihrer Zeit zu Wort meldeten. 1902

von Ikenouchi Nobuyoshi (vgl. Anm. 18), einem herausragenden Forderer und

Forscher der Meiji-Zeit, gegriindet und herausgegeben, erschien sie bis 1921.

Ausgewdhlte Beitrage der Zeitschrift werden in Kapitel 4.2.4. ausfiihrlich dis-

kutiert. In Zusammenarbeit mit der Waseda-Universitdt wurde an der Univer-

sitat Trier ein Research Guide zu dieser bedeutenden Quellenschrift erstellt,
der im Internet unter http://www.enpaku.waseda.ac.jp/db/nogaku zuganglich

ist (Zugriff: September 2010).

Gegriindet und herausgegeben von dem No-Kritiker Saitd Koson (1882-1954;

vgl. Nishino und Hata 2006: 383) erschien Nogaku gaho von 1909 bis 1941. AufSer-

gewdhnlich ist die reichhaltige Illustration mit Bithnenphotos. Unter den Daten-
banken des Tokyo bunkazai kenkyiijo (Forschungsinstitut fiir (nationale) Kulturgii-
ter, Tokyo) findet sich eine Suchmaschine zu dieser Zeitschrift: http://archives.to-

bunken.go.jp/internet/gakensaku.aspx (Zugriff: September 2010).

Yokyokukai wurde 1914 von dem No-Forscher Maruoka Katsura (1878-1919)

gegriindet und herausgegeben. Die fiir fundierte Beitrdge und Kritiken be-

kannte Zeitschrift erschien bis 1944 (vgl. Nishino und Hata 2006: 400f. sowie

Omote und Amano 1987: 395f.). Das Tokyo bunkazai kenkyiijo bietet auch zu

dieser Zeitschrift eine Suchmaschine an: http://archives.tobunken.go.jp/inter-

net/gakensaku.aspx (Zugriff: September 2010).

Nogaku Times ist die gegenwartig renommierteste No-Zeitschrift. Sie erscheint

monatlich und wurde 1952 von dem bekannten No6-Kritiker Maruoka Daiji

(1913-1979) ins Leben gerufen und viele Jahre herausgegeben (vgl. Nishino

und Hata 2006: 471).

% Das Nogaku janaru (1994-1999) bzw. sein Nachfolger Shin nogaku janaru (2000~
2008, seit 2009 wiederum Nogaku janaru) erscheint jeden zweiten Monat. Im
Vergleich zur Nogaku Times bietet es breiteren Raum fiir Diskussionen zu
aktuellen Fragen im Bereich des N6, die vorwiegend von bekannten Kritikern
gefiihrt werden.

¥ DEN (1999-2009) war die bisher jiingste und zugleich modernste Zeitschrift

30
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falls die monatlich bzw. jeden zweiten Monat erscheinenden Zeitschriften
der einzelnen Schulen: Kanze, Hosho Communication Magazine und Kon-
paru geppo.*

Dariiber hinaus habe ich im Zeitraum von November 2003 bis April
2005 mit 18 No-Spieler/-innen, darunter 15 shite-kata, zwei No-Musike-
rinnen sowie einer Kyogen-Spielerin, qualitative, explorative Interviews
von ca. 90 Minuten Lange durchgefiihrt. Da einschldgige Vorstudien
fehlten, konnten nur auf diese Weise die notwendigen Detailinformati-
onen recherchiert werden, die einen Einblick in die erhebliche Variations-
breite der Biographien und Arbeitssituationen von No-Spielerinnen er-
moglichen und damit eine fundierte Beurteilung der gegenwartigen Lage
von No-Spielerinnen gewihrleisten.*® Die Grundlage fiir die Interviews
bildeten Vorgesprache mit Prof. Dr. Miyake Akiko (Staatliche Universitét
Yokohama), Prof. Dr. Takemoto Mikio (Leiter des Tsubouchi Theatermu-
seums der Waseda-Universitat, Tokyo) und Prof. Dr. Yamanaka Reiko
(stellvertretende Leiterin des No-Forschungsinstituts der Hosei-Univer-
sitat, Tokyo). Neben der Einfithrung in zentrale Problempunkte des The-
mas leisteten sie wertvolle Hilfe bei der Auswahl und der ersten Kontakt-
aufnahme mit spateren Interviewpartnerinnen, die ohne eine solche Ver-
mittlung in Japan nicht moglich gewesen wire.

Auf der Basis der Vorgespréache wurde ein allgemeiner Fragenkatalog
entwickelt, der dann der jeweiligen Person der Interviewpartnerin ange-
passt wurde. Auch die Auswertung von bereits durchgefiihrten Befra-
gungen fand Eingang in die Planung und Optimierung spéterer Inter-
views. In den meisten Féllen konnte ich die betreffende No-Spielerin vor
dem personlichen Treffen auf der Biihne erleben und mich im Gesprach

zum No-Theater. Mit Genre iibergreifenden Beitragen und ausfiihrlichen Ge-
sprachsrunden zwischen No-Spielern hob sie sich in erfrischender Weise von
den zuvor genannten, eher konservativen Blattern ab. DEN erschien zuletzt
vierteljahrlich.

Entsprechende Publikationen hat es seit den 1920er Jahren gegeben. Nach
Fusion mit anderen Bldttern oder voriibergehender Einstellung wurde Kanze
1949 bzw. Hosho 1952 erneut gegriindet (vgl. Omote und Amano 1987: 395f.).
Hosho wurde 2008 eingestellt und erscheint seit November 2009 jeden zweiten
Monat in modernisiertem Format als Hosho Communication Magazine. Die Zeit-
schrift Konparu geppo ging 1980 aus der Monatsschrift Konparu (1957-1973)
hervor.

Die Planung und Auswertung der Interviews erfolgte mit Hilfe von LeCompte
und Schensul 1999, Schensul, Schensul und LeCompte 1999, LeCompte, Schen-
sul, Weeks und Singer 1999 sowie Personal Narratives Group 1989. Dariiber
hinaus verdanke ich Geertz 1973, 1987 und 1988 sowie Clifford 1986 wichtige
Anregungen.
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1. Einleitung

direkt auf meine Beobachtungen beziehen. Der vorbereitete Fragenkata-
log wurde dabei als ein Leitfaden fiir semi-strukturierte Interviews ge-
nutzt; das heif$t: thematische Schwerpunkte wurden zwar vorgegeben,
gleichzeitig sollte der Interviewpartnerin aber geniigend Raum fiir ein
freies Sprechen iiber solche Aspekte gewdhrt werden, die sie selbst in
diesem Zusammenhang fiir bedeutsam hielt.

Als Interviewpartner wurden ausschliefSlich Mitglieder des Profi-Ver-
bandes (Nogaku kyokai)® ausgewdhlt. Es handelt sich also in allen Fillen
um professionelle No-Spielerinnen, deren Anerkennung als solche sei-
tens der No-Welt gewéhrleistet ist, auch wenn der Professionalisierungs-
grad im Einzelnen &uferst unterschiedlich ist.® So erstreckt sich das
Sample von einfachen shihan® bis zu den ersten weiblichen Jiiyo mukei
bunkazai s0g0 shitei hojisha des No. Die Auswahl der Interviewpartner/
-innen erfolgte urspriinglich nach den folgenden Kriterien: Die fiinf Schu-
len der shite-kata (Kanze, Konparu, Hosho, Kongo und Kita) sollten nach
Moglichkeit in gleicher Gewichtung vertreten sein, weshalb jeweils drei
No-Spielerinnen pro Schule vorgesehen waren, die verschiedene Genera-
tionen repréasentieren sollten. Im Verlauf der Bearbeitung hat sich jedoch
gezeigt, dass gerade die Situation von No-Spielerinnen der Kanze-Schule,
der grofiten unter den Schulen der shite-kata, in Abhéangigkeit von der
Zugehorigkeit zu einer bestimmten No-Truppe stark variiert, so dass hier
eine groflere Anzahl an Interviewpartner/-innen nétig war. Im Gegensatz
dazu konnte die Situation der Konparu-Schule, einer vergleichsweise
kleinen und zentral organisierten Schule, mit nur zwei Interviews ange-
messen dokumentiert werden. Dariiber hinaus hat sich eine Fokussie-
rung der Studie auf die drei im Raum Tokyo aktiven Schulen (Kanze,
Konparu und Hosho) der Darsteller/-innen der Haupt- und Nebenrollen
(shite-kata) als sinnvoll erwiesen. Der signifikant hohere Frauenanteil in
den Schulen der shite-kata (im Vergleich zu den Musikerinnen) sowie der
héhere Professionalisierungsgrad von Frauen in den ausgewéhlten Schu-
len legten diese Eingrenzung nahe.

AbschlieSend einige kritische Anmerkungen zur Person der Inter-
viewerin und dem Gesprachsverhalten der Interviewpartnerinnen. Alle

% Monique Arnaud (Kongd-Schule), bildet hier eine Ausnahme. Das Gesprich
mit ihr ermdglichte jedoch interessante Einblicke in den Werdegang einer
Auslanderin, die in Europa professionell N6 tanzt. Zu Nogaku kyokai vgl.
Kapitel 2.2.

% Zum Professionalisierungsgrad der Mitglieder von Nogaku kyokai vgl. Kapitel
5.1.

¥ Fiir einen professionellen No-Spieler bzw. eine No-Spielerin ist shihan die
unterste Rangstufe, mit der die Laufbahn beginnt (vgl. Kapitel 2.3.).
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1.3. Vorgehensweise

angesprochenen No-Spielerinnen gewéhrten mir bereitwillig Einblick in
ihre Lebens- und Arbeitssituation und stellten mir dadurch wertvolle
Informationen zur Verfiigung. Zu der durchweg offenen Gesprachsat-
mosphaére trug sicher auch die Tatsache bei, dass es sich bei mir als
Interviewerin um eine Frau und eine Auslanderin handelte. Im Fall einer
Frau ist eine gewisse Empathie naheliegend und von einer Auslanderin
wird eine breitere AuSlenwirkung erwartet. Das heifit, mit meiner Person
wurde unausgesprochen die Hoffnung verbunden, der Sache von Frauen
im No-Theater im Ausland eine Stimme zu geben. Dies selbstverstand-
lich nicht in der naiven Annahme, dass sich ihre Situation so andern lief3e.
Die positive Reaktion des ausldndischen Publikums (so zum Beispiel auf
Auslandstourneen, wie ich fiir den Fall der Schwestern Izumi zeigen
werde)* kann aber durchaus dazu genutzt werden, die eigene Position in
Japan zu festigen, in jedem Fall starkt sie das Selbstwertgefiihl.

Die allseits offene Gespréachsatmosphare sollte jedoch nicht dariiber
hinwegtdauschen, dass die an mich weitergegebenen Informationen wohl
iiberlegt und gefiltert waren. Auffallig ist zum Beispiel die Tatsache, dass
viele der Interviewpartnerinnen die Situation von No-Spielerinnen ihrer
Schule als besonders giinstig (megumarete iru; wortl.: gesegnet) charakte-
risierten. Und dies gerade auch in solchen Schulen, die fiir ihre duflerst
abweisende Haltung gegeniiber Frauen bekannt sind. Dies entspricht
sicherlich der in Japan verbreiteten Gepflogenheit, Kritikpunkte in posi-
tiver Form zum Ausdruck zu bringen. Im konkreten Fall lasst sich eine
solche Verhaltensweise aber auch als eine Methode interpretieren, mit
der die Gesprichspartnerin in der Offentlichkeit ihre Loyalitit gegeniiber
der eigenen Schule zum Ausdruck bringt. Diese Interpretation wird
durch die folgende Beobachtung unterstiitzt: Einige Gesprachspartne-
rinnen hielten es fiir notwendig, mich als Auslanderin darauf hinzuwei-
sen, dass weder die Ziele von No-Spielerinnen feministische seien, noch
dass es sich bei ihnen selbst um Feministinnen handele. Auch stiinden die
bisher erreichten Verbesserungen in keinem Zusammenhang zur Frauen-
befreiung. Diese Thematik hatte ich selbst gar nicht angesprochen. Dabei
verdeutlichten sie mir ihre grundlegend ablehnende Haltung von sol-
chem Gedankengut. Dennoch sind realiter gerade die Veteraninnen fiir
die Verbesserung der Situation von Frauen aktiv, so zum Beispiel, wenn
sie dem weiblichen Nachwuchs neue Auftritts- und Trainingsmoglich-
keiten schaffen.*! Das Gespréchsverhalten mancher der von mir inter-
viewten No-Spielerinnen erinnert an die Diskursstrategien von weib-

40 vgl. Kapitel 6.
4l Die Bedeutung von Eigeninitiative und Networking zwischen N&-Spiele-
rinnen und -Musikerinnen zeigen die Kapitel 5.4. und 5.5.
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1. Einleitung

lichen Angehorigen der US-Armee, wie sie Mary Katzenstein 1998 analy-
siert hat. In der konservativen Umwelt des Militars sei es — so Katzenstein
— eine reine Uberlebensstrategie, wenn diese Frauen emphatisch behaup-
teten, keine Feministinnen zu sein.*? Dies ist auf die Situation von No-
Spielerinnen {ibertragbar, auch wenn diese als Frauen in der Mannerwelt
des N0 ihre Handlungsstrategien kulturell bedingt wahrscheinlich noch
vorsichtiger wéahlen miissen als Frauen im US-Militér.

1.4. VORSTELLUNG DER INTERVIEWPARTNER/-INNEN

Im Folgenden sollen die von mir interviewten No-Spieler/-innen kurz
vorgestellt werden. Ein Abdruck der Gespréche ist leider nicht moglich.
Die in den Interviews gewonnenen Informationen gingen jedoch v.a. in
die Analysen der Kapitel 5 und 6 ein bzw. schufen deren Basis.

Adachi Reiko (*1925, shite-kata der Kanze-Schule, Interview am
30.09.2004)

Adachi Reiko gehort zu den ersten weiblichen Jiiyo mukei bunkazai sogo
shitei hojisha®® im No. Sie begann bereits als Kind, N6 zu lernen. Thre
Vorfahren waren jedoch keine No-Spieler. Sie studierte bei Tsumura Ki-
miko* und ist Mitglied der von dieser gegriindeten Truppe Ryokusenkai.
Daneben veranstaltet sie gemeinsam mit Uchida Yoshiko und Tomiyama
Noriko (beide werden im Folgenden eingefiihrt) jedes Jahr die Pro-
grammreihe Hana no za. Adachi Reiko gehort zu den wenigen No-Spiele-
rinnen, die eine Nachfolgerin ausbilden konnten. Thre Schiilerin Arai
Maiko (*1976, geb. Aoyagi) ist bereits seit mehreren Jahren bei Veranstal-
tungen von Adachi Reiko bzw. Ryokusenkai aktiv.*®

Monique Arnaud (shite-kata der Kongo-Schule, Interview am 23.11.2003)

Monique Arnaud erhielt ihre Ausbildung bei Udaka Michishige (*1949).
Sie ist zwar kein Mitglied des Profi-Verbandes*, aber durchaus als pro-
fessionelle No-Spielerin aktiv. Dariiber hinaus ist sie die einzige Auslan-

2 Dies gilt fiir 86% der von Katzenstein Befragten. Katzenstein 1998: 20 und 86.
Zur Bedeutung dieses Begriffes siehe die Kapitel 2.2. und 5.5.

4 Vgl. Kapitel 4.2.6.

Fir weitere Informationen zur Person siehe Adachi 2007 und Morita et al. 2006,
ebenso Kodama et al. 2008b und Morita et al. 1995: 27-43. Ich danke Tsumura

Zu Bedeutung und Geschichte des Profi-Verbandes vgl. Kapitel 2.2.
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1.4. Vorstellung der Interviewpartner/-innen

derin, die als shihan (d.h. sie verfiigt {iber die Lehrerlaubnis ihrer Schule)
iiber viele Jahre aufierhalb Japans (v.a. in Italien) unterrichtet.

Hatano Ryoko (*1965, shite-kata der Kongo-Schule, Interview am
24.12.2003)

Hatano Ryoko lernte bei Udaka Michishige und ist v.a. in Zentraljapan
aktiv. Obwohl sie erst als Erwachsene mit dem NO in Kontakt kam,
verfiigt sie tiber eine eigene No-Biihne. Sie finanziert ihre Bithnenaktivi-
titen durch eine Tatigkeit als Biiroangestellte.*”

Hattanda Tomoko (*1973, fue-kata der Isso-Schule, Interview am
15.02.2004 sowie weitere informelle Gespréche)

Hattanda Tomoko gewann als junge Frau Interesse am NOo. Sie studierte
im Rahmen des Ausbildungsprogramms der Staatlichen No-Biihne*® und
ist die erste professionelle Flotistin ihrer Schule. Inzwischen tritt sie
regelmédfiig auf Tokyoter Bithnen, insbesondere bei Auftritten von No-
Spielerinnen oder Laienveranstaltungen, auf.*

Jinbo Michiyo (*1925, kotsuzumi-kata der Kanze-Schule, Interview am
18.03.2004)

Jinbo Michiyo wurde in die Hauptfamilie der Kanze-Schule geboren. Sie
tritt gelegentlich bei Auftritten von No-Spielerinnen, insbesondere bei
Veranstaltungen der Konparu-Schule auf.

Kageyama Michiko (*1948, shite-kata der Hosho-Schule, Interview am
02.02.2004)

Kageyama Michiko gilt als eine herausragende No6-Spielerin ihrer Schule.
Sie begann bereits als Kind, bei einem Lehrer in der Nachbarschaft No zu
lernen. Spater studierte sie bei Hosho Fusao (1920-1995), dem ,, Lebenden
Nationalschatz“*® Mikawa Izumi (*1922) sowie Takahashi Akira (*1934)
und absolvierte ein Studium an der Akademie der Kiinste, Tc')l<y(').51 Sie
tritt bei den fiir Frauen reservierten Veranstaltungen ihrer Schule auf und

Fiir die Vermittlung des Kontaktes danke ich Rebecca Teele (s.u.).

Zum Ausbildungsprogramm der Staatlichen No-Biihne siehe Kapitel 2.3.

% Weitere Details zur Person bei Sasaki 2006. Siehe auch Abb. 5.7 und 7.1.

Zum Ningen kokuho vgl. Anm. 50, Kapitel 2.

Zur Bedeutung der Akademie der Kiinste, Toky®d, fiir die Ausbildung von No-
Spieler/-innen vgl. Kapitel 2.3.
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1. Einleitung

ist eine der ersten weiblichen Jiiyo mukei bunkazai s6g0 shitei hojisha. Kage-
yama Michiko ist nicht verheiratet und bestreitet ihren Lebensunterhalt,
indem sie bei Auftritten ihrer mannlichen Kollegen hinter der Biihne
aushilft und interessierte Laien unterrichtet. Sie bildet damit eine Aus-
nahme, ist doch die Mehrheit der No-Spielerinnen von der finanziellen
Unterstiitzung ihrer Eheménner abhéngig.>

Kashiwayama Satoko (*1967, shite-kata der Hosho-Schule, Interview am
09.01.2004)

Kashiwayama Satoko ist seit dem Kindesalter mit dem No vertraut, das
ihre Mutter als Amateurin betrieb, und erhielt frith Unterricht. Die Ent-
scheidung fiir eine Biihnenkarriere féllte sie erst nach dem Studienab-
schluss an der Akademie der Kiinste, wo sie unter anderem bei Takeda
Takashi (*1954) studierte. Urspriinglich plante sie lediglich, Kinder in No
zu unterrichten. Als junge No-Spielerin hat sie nur wenige Auftrittsgele-
genheiten, tritt aber gelegentlich im Rahmen der Veranstaltungen ihrer
Schule auf. Daneben unterrichtet sie vor allem Frauen und Madchen.?

Miyake Tokuro X. (Izumi Shoko) (*1972, kyogen-kata der Izumi-Schule,
Interview am 25.10.2004 sowie weitere informelle Gesprache)

Miyake Tokuro X. ist nach ihrer Schwester Izumi Junko (*1969) die zweite
professionelle Kyogen-Spielerin der Moderne. Sie kam als die zweite
Tochter von Izumi Motohide (1939-1995, ehemaliger Leiter der Izumi-
Schule) und Enkelin des , Lebenden Nationalschatzes” Miyake Tokuro
IX. (1901-1990) zur Welt. 1989 trat sie die Nachfolge ihres Grofsvaters an.
Mit ihren Geschwistern Izumi Junko und Izumi Motoya (*1974) tritt sie
gemeinsam in verschiedenen Veranstaltungsreihen auf, die die Familie
selbst produziert.*

Ogamo Ribeka (Rebecca Teele) (shite-kata der Kongo-Schule, Interview
am 23.11.2003)

Rebecca Teele studierte bei Udaka Michishige und ist v.a. in Zentraljapan

%2 Zu Kageyama Michiko vgl. Ejima 2005. Die aktuellen Auftrittstermine der N6-
Spielerinnen der Hosho-Schule finden sich auf deren Homepage unter http://
www.hosho.or.jp (Zugriff September 2010). Fiir die Vermittlung des Kontaktes
danke ich Frau Prof. Dr. Miyake Akiko.

% Ich danke Frau Prof. Dr. Miyake Akiko fiir die Vermittlung des Kontaktes.

% Den Kyogen-Spielerinnen ist ein eigenes Kapitel gewidmet (vgl. 6). Zu Miyake
Tokuro IX. siehe ebenfalls Izumi und Miyake 1999 sowie ihre Homepage unter
http://www.tokuro.com (Zugriff September 2010).
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1.4. Vorstellung der Interviewpartner/-innen

aktiv. Sie ist die erste und bisher einzige Auslanderin, die Mitglied des
Profi-Verbands wurde.

Oshima Kinu’e (*1974, shite-kata der Kita-Schule, Interview am
27.02.2004 sowie weitere informelle Gesprache)

Oshima Kinu’e ist Enkelin des ,Lebenden Nationalschatzes” Oshima
Hisami (1915-2004). Die Position des Grof3vaters hat sicher dazu beigetra-
gen, dass Oshima Kinu'e als erste No-Spielerin der Kita-Schule in die
Profi-Organisation aufgenommen wurde. Sie studierte zunachst kofsuzu-
mi im Stil der Ko-Schule an der Akademie der Kiinste, Tokyo, bevor sie
sich fiir eine Laufbahn als shite-kata entschloss. Als einzige No-Spielerin
ihrer Schule hat sie nur wenige Mdglichkeiten, aufzutreten. So tanzte sie
seit ihrem Tokyoter Debiit in Tornoe 2003 dort lediglich kurze Ausschnitte
aus No-Spielen.” Der Besitz einer familieneigenen Biithne in Fukuyama
(Prafektur Hiroshima) gibt ihr jedoch die Mdglichkeit zum Sammeln von
Auffiihrungspraxis. Neben ihren Biithnenaktivitdten unterrichtet sie —
gemeinsam mit ihren Schwestern Oshima Fumi’e (*1977) und Araki No-
ri'e (*1980) — N6 an Schulen, fithrt Workshops durch oder hilft im Umfeld
der Auffiihrungen der Familie. Aulerdem begleitet Oshima Kinu’e ihren
Vater Oshima Masanobu (*1942) auf dessen Auslandstourneen, so zum
Beispiel 2009 nach Finnland und Schweden.®

Sekine Tomotaka (*1951, shite-kata der Kanze-Schule, Interview im Okto-
ber 2004)

Sekine Tomotaka lehrt seit 2004 an der Tokyd geijutsu daigaku.”’

Senda Riho (Tsuji’'i Midori) (1938-2010, shite-kata der Konparu-Schule,
Interview am 04.04.2004)

Senda Riho kam als junge Frau zum No. Als sich Konparu Nobutaka
(1920-2010), der damalige Leiter ihrer Schule, fiir die Ausbildung von
Frauen als professionelle No-Spielerinnen seiner Schule entschied, war

% So Oshima Kinu'e im Gesprach mit der Autorin am 09.09.2010.

% Die Nogaku Times berichtete (Terada 2009). Zu Oshima Kinu'e siehe auch ein
jlingeres Interview in der Zeitschrift DEN (Oshima, Kaneko und Oshima 2008).
Weitere Informationen zur Person oder Auftritten gibt die Homepage der
Familie unter http://www.noh-oshima.com (Zugriff September 2010). Daneben
erschien ein kurzer Artikel iiber Oshima Kinu’e in der Online-Version der
Mainichi shinbun (Mukai 2009). Fiir die Vermittlung des Kontaktes danke ich
Kashiwayama Satoko.

% Weitere Details zur Person bei Nishino und Hata 2006: 417.
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sie seine erste Schiilerin. Bis kurz vor ihrem Tod trat sie u.a. im Rahmen
der Programmreihe ihrer Schule (Konparukai teiki-no) auf und war Vor-
standsmitglied (riji) von Konparu Enma’ikai, das die Auffiihrungsreihe fiir
den Nachwuchs ihrer Schule produziert. Obwohl sie neben ihren Biih-
nenauftritten zahlreicheSchiiler/-innen unterrichtet — darunter Profis bei-
derlei Geschlecht — und bei Auftritten von Amateur/-innen anderer shite-
kata ihrer Schule hilft, kann sie ihren Lebensunterhalt nicht allein mit den
Einnahmen aus ihren Aktivitiaten im No-Theater bestreiten. Senda Riho
wurde 2004 als eine der ersten weiblichen Jiiyo mukei bunkazai sogo shitei
hojisha ernannt. Einer ihrer beiden Sohne, Tsuji'i Hachiro (*1966), ist
ebenfalls als professioneller No-Spieler aktiv.*®

Tomiyama Noriko (*1927, shite-kata der Konparu-Schule, Interview am
24.02.2004 sowie zahlreiche informelle Gespréche)

Tomiyama Noriko gehdrt ebenfalls zu den ersten weiblichen Jiiyo mukei
bunkazai s6go shitei hojisha. Obwohl sie nicht aus einer Familie von No-
Spielern stammt, kam sie bereits als Kind in Kontakt mit dieser Theatergat-
tung, denn ihr Vater war ein praktizierender No-Liebhaber. Sie begann ihr
Training als Studentin der Waseda-Universitit, studierte dann bei Umemu-
ra Heishiro (1906-1979) und Konparu Nobutaka (1920-2010). Tomiyama
Noriko erhielt als erste Frau ihrer Schule die Erlaubnis, das No-Spiel Oba-
sute (1993, Das Aussetzen der Alten)® zu tanzen. Neben ihren Biihnenakti-
vitaten bei Konparukai teiki-no und Hana no za ist Tomiyama Vorstandsmit-
glied (riji) von Konparu Enma’ikai® und erteilt auch selbst Unterricht, wobei
zwei ihrer Schiilerinnen eine Biihnenlaufbahn begonnen haben.®!

% 7u Senda Riho siehe Konparu 2010, Maruoka 2010, Tsuji’i 2010a und 2010b. Ein
Interview gibt Kodama et al. 2000. Ich danke Tomiyama Noriko fiir die Ver-
mittlung des Kontakts.

Das Werk ist eines der rojomono — N6-Spiele von besonderem Schwierigkeits-
grad und mit der Figur einer Alten als zentralem Charakter. Dazu gehoren:
Sotoba Komachi (Komachi auf dem Grabstein), Omu Komachi (Papageien-Koma-
chi), Sekidera Komachi (Komachi im Seki-Tempel), Obasute und Higaki. Darunter
sind die letzten drei der genannten Werke die als sanrdjo (,Die drei Alten”)
bekannten, anspruchsvollsten der Gruppe. Allein um mit den Proben fiir ein
rojomono zu beginnen, ist die Erlaubnis des Leiters der jeweiligen Schule not-
wendig. Vgl. Nishino und Hata 2006: 310.

Zu Konparukai teiki-no, Hana no za und Konparu Enma’ikai vgl. Senda Riho und
Adachi Reiko.

Weiterfiihrende Informationen zu Tomiyama Noriko gibt Morita et al. 1995:
96-102 sowie die Homepage ihrer Schule unter http://homepage2 nifty.com/
komparu/index.html (Zugriff September 2010). Dort finden sich auch Hinwei-
se zu Auffithrungen. Maruoka 2007a gibt ein aktuelles Interview. Siehe auch
Abb. 5.7. und 5.11.
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1.4. Vorstellung der Interviewpartner/-innen

Tsumura Reijird (*1942, shite-kata der Kanze-Schule, Interview am
29.09.2004)

Tsumura Reijird begann seine Ausbildung bei Tsumura Kimiko und leitet
nun die von ihr gegriindete No-Truppe Ryokusenkai.®*

Uchida Yoshiko (*1937, shite-kata der Hosho-Schule, Interview am
09.02.2004 sowie weitere informelle Gespriche)

Uchida Yoshiko kam wahrend ihres Studiums mit dem N6 in Kontakt
und schrieb sich dann an der Akademie der Kiinste (Tokyo geijutsu daiga-
ku) ein. Sie lernte bei Hosho Kur6 Shigefusa (1900-1974), Hosho Fusao
(1920-1995), Matsumoto Tadahiro (1922-1994) und Hosho Fusateru
(1958-2010). Aktuell ist sie Mitglied von Hoshokai und Hana no za und
organisiert dariiber hinaus die Auffithrungsreihen Taiyoza bzw. Uchida
domonkai fiir ihre Laienschiiler/-innen. Uchida gehort ebenfalls zu den
ersten weiblichen Jiiyé mukei bunkazai so6g0 shitei hojisha und konnte 2004

Auffithrung bringen.*®

Uzawa Hisa (¥1949, shite-kata der Kanze-Schule, Interview am 10.12.2003
sowie zahlreiche informelle Gespréche)

Uzawa Hisa, die jiingste unter den ersten weiblichen Jiyo mukei bunkazai
500 shitei hojisha, gilt allgemein als die technisch und kiinstlerisch versier-
teste No-Spielerin. Sie ist das einzige Kind von Uzawa Masashi (1914-
1997, shite-kata der Kanze-Schule). Nach Abschluss der Akademie der
Kiinste (Tokyo geijutsu daigaku) studierte sie bei herausragenden No-Spie-
lern wie Kanze Hisao (1925-1978) und Kanze Tetsunojo VIII. (1931-2000;
auch Shizuo). Uzawa tanzte bereits so anspruchsvolle Werke wie Sotoba
Komachi (2006).%* Neben ihrer Mitgliedschaft in der Truppe Tessenkai orga-
nisiert sie mit Uzawa Hisa no kai ihre eigene Auffithrungsreihe, unterrich-
tet Laien im Rahmen von Gayitkai sowie Studierende der Seishin Univer-
sitat in Tokyo. Fiir ihr Engagement, Kindern das No-Theater nahe zu

2 Biographische Details zu Tsumura Reijiro finden sich bei Nishino und Hata

2006: 419 sowie auf der Homepage von Ryokusenkai im Internet unter http://
www.ryokusenkai.net (Zugriff September 2010). Zu Tsumura Kimiko vgl. Ka-
pitel 4.2.6.
Kapitel 5.3. ein. Zu Uchida Yoshiko siehe auch Kodama et al. 2000 sowie Morita
et al. 1995: 65-74 und Abb. 5.6. Fiir die Vermittlung des Kontaktes danke ich
Frau Prof. Dr. Miyake Akiko.

# Vgl. Anm. 59.
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bringen, erhielt sie 2005 den Kulturpreis der Stadt Kawasaki (Kawasaki-shi
bunkasho). Ihre Tochter, Uzawa Hikaru (*1979), hat 2007 ihre Ausbildung
bei Kanze Tetsunojo IX. (*1956; auch Akeo) abgeschlossen und tritt regel-
maBig gemeinsam mit ihrer Mutter oder im Rahmen von Tessenkai auf.®®

Yamamura Yoko (*1948, shite-kata der Kanze-Schule, Interview am
20.04.2005)

Yamamura Yoko begann erst im Erwachsenenalter, sich fiir das No zu
interessieren. Sie studierte bei Umewaka Rokuro (*1948) und organisiert
inzwischen einmal pro Jahr ihre eigene Auffithrungsreihe (Kokoromi no
kai; kokoromi = Versuch).

Yamashina Yaji (Yamashina Keiko) (*1925, shite-kata der Kanze-Schule,
Interview am 16.01.2004)

Yamashina Yaji ist die Nichte von Yamashina Akiko (1876-1972)%, bei der
sie ihre Ausbildung begann, und gehort einem Zweig der Kanze-Schule
an, dessen Wurzeln bis in die Anfdnge des No-Theaters zuriickreichen.
Spater erhielt sie Unterricht bei Yamashina Nobuhiro (1910-1990), dem
kiinstlerischen Nachfolger ihres Grof8vaters und studierte an der Akade-
mie der Kiinste, Tokyo. 1948 schloss sie ihr Studium ab und trat dem
Profi-Verband als eine der ersten Frauen bei. 2004 wurde sie — wiederum
als eine der ersten No-Spielerinnen — zu einer ,,Bewahrerin von bedeu-
tenden immateriellen Kulturgiitern” ernannt. Neben Auftritten im Rah-
men von Tokyo Kanzekai veranstaltet sie mit Kurenaikai (kurenai = purpur-
rot) in jedem Jahr ihre eigene Programmreihe.®

% Zu Uzawa siehe auflerdem Johnson 1977a: 8, Morita et al. 1995: 89-95, Noy
1997: 304-312, Kodama et al. 2000, Kanzekai 2005, Tahata 2007 sowie Uzawa
2008 und Uzawa Hisa koenkai 2010. Horigami Ken 2010 gibt ein aktuelles
Interview. Auf der Homepage der No-Spielerin (www.uzawahisa.jp; Zugriff
September 2010) finden sich weitere biographische Daten zu Mutter und Toch-
ter sowie eine Auswahl von Kritiken und Auffithrungsinformationen. Siehe
auch Abb. 5.8., 5.10 und 7.1. Ich danke Shimizu Kanyji, shite-kata der Kanze-
Schule, fiir die Vermittlung des Kontaktes.

Zur Bedeutung Yamashina Akikos als eine der ersten semi-professionellen No-
Spielerinnen vgl. Kapitel 4.2.2. Dort finden sich auch weitere Informationen
zur Familiengeschichte.

Nishi 2010 gibt ein aktuelles Interview. Vgl. auch Kanzekai 2005. Fiir die
Vermittlung des Kontaktes danke ich Frau Prof. Dr. Miyake Akiko.
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1.5. Aufbau der Studie

1.5. AUFBAU DER STUDIE

Die vorliegende Monographie ist in 7 Kapitel gegliedert. Im Anschluss an
die Einleitung geht Kapitel 2 der Frage nach, inwiefern die Diskriminie-
rung von Frauen bereits strukturell in den Organisationsformen des No
verankert ist. Als das dem Genre zugrunde liegende Strukturprinzip
stelle ich das Iemoto-System (iemoto-seido) vor. Es sichert die Exklusivitat
von No-spezifischem Wissen und garantiert auf diese Weise den Macht-
erhalt einer genealogisch definierten Elite. Gleichzeitig fiithre ich in
Grundlagen wie die verschiedenen Sparten der Darsteller/-innen und
Musiker/-innen oder ihre Aufteilung in Schulen (ryii, ryiigi oder ryiha)
ein und gebe einen Uberblick iiber ihren numerischen Anteil, den ich fiir
diese Untersuchung zusammengestellt habe (2.1.). Der Abschnitt 2.2.
stellt die beiden No-Vereinigungen Nogaku kyokai (wortlich No6-Vereini-
gung, de facto der Profi-Verband) und Nihon nogakukai (Japanische No-
Vereinigung) vor und erldutert die Bedeutung der Mitgliedschaft fiir die
Karriere eines No-Spielers bzw. einer No-Spielerin. AnschliefSend (2.3.)
zeige ich die iiblichen Ausbildungswege auf. Ich erdrtere ihren Anteil am
Ausschluss von Frauen sowie die Frage, inwieweit die bestehenden,
staatlich geforderten Ausbildungsgange, wie sie die Akademie der Kiins-
te in Tokyo (Tokyo geijutsu daigaku) und die Staatliche No-Biithne (Kokuri-
tsu nogakudo) anbieten, zur Zunahme von No-Spielerinnen und -Musike-
rinnen beitragen konnen.

Kapitel 3 gibt einen Einblick in die Rolle von Frauen im NoO der
Vormoderne. Es stellt die frithesten Quellen vor, die Auftritte weiblicher
Truppen — onna-sarugaku (,Frauen-No“) genannt — belegen. Daneben
arbeite ich den Beitrag iiberwiegend von Tanzerinnen ausgeiibter popu-
larer Gattungen wie kusemai und shirabyoshi an der Herausbildung des
NO in seiner heute bekannten Gestalt heraus (3.1.). Mit der Institutionali-
sierung des NO als Zeremonialkunst (shikigaku) des Shogunats in der
Tokugawa-Zeit wurde seine Ausiibung auf fiinf Schulen begrenzt. In der
Folge wurden Frauen — mit wenigen Ausnahmen - aus dem No ver-
dréangt, wie Abschnitt 3.2. zeigt.

Ab der Meiji-Zeit (Kapitel 4) konnten sich Frauen jedoch — zundchst
als Amateurinnen — nach und nach wieder einen Platz in dieser Gattung
erobern. 4.1. untersucht die zeitgendssischen Diskurse zur Rolle von
Kultur, Geschlecht und Theater bei der Modernisierung Japans und ent-
wirft damit den Hintergrund zum Verstandnis analoger Prozesse im No-
Theater. Der gesellschaftliche Stellenwert von Kultur allgemein und The-
ater im Besonderen wird im Kontext der Nationsbildung neu definiert
(4.1.1.). Das No-Theater verdankt diesem Prozess seine Rettung aus der
existenziellen Krise, die der Zusammenbruch des Shogunats ausgelost

33



1. Einleitung

hatte. Gleichzeitig dringen Frauen mit dem Wandel weiblicher Rollenmo-
delle nicht nur in die japanische Gesellschaft vor (4.1.2.), sie erobern auch
die Bithnen des Theaters (4.1.3.). Das Aufkommen von Schauspielerinnen
und die Entstehung neuer Biihnengattungen 16sen dabei ein Experimen-
tieren mit den Moglichkeiten der theatralen Représentation von Ge-
schlecht aus (4.1.4.).

Abschnitt 4.2. wendet sich dem No6-Theater zu. Einleitend wende ich
die in 4.1.1. analysierten Modernisierungsdiskurse auf die Gattung an
und arbeite dabei die Faktoren heraus, die ihren erneuten Aufstieg zu
einer Theaterform mit hohem Sozialprestige ermdglicht haben (4.2.1.). Im
Zuge dieser Aufwertung des Genres gewinnen Frauen der héheren Ge-
sellschaftsschichten als Zuschauerinnen und Amateurinnen vermehrt In-
teresse am NoO, dessen Beliebtheit in der Folge auch in breiteren Bevolke-
rungskreisen zunimmt. Die Analyse dieses Prozesses umfasst einerseits
frithe Experimente zur Integration von Frauen sowie die Leistungen der
ersten semi-professionellen No6-Spielerinnen. Andererseits gehe ich auf
die Mafsnahmen ein, die bereits zur Begrenzung dieser engen Spielraume
getroffen werden (4.2.2.). Der Zutritt zur No-Biihne ist Frauen damals
noch verwehrt, auch wenn nationalistische Diskurse das Genre als ganz-
heitliches Training zur Herausbildung von ,japanischem” Korper und
Geist preisen. Dies gilt fiir die ganze Familie, wobei Frauen die Rolle der
Vermittlerin japanischer Kultur zugeschrieben wird (4.2.3.). Gleichwohl
16st die rapide Zunahme von Amateurinnen eine Grundsatzdebatte tiber
Frauen als professionelle No-Spielerinnen aus, die ich im Kontext von
Modernisierungsdiskursen zu Geschlecht und Theater analysiere (4.2.4.).
Wenige Jahre spéter sorgt eine Auslanderin mit Auftritten in New York
und Tokyo fiir Aufsehen. Der Schauspielerin Catherine du Pont, die in
Japan No studiert, kommt als Ausnahmeerscheinung eine wichtige Be-
deutung zu, auch wenn ihre Auffithrungen ohne nachhaltige Wirkung
bleiben (4.2.5.). Die entscheidende Rolle fiir den Durchbruch von Frauen
spielt vielmehr Tsumura Kimiko, eine Pionierin unter den frithen profes-
sionellen No-Spielerinnen. Sie gehort zu den ersten, die 1948 durch die
Mitgliedschaft im Profi-Verband zumindest formale Anerkennung fin-
den (4.2.6.).

Kapitel 5 und 6 widmen sich der Situation professioneller No- und
Kyogen-Spielerinnen der Gegenwart. Einleitend stelle ich die von mir
erhobenen Daten zum aktuellen Frauenanteil unter den professionellen
No-Spieler/-innen vor und erlautere die wichtigsten Ursachen fiir die
erheblichen Unterschiede zwischen den einzelnen Sparten. Dabei disku-
tiere ich ebenso die Probleme, die mit der Definition des Profi-Begriffs
verbunden sind (5.1.). Den Kontext fiir spatere Unterkapitel bildet die
folgende kritische Auseinandersetzung mit der verbreiteten Definition
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1.5. Aufbau der Studie

des No-Theaters als , maskuline” Gattung. Dieses Konstrukt stellt die
entscheidende Hiirde fiir die Integration von No-Spielerinnen dar (5.2.).
Die anschlielenden Abschnitte erértern die Auftrittsbedingungen pro-
fessioneller No-Spielerinnen. 5.3. zeigt, welche Werke bzw. Rollen des
Repertoires fiir Frauen tabuisiert sind, welche Griinde hierfiir vorgege-
ben werden und welche Konsequenzen dies fiir weibliche Karrieren hat.
5.4. untersucht, in welcher Form No6-Spielerinnen an Auffiihrungen betei-
ligt bzw. von ihnen ausgeschlossen werden. Dabei gehe ich unter ande-
rem auf die folgenden Fragen ein: Werden Frauen in die weitgehend aus
Minnern bestehenden Truppen integriert oder bilden sie lediglich eine
weibliche Variante zum exklusiv mannlichen N6? Welche Vor- und Nach-
teile sind mit diesen beiden Optionen verbunden? Und welche Strategien
haben No-Spielerinnen entwickelt, um die ihnen in den Weg gestellten
Hindernisse zu tiberwinden? Als ein Beispiel stelle ich das Vordringen
von Frauen auf die Staatliche No-Biithne in Tokyo, eine der bedeutends-
ten Auffithrungsstétten des Genres in Japan, vor (5.5.).

Kapitel 6 analysiert die Situation von Frauen im Kyogen am Beispiel
der Schwestern Izumi Junko und Miyake Tokuro, den ersten weiblichen
Profis des Genres in der Moderne. Den Hintergrund liefert eine kurze
Einfithrung in die Techniken der Darstellung von Geschlecht in dieser
Gattung. Neben den damit verbundenen Problemen fiir Frauen disku-
tiere ich auch die Chancen, die ihre Integration bieten kann (6.1.). Das
Auftreten der ersten Kyogen-Spielerinnen wurde durch verschiedene
Faktoren ermdglicht, die ich im Folgenden untersuche. Dabei widme ich
mich vor allem den Familienverhéltnissen der beiden Schwestern, denen
eine zwar entscheidende, aber durchaus ambivalente Rolle zukommt
(6.2.). Trotz ihrer Isolation von der Welt des No und Kyogen erfreuen sich
Izumi Junko und Miyake Tokuro vergleichsweise privilegierter Auftritts-
bedingungen, wie ich in Abschnitt 6.3. zeige. Die Trennung von Darstel-
ler/-innen nach Geschlecht ist in den Auffiihrungen der beiden Schwes-
tern weitgehend aufgehoben. Dennoch ist ihre Lage dufSerst prekar. Der
Offentlichkeit prasentieren sich Izumi Junko und Miyake Tokurd dage-
gen als herausragende Vertreterinnen ihrer Kunst. Ihre Selbstdarstellung
bedient gleichzeitig das Bild der treuen Hiiterin der ,japanischen Traditi-
on” wie das der modernen, emanzipierten Frau (6.4.). Kritik und Wissen-
schaft bewerten die Auftritte der Schwestern allerdings wenig positiv.
Vor diesem Hintergrund diskutiere ich die kiinstlerische Qualitdt der
ersten Kyogen-Spielerinnen und wage einen Blick in die Zukunft von
Frauen in diesem Genre (6.5.).

Die Conclusio (Kapitel 7) biindelt die wichtigsten Ergebnisse der Stu-
die und diskutiert die Perspektiven von Frauen im No. Die Studie wird
durch einen Anhang mit den im FlieSitext erwdhnten Personennamen,
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den Namen von Auffithrungsreihen sowie den Titeln der No- und
Kyogen-Spiele in japanischen Schriftzeichen abgerundet. Ein umfang-
reiches Quellenverzeichnis mit Angaben zur zitierten Literatur, Websites
bzw. Online-Publikationen sowie DVDs, Videos und Fernsehsendungen
schlief3t die Arbeit ab.

Formales:

Als geschlechtsneutrale Bezeichnung verwende ich Begriffe wie No-Spie-
ler/-in, Darsteller/-in oder Amateur/-in. Steht dagegen nur die mannliche
Form, sind ausdriicklich nur Personen mannlichen Geschlechts gemeint.

Ubersetzungen sind — soweit nicht anders angegeben — die der Auto-
rin. Die deutschsprachige Wiedergabe der Titel von No- oder Kyogen-
Spielen orientiert sich an Bohner 1956 bzw. Kenny 1998 und wird nur
beim ersten Auftreten genannt. Fehlt eine deutschsprachige Angabe,
handelt es sich um Eigennamen. Synopsen der genannten Werke werden
nur soweit gegeben, wie dies fiir das Verstandnis der Arbeit notwendig
ist. Ausfiihrliche Angaben finden sich bei Bohner 1956, Nishino und Hata
2006 oder Kenny 1998.

Die Nennung japanischer Namen folgt der in Japan iiblichen Form,
d.h. der Familienname steht an erster Stelle. Transkriptionen aus dem
Japanischen basieren auf dem revidierten Hepburn-System.
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2. DIE ORGANISATIONSPRINZIPIEN
DER NO-GEMEINSCHAFT UND THRE AUSWIRKUNGEN
AUF NO-SPIELERINNEN

2.1. DiE SOZIALSTRUKTUR DER NO-GEMEINSCHAFT

Wie die Kunst des Blumensteckens (ikebana) oder die Teezeremonie
(chado) wird auch das No-Theater als Familientradition in Schulen (ryii,
ryiigi oder ryiiha) iiberliefert, die einen jeweils eigenen Stil ihrer Kunst-
richtung vertreten. Dies gilt fiir alle an einer No-Auffiihrung beteiligten
Sparten: shite-kata (Darsteller/-innen der Haupt- und Nebenrolle)!, waki-
kata (Deuteragonist)?, fue-kata (Flte), kotsuzumi-kata (Schultertrommel),
otsuzumi-kata (Hiifttrommel), taiko-kata (Taiko) und kyogen-kata (Darstel-
ler/-innen des Zwischenspiels eines N6 aus zwei Akten bzw. der aufler-
halb eines No-Spiels aufgefiihrten komddiantischen Gattung). Ein No6-
Spieler bzw. eine No6-Spielerin iibt ausschliefllich die mit seiner bzw. ihrer
jeweiligen Sparte verbundenen Aufgaben aus, ein Wechsel wie zum Bei-
spiel zwischen dem Rollenfach des shite- und des waki-kata ist nicht
moglich.® Ebenso gehort ein/-e No-Spieler/-in lebenslang derselben Schu-
le an und kann nicht eigenmaéchtig den Lehrer wechseln. Dies gilt ebenso
fiir Laien. Dabei nimmt die Sparte der shite-kata mit 71% bzw. 1029

! Die Darsteller/-innen des Rollenfachs shite-kata iibernehmen die Haupt- sowie
die weniger hdufigen Nebenrollen (dann tsure genannt) eines No-Spiels. Au-
Berdem bilden sie den Chor (jiutai) und werden auch als Bithnenassistenten/
-innen (koken) eingesetzt.

Der waki-kata spielt typischerweise einen Ménch auf der Reise, jedoch immer
eine Figur mannlichen Geschlechts. Ublicherweise ist er derjenige, dem der
Protagonist (oft ein Geistwesen) erscheint. Dem waki-kata kommt damit eine
wesentliche Bedeutung innerhalb der dramatischen Struktur eines No-Spiels
zu. Deshalb verzichte ich als deutsche Bezeichnung fiir das Rollenfach bewusst
auf haufig verwendete Begriffe wie Seiten- oder Nebenspieler. Auflerdem
bergen sie die Gefahr der Verwechslung mit den Nebenrollen des westlichen
Theaters. Die hiermit vergleichbaren Rollen werden im N6 jedoch von shite-
kata ibernommen (vgl. Anm. 1).

Im Rahmen ihrer Ausbildung trainieren N6-Spieler/-innen aber durchaus auch
die Kunst anderer Sparten. Und in seltenen Fillen konnen die Rollen getauscht
werden. Dann tibernimmt zum Beispiel der/die Hiifttrommelspieler/-in Tanz
und Gesang und der/die shite-kata die Schultertrommel. Dies stellt den aufier-
gewdohnlichen Héhepunkt eines Programms dar, dem das Publikum besonde-
res Interesse entgegenbringt.
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Personen den mit Abstand grofsten Anteil unter den Mitgliedern des im
folgenden Unterkapitel (2.2.) darzustellenden Profi-Verbandes (Nogaku
kyokai, wortlich No-Vereinigung) ein (Abb. 2.1.).* Historisch bedingt ge-
niefSen die shite-kata das hochste Sozialprestige. Diese Hierarchie kommt
vor allem dadurch zum Ausdruck, dass sowohl die in einem No-Spiel
auftretenden Musiker/-innen als auch die waki- und kyogen-kata von den

shite-kata gebucht werden und auf diese Weise von ihnen abhangig sind.

Abb. 2.1.: Die Mitglieder des Profi-Verbandes (Nogaku kyokai)*

Ortsverband Summe je
%
Sparte Schule . _\2 - é g
2 22 88 2 2|8 & 2
Kanze 238| 27 74| 87| 36| 43| 16| 521
Konparu | 77| 10 12| 13 2 11 115
shite-kata Hosho 112 31| 56 21 21| 171 258| 1029 71
Kongo 31| 13 21| 16 4 3 88
Kita 28 3 3 6 7 47
Takayasu 4 5 5 1 15
waki-kata Fukuo 4 1 5 1 21 61 4
Hosho 20 3 2 25
Isso 12 3 15
fue-kata Morita 12 7| 8| 10 1 6 2| 46 65 4
Fujita 4 4
Ko 6 5| 10 2 1 7 31
Kosei 4 6 10
kotsuzumi-kata ~ 66 5
Okura 701 1 6/ 2| 2 19
Kanze 4 2 6

* Daten vom 28.02.2007. Anteile der anderen Sparten: waki-kata 4%, hayashi-kata

(Musiker insgesamt) 15% und kyogen-kata 10%. Die Daten wurden anhand des
Mitgliederverzeichnisses, das im Internet unter http://www.nohgaku.or.jp/
download/members.pdf (Zugriff Mai 2007) einsehbar ist, errechnet.
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Ortsverband Summe je
3:0.)
Sparte Schule = o
' NI 2| 2| o o S
2 © 5| 2 8 o 5 | o = £ =
Sl RS2 g 2% Bl £ 8| €
el Z2| 2|2 S| 8|2 | 8] & <
Kadono 6 4 3 13
Takayasu 9 1 13
otsuzumi-kata Ishi’i 2 8 10 48 3
Okura 3 7 1 11
Kanze 1 1
Kanze 8 2 4 2 1 17
taiko-kata 41 3
Konparu 9 1 3 4 1 6 24
Okura 32 22| 12 10| 11 2 89
kyogen-kata 144 10
Izumi 28| 11 8 5 3 55
654| 116| 88| 166| 198| 57| 124| 52| 1455

* Daten vom 28.02.2007; ermittelt auf der Basis der Mitgliederlisten des Profi-Verbandes
Nogaku kyokai. Einzusehen im Internet unter http://www.nohgaku.or.jp/download/mem-
bers.pdf (Zugriff Mai 2007).

** Bei einem Mitglied (das in die Summe des Ortsverbandes mit eingerechnet wurde) fehlen
Angaben zu Name und Schulzugehorigkeit. Der Profi-Verband gibt aufSerdem eine Mit-
gliederzahl von 1456 Personen an. Das rechnerische Ergebnis weicht jedoch hiervon ab
(s.0.).

Die einzelnen Schulen des No6 sind nach den Prinzipien des iemoto-seido

(Iemoto-System) organisiert. An ihrer Spitze steht der als iemoto® bezeich-

nete Leiter, ausgestattet mit dem, was Weber als Erbcharisma® bezeichnet

hat. Er stellt die héchste Autoritét’” in Bezug auf den von ihm vertretenen

Kunststil dar und symbolisiert als Reprasentant der Griinderfamilie die

kontinuierliche Weitergabe seiner Kunst von den Anféngen bis in die

Gegenwart. Die sozialen Beziehungen und das Verhalten innerhalb einer

9

iemoto bedeutet wortlich Ursprung bzw. Haupt (1moto) einer Familie bzw. eines
Haushaltes (ie), wobei in diesem Zusammenhang die Hauptfamilie einer Schu-
le gemeint ist.

Weber 1947: 140-148 und 772ff.

Die Macht des iemoto ist jedoch nicht absolut, wie der bekannte Fall von Kanze
Sakon Motomasa (1930-1990) zeigt. Dessen Plane zur Auffithrung eines No in
modernem Japanisch scheiterten in den 1950er Jahren am Widerstand der
Profi-Organisation Nogaku kyokai (Nishiyama 1982b: 380). Zu Nogaku kyokai vgl.
Kapitel 2.2.

ESTRECN
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2. Die Organisationsprinzipien der No-Gemeinschaft

Schule ist am Modell der Familie® bzw. dem japanischen ie-seido (Haus-
haltssystem)’ orientiert, wobei dem iemoto die erbliche Position des pater
familias zukommt. Das auf dem iemoto-seido beruhende Beziehungsge-
flecht wird deshalb héufig als fiktiver Familien- oder Verwandtschafts-
verband (giseiteki na kazokuteki ketsugo)'® bezeichnet, denn die realen Ver-
wandtschaftsverhéltnisse zwischen Personen entsprechen oft nicht der
Position, die ihnen innerhalb der imaginierten Abstammungsverhalt-
nisse zukommt. Dariiber hinaus bilden auch die Laienschiiler/-innen
einen konstitutiven Teil dieses Beziehungsgeflechtes, wie noch deutlich
werden wird. Die Vorstellung von der genealogischen Verbindung aller
Angehorigen einer Schule stellt vielmehr eine Strategie dar, die Autoritét
des iemoto als ,natiirlich” zu legitimieren und gleichzeitig das harmo-
nische Zusammenleben aller Beteiligten zu fordern. Mit dem iemoto an
der Spitze ist die Gesamtheit aller Angehdrigen einer Schule in Form
einer hierarchisch strukturierten Pyramide organisiert. Der durch ihn
vertretenen Hauptfamilie (honke) sind Seitenfamilien (bunke) unterstellt,
die selbst wiederum Seitenlinien (deshike) ausbilden. Die grofse Mehrheit
der professionellen No-Spieler stammt aus Familien, in denen diese klas-
sische Theaterform seit Generationen iiberliefert wird. Das Gegenteil gilt
fiir No-Spielerinnen, die haufig erst im Verlauf ihres Studiums mit dem
NG in Berithrung kommen." Umgekehrt sind nur wenige Frauen aus N6-
Familien in diesem Genre aktiv. Dort werden Madchen in dem Bewusst-
sein erzogen, dass nur den Briidern die Option zur professionellen Lauf-
bahn offen steht. Vor allem aber sind ihnen die Probleme von Frauen in
dieser Mannerwelt aus eigener Erfahrung bekannt.'?

8 Dies kommt auch verbal z.B. in der géngigen Anrede als ani-deshi (wortlich:
alterer-Bruder-(Mit-)Schiiler) zum Ausdruck.

Das ie-seido basiert auf der Familienstruktur der Kriegerklasse der Tokugawa-
Zeit mit dem Vater als autoritdarem Familienvorstand (kafuchosei). Das in dieser
Epoche entstandene ie-seido wurde durch die Verfassung der Meiji-Zeit fiir die
Moderne neu belebt und nach dem Zweiten Weltkrieg offiziell abgeschafft.
Seine reale Bedeutung fiir die japanische Familienstruktur verlor es jedoch erst
im Verlauf des 6konomischen Wandels in der Nachkriegszeit und der damit
verbundenen Tendenz zur Kernfamilie. Dennoch hat das ie-seido auch in der
Gegenwart seine Aktualitit als Organisationsform sozialer Gruppen nicht ein-
gebiifit. Vgl. Kitano 1976.

10 8o Shimazaki und Shimazaki 2004: 445, Smith 1992: 38 oder Hsu 1975: 40.
Ausfiihrlicher dazu bei Kawashima 1967: 349-357.

Auf die hiermit verbundenen Nachteile werde ich noch eingehen (vgl. die
Kapitel 2.2.,2.3. und 5.5.).

Diese Einschitzung teilt auch die Schauspielerin Kanze Yoko, dlteste Tochter
von Kanze Tetsunojo VIIL (1931-2000, Leiter der angesehenen No-Truppe
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2.1. Die Sozialstruktur der No-Gemeinschaft

Der Status eines No-Spielers bzw. einer No-Spielerin leitet sich aus
seiner bzw. ihrer genealogischen Position in dieser Pyramide bzw. der
Dauer der Zugehorigkeit zur Gruppe ab. Er ist vergleichsweise unabhan-
gig von Faktoren wie Alter oder Fahigkeit. Innerhalb des Systems kommt
der Kontinuitédt der Linie die hochste Prioritdt zu, die patrilineare Ab-
stammung des Nachfolgers ist im Vergleich dazu zweitrangig. Das heifst,
fehlt ein Nachfolger mannlichen Geschlechts in der eigenen Familie, wird
ein solcher adoptiert. In Ausnahmeféllen kann auch eine Frau voriiberge-
hend das Vakuum fiillen.”® Umgekehrt bilden N6-Spielerinnen allgemein
keine eigene Linie aus, sie geben ihre Fahigkeiten also nicht an ihre
Kinder weiter."*

Frauen kommt im Rahmen des Iemoto-Systems — in Analogie zum ie-
seido — eine untergeordnete Rolle zu. Thre Aufgabe besteht vor allem in
der Unterstiitzung mannlicher Familienangehoriger und dem Gebaren
von (vorzugsweise mannlichem) Nachwuchs. Die sozialen Beziehungen,
auf denen das iemoto-seido basiert, sind als solche zwischen Mannern
definiert, die zueinander im Verhiltnis von Lehrer und Schiiler stehen.'
Die Bindung zwischen ihnen entsteht durch ein System gegenseitiger
Verpflichtungen. Wahrend der Lehrer dem Schiiler neben der kiinstleri-
schen Unterweisung auch Schutz und Unterstiitzung bei der Ausiibung
der Kunst gewéhrt, verpflichtet sich dieser zu Gehorsam und Hilfeleis-
tungen wie zum Beispiel bei Auftritten anderer Schiiler seines Lehrers.
Die Position des Schiilers im Sozialgefiige des N0 ist von der des Lehrers
abhéngig. Hochrangige No-Spieler bilden aber nur selten Frauen aus.
Deren Stellung in der Hierarchie ihrer Schule und damit auch ihr Einfluss
sind deshalb meist gering.

Die Prinzipien des iemoto-seido gelten aber nicht nur fiir professionelle
No-Spieler/-innen. Vielmehr bildete die wachsende Anzahl von Laien
historisch die wesentliche Voraussetzung fiir die Entstehung des Sys-
tems.'® Bereits gegen Ende der Muromachi-Zeit (1338-1573) war das

Tessenkai), wie aus einem Interview der Zeitschrift DEN hervorgeht (Kodama
et al. 2004).
13 S0 z.B. im Fall von Yamashina Akiko (1876-1972) oder Yamashina Yaji (*1925).
Vgl. das Kapitel 4.2.2.
4 Mir sind lediglich zwei Ausnahmen bekannt: Uzawa Hisa (*1949, vgl. 1.4., 5.4.
und 5.5.) und ihre Tochter Hikaru (*1979, s. Abb. 5.8. und 7.1.) sowie Senda
Rihd (1938-2010, vgl. 1.4. und 5.5.) und ihr Sohn Tsuji’i Hachird (*1966). Dieser
tragtjedoch den Namen seines Vaters, eines Photographen, fithrt also nicht den
Kiinstlernamen seiner Mutter weiter.
Um dies auch sprachlich zu verdeutlichen, verwende ich im Folgenden die
maskuline Form.
Nishiyama 1982a: 530ff. Entsprechend entfaltete sich das iemoto-seido zuerst in
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2. Die Organisationsprinzipien der No-Gemeinschaft

Singen von Passagen eines N6 unter japanischen Adligen beliebt.”” Die
Praxis von No-Gesang und -tanz verbreitete sich dann vom Adel und
Kriegeradel in der frithen Tokugawa-Zeit zur wohlhabenden Stadtbevol-
kerung am Ende der Periode, bis sie in der Moderne schliefllich auch von
der breiten Mittelschicht {ibernommen wurde. Nishiyama Matsunosu-
ke'® unterteilt die Entwicklung des iemoto-seido in die folgenden drei
Phasen: 1. Vor allem wéahrend der Kan'ei-Periode (1624-1630) etablierten
sich zahlreiche iemoto, denen eine feste Organisationsstruktur noch fehlte.
2. Von der Genroku- bis zur Kyoho-Periode (1688-1735) sicherten sie sich
das Monopol auf die Vermarktungsrechte ihrer Kunst und weiteten ihre
patriarchalen Rechte aus. 3. Besonders im Verlauf der Bunka-Bunsei-
Periode (1804-1830) verankerte sich das iemoto-seido als ein fester Be-
standteil des japanischen Kulturlebens.

Die einander ergédnzenden Interessen von Laien und iemoto forderten
die Entwicklung des Systems. Fiir Laien stellte der Versuch, das ihnen
qua ihrer gesellschaftlichen Stellung zukommende Sozialprestige durch
kulturelle Aktivitaten und die Unterweisung bei einem in der Hierarchie
moglichst hoch angesiedelten Lehrer zu erhohen, ein wesentliches Motiv
fiir die Aufnahme des Trainings dar.'® Urspriinglich waren es fast aus-
schlieBlich Méanner, die N0 als angesehene Form der Freizeitgestaltung
pflegten. Thr Anteil an dieser Personengruppe hat im Verlauf der Meiji-
und Taisho-Zeit jedoch stetig abgenommen, bis sich No-Gesang und No-
Tanz in den Showa-Jahren (1926-1989) zunehmend zu einer Doméne von
Frauen wandelte.

Aus der Perspektive des iemoto bildete das iemoto-seido die geeignete
Methode zur Vermarktung seiner als Familiengeschéft betriebenen
Kunstform (iegei). Denn es garantiert nicht nur seine exklusiven Verfii-
gungsrechte {iber das mit der Ausiibung des Stils seiner Schule verbun-
dene Wissen, sondern erweitert durch die stete Vermehrung des ihm
unterstellten Schiilerkreises auch seine Einkommensbasis. Exklusivitat
wird dabei durch die folgenden zwei Mechanismen gewahrleistet: Ab
einem gewissen Ausbildungslevel ist die Unterweisung auf die person-
liche, miindliche Weitergabe von Wissen vom Lehrer an den/die Schiiler/
-in begrenzt (hiden = geheime Uberlieferung). Diese Ausbildungsinhalte
werden also nicht schriftlich fixiert und sind damit nur einem ausgewahl-

den inzwischen ausgestorbenen Schulen des suutai (Nishiyama 1982b: 363).
Dabei handelte es sich um Gruppen von Laien, die ausschliefllich den No-
Gesang (ohne Tanz oder Musikbegleitung) pflegten.

17" Omote 1957: 74.

8 Nishiyama 1982a: 530-548.

19 Fiir die Gegenwart zeigt dies auch Kato 2004 am Beispiel der Teezeremonie.
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2.1. Die Sozialstruktur der No-Gemeinschaft

ten Personenkreis zugingig. Zweitens existieren geheime Schriften
(ebenfalls hiden genannt)®, zu denen ausschliellich der jeweilige iemoto
Zugang hat. Sie beschreiben zum Beispiel Details der Auffithrungspraxis.

Ein iemoto im Bereich des No verfiigt iiber umfangreiche Rechte. Er
stellt nicht nur die oberste Autoritat in kiinstlerischen Fragen dar, sondern
besitzt auch erhebliche Kontrollrechte sowohl gegeniiber den professio-
nellen Mitgliedern seiner Schule als auch den Laien, die bei einem No-
Spieler bzw. einer No-Spielerin seiner Schule Unterricht nehmen. So ob-
liegt es zum Beispiel dem iemoto, Auffithrungen zu genehmigen bzw. zu
untersagen sowie Anderungen in den Auffiihrungskonventionen (fsuke)
oder dem Libretto (utaibon) vorzunehmen. Uber beide besitzt er das Urhe-
berrecht. Neben eigenen Auftritten bezieht er seine Einnahmen jedoch in
wesentlichem Umfang aus der Vergabe von Lizenzen. Diese sind zum
Beispiel zur Auffithrung herausragender Werke des Repertoires erforder-
lich. Ebenso ist der Erwerb eines Ranges bzw. die Promotion in einen
hoheren Rang mit der Zahlung einer festgelegten Geldsumme verbunden.
Beides ist sowohl fiir Profis als auch fiir Laien relevant. Dabei kénnen nur
die personlichen Schiiler/-innen des iemoto in direkten Kontakt mit ihm
treten. Alle anderen erhalten zum Beispiel eine Lizenz oder die Genehmi-
gung ihres Beitritts zum Profi-Verband Nogaku kyokai nur durch Vermitt-
lung des eigenen Lehrers. Dieser Prozess gestaltet sich umso kompli-
zierter, je weiter eine Person genealogisch von der Hauptfamilie entfernt
ist. Ebenso steigt das Risiko des Scheiterns, da die vermitteInden Personen
dem Anliegen zustimmen miissen. Die genealogische Nahe zum iemoto ist
also nicht nur fiir den sozialen Rang innerhalb der Gruppe relevant,
sondern durchaus auch mit praktischen Vorteilen verbunden.

Eine detaillierte Ubersicht {iber die Rechte eines iemoto im N6 haben
Yokomichi Mario und Kobayashi Seki zusammengestellt. Ich gebe sie in
Abb. 2.2. in leicht abgewandelter Form wieder. Fiir die vorliegende Studie
sind vor allem die dort unter Punkt (3) (a) und (4) angegebenen Aspekte
von Bedeutung, die Genehmigung von Auffithrungen bzw. die Kontroll-
rechte des iemoto gegeniiber den professionellen Mitgliedern seiner Schu-
le. Bei den genehmigungspflichtigen Werken des Repertoires handelt es
sich weitgehend um solche, die das Erreichen eines neuen Schwierig-
keitsniveaus darstellen und damit einen entscheidenden Karriereschritt
markieren. Der zweite fiir diese Untersuchung relevante Aspekt ist das
Recht des iemoto, gegeniiber Mitgliedern seiner Schule Strafen zu verhan-
gen, die bis zum Ausschluss aus der Schule (hamon) reichen kénnen. Die

2 Rath 2004 analysiert die von No-Spielern im 16./17. Jahrhundert betriebene
Instrumentalisierung geheimer Schriften zur Herausbildung und Fixierung
der kiinstlerischen Monopolstellung einiger weniger Schulen des No.
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2. Die Organisationsprinzipien der No-Gemeinschaft

Aufkiindigung der Mitgliedschaft schlieft die betroffene Person von jeg-
lichen Hilfeleistungen seitens der ehemaligen Kollegen aus. Samtliche
Biithnenaktivititen werden dadurch erheblich behindert, wenn nicht
ganz unterbunden, wie ich spdter am Beispiel von Tsumura Kimiko
(1902-1974) — der wohl bekanntesten Pionierin von Frauen auf der No-
Biihne — zeigen werde.”!

Abb. 2.2.: Die Rechte eines iemoto des No*

(1) Rechte in Bezug auf das Repertoire
a) Der iemoto hat die Befugnis, durch Hinzufiigen oder Streichen von No-Spielen Ande-
rungen im reguldren Repertoire vorzunehmen,
b) die Auffiihrung neuer No-Spiele (shinsaku-no) zu genehmigen bzw. zu verbieten.
(2) Rechte in Bezug auf die Details der Auffithrung
a) Der iemoto kann Anderungen im Libretto (utaibon) vornehmen,
b) in Aspekten der Auffiihrungskonventionen (tsuke), die auBSerhalb des Librettos festge-
legt sind, Anderungen durchfiihren,
c) von den iemoto anderer Sparten (san’yaku) Anderungen der tsuke einfordern.
(3) Rechte in Bezug auf die Durchfiihrung von Auffiihrungen
a) Der iemoto hat das Recht Auffithrungen von Werken des reguléren Repertoires zu
genehmigen bzw. zu verbieten,
b) die Durchfithrung von No-Veranstaltungen zu genehmigen bzw. zu verbieten,
c) den Mitgliedern seiner Schule den Besitz u.a. von Masken, Kostiimen oder einer
eigenen Biithne zu verbieten.
(4) Rechte gegeniiber den Mitgliedern seiner Schule
a) Der iemoto kann professionelle No-Spieler/-innen als Mitglieder seiner Schule aufneh-
men,
b) gegeniiber Mitgliedern der eigenen Schule Strafen verhangen (z.B. durch Auffithrungs-
verbot),
c) No-Spieler/-innen die Mitgliedschaft in seiner Schule aberkennen (hanon),
d) Mitgliedern seiner Schule den Beitritt zu den diversen No-Vereinigungen (z.B. Nogaku
kyokai) genehmigen.
(5) Rechte in Bezug auf die Vergabe von Lizenzen
a) Der iemoto bestimmt dariiber, wofiir eine Lizenz ben6tigt wird bzw. nicht,
b) vergibt Lizenzen gegen Gebiihr.
(6) Rechte in Bezug auf die Auffithrungskonventionen (fsuke)
a) Der iemoto ist befugt, dariiber zu entscheiden, welche Aspekte der tsuke 6ffentlich
einsehbar sind bzw. nicht,
b) Veroffentlichungen der tsuke im weitesten Sinne (d.h. nicht nur des utaibon) zu geneh-
migen,
¢) beim Druck der tsuke Gebiihren zu erheben,
d) Mitglieder der eigenen Schule auf den Gebrauch eines bestimmten Librettos zu ver-
pflichten.

* Leicht verandert nach Yokomichi und Kobayashi 1996: 304. Die Angaben beziehen sich auf
die iemoto der shite-kata.

Das iemoto-seido stellt die Hauptursache fiir den zutiefst konservativen
Charakter der No-Gemeinschaft dar. Sein Hauptzweck besteht in der
Ausweitung der Genealogie des iemoto. Dariiber hinaus behindert das
iemoto-seido jeglichen Wandel und unterbindet den freien Wettbewerb

2 Vgl. Kapitel 4.2.6.
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unter den Mitgliedern derselben Schule. Das System ist zwar nicht unum-
stritten”, jedoch profitiert die Mehrheit der Beteiligten offensichtlich so-
weit, dass durchgreifende Reformen bisher nicht erkennbar sind. Denn
das iemoto-seido bietet auch den dem iemoto unterstellten No-Spieler/
-innen Vorteile: Die Tatsache, dass diese ihre Kunst auf einen iemoto
zurlickfiihren konnen, stattet sie selbst mit Autoritat aus. Und auch der
fehlende Wettbewerb kommt ihrem Interesse nach Wahrung ihrer Positi-
on entgegen. Dies gilt nicht nur fiir Bithnenauftritte. Die grofSe Mehrheit
der shite-kata und damit der professionellen No-Spieler/-innen insgesamt
bestreitet ihren Lebensunterhalt vor allem mit den Unterrichtsgebiihren
ihrer Laienschiiler/-innen. Deren Anzahl ist jedoch begrenzt, denn No
(sowohl aktiv als Freizeitkultur als auch passiv in Form von Auffiih-
rungsbesuchen) war nie ein Phinomen der Massenkultur.” Deshalb kén-
nen nur wenige kiinstlerisch herausragende bzw. ranghohe Bithnenprofis
allein von den Einnahmen ihrer Auftritte leben. Die Laienschiiler/-innen
bilden dariiber hinaus einen wesentlichen Anteil des Publikums, wenn
der eigene Lehrer bzw. die Lehrerin oder andere No-Spielern/-innen
seiner bzw. ihrer Truppe oder Schule auftritt. Fiir No-Spielerinnen stellt
das iemoto-seido dagegen ein wesentliches, strukturelles Hindernis dar,
das ihre kiinstlerische Karriere erheblich behindern kann. Vor allem
Praktiken wie die ,geheime Uberlieferung” (hiden) von Ausbildungsin-
halten lassen sich leicht zum Ausschluss von Frauen instrumentalisie-
ren.* Und selbst wenn ein iemoto den Aktivitdten von No-Spielerinnen
vergleichsweise positiv gegeniibersteht, bleiben sie lediglich Auflenste-
hende in einem System, deren zwischenmenschliche Beziehungen per
definitionem aus solchen zwischen Mannern aufgebaut sind.

2 Zur Kontroverse vgl. Nishiyama 1982b: 272-277. Dennoch wird das iemoto-
seido —nicht nur von Befiirwortern — hiufig als ein Faktor bewertet, der wesent-
lich zum Uberleben des Genres beigetragen hat.

Die aktuelle Anzahl von Laien, die in ihrer Freizeit N0 betreiben, ist nicht
bekannt. Horigami 2008c schétzt, dass gegenwartig gut 300000 Personen regel-
mafig No-Auffiihrungen besuchen, was gegeniiber den von Horigami 2008b
auf etwa 2 Millionen veranschlagten Personen wahrend des Booms der 1960er
Jahre einen enormen Riickgang darstellt. Diese Entwicklung wird sowohl
unter No-Spieler/-innen mit Besorgnis wahrgenommen wie auch in No-Zeit-
schriften zunehmend thematisiert (so z.B. Horigami et al. 2010a-c).

# vel. 53.
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2. Die Organisationsprinzipien der No-Gemeinschaft

2.2. Die RoLLE vON NO-VERBANDEN

In diesem Kapitel soll der Anteil von No-Verbanden an der Situation von
No-Spielerinnen analysiert werden. Dazu ist ein knapper Rekurs auf die
Vorlaufer der heutigen Organisationen und ihre Haltung gegeniiber
Frauen im NO notwendig. Die erste Vereinigung im Bereich des No,
Nogakusha (No-Gesellschaft)®”, wurde bereits 1881 gegriindet. Nach den
Krisenjahren der Meiji-Zeit leistete sie einen wichtigen Beitrag fiir den
Fortbestand des Genres. Die Aktivitaten der Mitglieder, weitgehend Ad-
lige und ehemalige Samurai, konzentrierten sich auf den Bau einer eige-
nen No-Biithne (Shiba nogakudo), die fiir Auffithrungen aller Schulen ge-
nutzt werden konnte. Als ein Verband, der sich die Férderung des No-
Theaters zum Ziel gesetzt hatte, nahm Nogakusha auch weibliche Mit-
glieder auf.*® Doch schon 1896 — nun unter dem Namen Nogakudo (No-
Biihne) — wurden Mafinahmen getroffen, um dem weiteren Vordringen
von Frauen als No-Spielerinnen zuvorzukommen. In diesem Jahr wurde
die Satzung der Vereinigung (Nogakudo kisoku) um zwei Paragraphen
erganzt. Der erste der beiden (Paragraph 12) verbot Frauen nicht nur den
Aulftritt auf einer No-Biihne, sondern verweigerte ihnen auch den Zutritt
hinter die Kulissen. Die einzige Ausnahme wurde fiir das Servieren von
Tee gewihrt.” Die Bithnenaktivititen von N-Spielerinnen miissen also
schon am Ende des 19. Jahrhunderts so sichtbar gewesen sein, dass sich
die konservative No-Welt zum Eingreifen gendtigt sah.

Ein Verband professioneller No-Spieler® entstand jedoch erst mit der
Griindung von Nogaku kyokai (No-Vereinigung)®® 1921. Dabei handelt es
sich um den Vorldufer des heutigen Verbandes gleichen Namens. Deren
Ziele wurden auf der Griindungsversammlung wie folgt definiert:

Seit der Meiji-Restauration ist zu befiirchten, dass auch unser No,
das die auf alten Sitten beruhende Ordnung bewahrt hat, dem Wan-
del der Zeiten zuweilen nachgibt. Deshalb haben wir in allgemeinem

Zu Nogakusha und ihren Nachfolgeorganisationen vgl. Ikenouchi 1992 (1925),
2: 89-242. Kapitel 4.2.1. beschiftigt sich genauer mit den Problemen des No in
der Meiji-Zeit und ordnet die Griindung der Gesellschaft in den historischen
Kontext ein.

Eine namentliche Auflistung der ersten 62 Mitglieder von Nogakusha findet
sich bei Ikenouchi 1992 (1925), 2: 99.

Ikenouchi 1992 (1925), 2: 108.

Die ménnliche Form ist hier bewusst gewéhlt, denn Frauen waren damals
nicht als Profis anerkannt.

Um Verwechslungen mit anderen Gesellschaften dhnlichen Namens zu ver-
meiden, bezeichne ich Nogaku kyokai im Folgenden als Profi-Verband.
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2.2. Die Rolle von No-Verbinden

Einverstandnis und zum Wohle des No [...] auf dem alten System
beruhende Bestimmungen festgelegt.”

Den Anlass zu solchen Befiirchtungen hatte das seit Beginn der Meiji-Zeit
bestehende Umewaka-Problem (Umewaka mondar) gegeben, das von Aus-
einandersetzungen zwischen dem damaligen iemoto Kanze Kiyotaka
(1837-1888)* und Umewaka Minoru L. (1828-1909)*? um die Vergabe von
Lizenzen® ausgelést worden war. Mit der Griindung von Nogaku kyokai
wurde nun nicht nur der Ausschluss der Faktion um Umewaka Minoru
II. (1878-1959)* aus der Kanze-Schule (hamon)® beschlossen, sondern
gleichzeitig fiir alle professionellen No-Spieler giiltige Regeln festgelegt.
Die Sorge um den Erhalt der ,alten Sitten” bezog sich also weniger auf
kiinstlerische Fragen, im Vordergrund stand vielmehr die Wahrung der
Rechte und damit der Einkommensbasis der iemoto.

Die Griindung des Profi-Verbandes hatte aber auch Auswirkungen auf
Frauen.* Dabei sind vor allem die folgenden, per Satzung (Nogaku kyokai
kisoku) festgelegten Punkte relevant: Die Mitgliedschaft wurde auf profes-
sionelle No-Spieler ménnlichen Geschlechts aller Sparten®” ab dem vollen-
deten 18. Lebensjahr beschrankt. Fiir den Beitritt war auflerdem die Zu-
stimmung des jeweiligen iemoto notwendig.*® Gleichzeitig untersagte §46
samtlichen Mitgliedern die kiinstlerische Zusammenarbeit mit No-Spie-
lern, die keine Mitglieder des Verbandes waren oder aus ihm ausgeschlos-
sen worden waren.* Dies galt auch fiir solche Kollegen, die gegen eine der
oben genannten Vorschriften verstofSen hatten. Zur Einhaltung der in der
Satzung festgelegten Bestimmungen verpflichtete aufSerdem §47: Bei
Ubertretung drohte der Ausschluss aus dem Profi-Verband und damit das
Ende der kiinstlerischen Karriere. Das Vordringen von Frauen als Biihnen-
profis wurde auf diese Weise verhindert, obwohl kein klares Verbot von

% Nishiyama 1982b: 377.

3 Vgl. Nishino und Hata 2006: 263 und 397.

2 Vgl. Nishino und Hata 2006: 365.

% Zur Bedeutung des Begriffes vgl. Kapitel 2.1.

3 Vgl. Nishino und Hata 2006: 365.

% Die Spaltung endete 1954 mit der Riickkehr von Umewaka Minoru II in die
Kanze-Schule. Details zum Umewaka mondai bei Nishino und Hata 2006: 240f.
sowie Omote und Amano 1987, 1: 167-170.

% Nach Ikenouchi (1992 (1925), 2: 447) bildete die Haltung des Verbandes gegen-

iiber No-Auftritten von Frauen von Beginn an eine wichtige Streitfrage, tiber

die keine Einigung erzielt werden konnte.

Das heifst zum Beispiel auch Musiker oder Kyogen-Spieler. Die Sparten des No

sind in 2.1. vollstandig angefiihrt.

% Das legen §4, Abs. 3 und §7 fest. Vgl. Tkenouchi 1992 (1925), 2: 440f.

% Tkenouchi 1992 (1925), 2: 446.
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2. Die Organisationsprinzipien der No-Gemeinschaft

No-Spielerinnen ausgesprochen wurde. Denn Frauen war die Mitglied-
schaft verwehrt und damit sémtlichen professionellen No-Spielern der
gemeinsame Aulftritt mit ihnen untersagt. Wie es einige wenige Frauen
dennoch schafften, de facto als Profis auf der No-Biihne aktiv zu sein, soll
spéter am Beispiel von Tsumura Kimiko® gezeigt werden.

Der heutige Profi-Verband — ebenfalls Nogaku kyokai genannt — geht
auf die oben beschriebene Organisation zuriick, wurde jedoch 1945 neu
gegriindet.*! Seit 1948 nimmt er auch Frauen als Mitglieder auf, wodurch
diese offiziell als professionelle No-Spielerinnen anerkannt sind. Fiir den
Beitritt ist jedoch weiterhin das Siegel des jeweiligen iemoto notwendig*?,
so dass den einzelnen Schulen ein wesentlicher Anteil an der Entschei-
dung iiber die Zulassung von Frauen als Profi zukommt. Dies ist ein
wichtiger Grund dafiir, dass es bis in die Gegenwart Schulen gibt, in
denen keine weiblichen Profis aktiv sind*}; und auch die fiinf Schulen der
shite-kata 6ffneten sich nur zogerlich fiir No-Spielerinnen. Wahrend die
ersten weiblichen Mitglieder des Profi-Verbandes ausnahmslos der Kan-
ze-Schule angehorten®, hat die Kita-Schule erst 1998 professionelle No-
Spielerinnen zugelassen.*” Und obwohl Frauen 2003 17% der 1546 Mit-
glieder des Profi-Verbandes? stellten, sind sie im Vorstand der Vereini-

% vel. Kapitel 4.2.6.

4l Die Vorlduferorganisation fusionierte 1938 mit Nogakukai (No-Vereinigung;
das ist die oben erwédhnte Gesellschaft Nogakudo nach erneuter Umbenennung)
(Omote und Amano 1987, 1: 170). Das aktuelle Mitgliederverzeichnis (Stand:
30.6.2008) findet sich unter http://www.nohgaku.or.jp/download/members.pdf
(Zugriff September 2010). Eine {ibersichtliche Darstellung gibt Abb. 2.1. Eine
kontroverse Diskussion der Aufgaben und aktuellen Situation der Vereinigung
findet sich bei Horigami et al. 2009a und 2009b.

42 Konkret besagt §7 (unter Abschnitt 3, Mitglieder) der Satzung (Koeki shadan

hojin nogaku kyokai teikan), dass zur Erlangung der Mitgliedschaft die Empfeh-

lung von mindestens zwei Mitgliedern des Profi-Verbandes notwendig ist.

Dariiber hinaus muss die Zustimmung der Schule, der der/die Bewerber/-in

angehort sowie des Ortsverbandes von Nogaku kyokai, dem er/sie beitreten

mochte, eingeholt werden. Auch wenn der iemoto nicht explizit genannt ist, so
ist er doch derjenige, der innerhalb einer Schule iiber die Zustimmung bzw.

Ablehnung einer Mitgliedschaft im Profi-Verband entscheidet. Die aktuelle

Satzung findet sich im Internet unter http://www.nohgaku.or.jp/about/head-

quarters/information.html (Zugriff September 2010).

Zum Frauenanteil in den einzelnen Sparten und Schulen vgl. Kapitel 5.1.

# Maruyama Toki'e (1911-1989), Yamashina Yaji (*1925) und Yotsuya Chiyoko

(spéter: Chizuko; *1923) traten dem Profi-Verband im Februar 1948 bei (Kana-

mori 1994: 201). Zu Yamashina Yaji vgl. 4.2.2., 1.4. und 5.5.

Die erste und bisher einzige professionelle No-Spielerin der Kita-Schule ist

Oshima Kinu'e (*1974). Vgl. Kapitel 5.1.

% Ejima 2004. Daten vom 31.07.2003. Vgl. Abb. 5.1.
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2.2. Die Rolle von No-Verbinden

gung bisher nicht vertreten. Zur Starkung der Position von No-Spiele-
rinnen wére das Vordringen von Frauen in solche Gremien, in denen fiir
ihren beruflichen Alltag wesentliche Entscheidungen geféllt werden, je-
doch dringend notwendig. Dies zeigt das Beispiel der Sangerinnen des
japanischen Puppenspiels (onna-gidayii). Bereits ab den 1960er Jahren
konnten Frauen leitende Funktionen innerhalb des Gidayii-Verbandes
(Gidayiu kyokai) einnehmen und damit wesentlichen Einfluss auf aktuelle
Entwicklungen in der von ihnen vertretenen Gattung gewinnen.*

Ein weiterer bedeutender No-Verband der Gegenwart ist die 1957 zur
Bewahrung und Forderung des NoO gegriindete Nihon nogakukai (Japa-
nische No-Vereinigung).*® Thre Mitglieder, nach Angaben der Gesell-
schaft 492 Personen®’, sind Tréger/-innen des Titels Jilyd mukei bunkazai
s0g0 shitei hojisha (,,Bewahrer/-innen von bedeutenden immateriellen Kul-
turgiitern”).” Bis zur Revision der Satzung 2004 galten nach §5 die fol-

*” Details bei Coaldrake 1997: 162-172.

8 Dies erklart §3 der Satzung (Nihon nogakukai teikan). Der vollstandige Text
findet sich unter http://www.mext.go.jp/b_menu/koueki/bunka/05/08/01.pdf
(Zugriff Mai 2007). Zu Nihon nogakukai vgl. auch Nishino und Hata 2006: 269f.

¥ http://www.mext.go.jp/b_menu/shingi/bunka/toushin/04090304/002.htm (Zu-

griff Dezember 2006). Die Neuaufnahme von Mitgliedern erfolgt in Gruppen

im Abstand von mehreren Jahren. Die bisher letzte — mit 29 Neumitgliedern -

fand 2007 statt (vgl. Anm. 53).

Der japanische Begriff [ityo mukei bunkazai sogo shitei hojisha kann wortlich als

,Halter/-innen [des Titels Bewahrer/-innen von] bedeutenden immateriellen

Kulturgiitern, Gesamtnominierung” iibersetzt werden. Gesamtnominierung

meint, dass der Titel im Abstand einiger Jahre an eine Gruppe von Kandidat/

-innen vergeben wird. Im Vergleich dazu werden jeweils nur Einzelpersonen

als Jiyo mukei bunkazai kakko shitei hojisha (,,Halter/-innen [des Titels Bewahrer/

-innen von] bedeutenden immateriellen Kulturgiitern, Individualnominie-

rung”) ausgezeichnet. Dieser Titel wird jeweils nur an einen einzigen, heraus-

ragenden No-Spieler pro Schule vergeben. Frauen wurden im N6 bisher nicht
ernannt. Um Verwechslungen der beiden Termini zu vermeiden, verwende ich

im Folgenden die Bezeichnungen ,Bewahrer/-innen von bedeutenden imma-

teriellen Kulturgiitern” bzw. die in Japan verbreitete Kurzform Ningen kokuho

(,Lebender Nationalschatz”). Zur Ubersetzung des Begriffes vgl. die englisch-

sprachige Internetseite des Ministeriums fiir Kunst und Kultur (Bunkacho), das

fiir die Vergabe zustandig ist: http://www.bunka.go.jp/english/pdf/chapter_
06.pdf (Zugriff September 2010). Siehe auch die Erlauterungen der deutschen

UNESCO-Kommission, die das No-Theater im Februar 2001 als ,, Immaterielles

Weltkulturerbe” (Sekai mukei isan) anerkannt hat (http://www.unesco.de/im-

materielles-kulturerbe.html?&L=0; Zugriff September 2010). Die praktische

Bedeutung des Titels Jiyo mukei bunkazai sogo shitei hojisha fiir die Karriere eines

No-Spielers bzw. einer No-Spielerin zeigt Kapitel 5.5. Eine fundierte Einfiih-

rung in die Geschichte und das System der Nominierung von Kulturerbe in
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2. Die Organisationsprinzipien der No-Gemeinschaft

genden Voraussetzungen fiir eine Mitgliedschaft: No-Spieler/-innen aller
Sparten von herausragendem kiinstlerischen Niveau, die seit mindestens
30 Jahren bei reguldren No6-Veranstaltungen auftreten. Darsteller/-innen
der Hauptrolle miissen in diesem Rahmen in den letzten 10 Jahren jeweils
zweimal pro Jahr in einer Hauptrolle bzw. als Leiter/-in des Chores
(jigashira) aktiv gewesen sein. Fiir Darsteller/-innen und Musiker/-innen
der anderen Sparten sind dagegen 15 Auftritte pro Jahr notwendig. Bei
den Mitgliedern von Nihon nogakukai handelt es sich also ausschlieflich
um erfahrene Biihnenprofis.”® Auch wenn die Satzung nicht nach Ge-
schlecht eines Mitglieds differenziert, sind die Voraussetzungen fiir einen
Beitritt in die Japanische No-Vereinigung doch so definiert, dass es No-
Spielerinnen aufgrund ihres im Vergleich zu mannlichen Kollegen spé-
teren Trainingsbeginns und den geringeren Auftrittsmdglichkeiten® bis-
her kaum moglich war, diese Bedingungen zu erfiillen. So wurden die
ersten 22 weiblichen Mitglieder™ (das entspricht einem Anteil von knapp
5%) erst 2004 ernannt, nachdem sich der Vorstand auf eine grofiziigige
Auslegung der Aufnahmebestimmungen einigen konnte. Gleichzeitig
wurde auch die Satzung revidiert: Voraussetzung ist nun lediglich, einer
der 24 Schulen des N&** anzugehoren. Moglich wurde dies durch das

Japan allgemein gibt die Internetseite http://www.unesco.org/culture/ich/doc/
src/00177-EN.pdf (Zugriff September 2010).

Nach meinen Berechnungen ist der Anteil dieser Personengruppe an der Ge-
samtzahl der professionellen No-Spieler/-innen einer Schule sehr unterschied-
lich. Wahrend 2003 fast jeder zweite Profi der Kita-Schule der Japanischen N6-
Vereinigung angehorte, waren es in der Konparu- und Kongo-Schule weniger
als 15% (ermittelt nach Ejima 2004; Daten vom 31.07.2003).

%2 Vgl. Kapitel 5.4.

Die grofie Mehrheit gehorte der Sparte der shite-kata an: 11 No-Spielerinnen der
Kanze-Schule (Adachi Reiko, Fuji'i Chizuko, Imamura Miyako, Iwaya Chisako,
Kondo Yuki’e, Saeki Kikuko, Shiotani Kei, Tanimura Ikuko, Teraoka Yuko,
Uzawa Hisa und Yamashina Yaji), 4 der Konparu-Schule (Senda Riho, Shima-
bara Shunkyo, Takahashi Masa und Tomiyama Noriko), 6 der Hosho-Schule
(Goto Hiroko, Kageyama Michiko, Kuramoto Masa, Takeuchi Sumiko, Tama'i
Hiroko und Uchida Yoshiko) sowie eine Flotistin der Fujita-Schule (Katori
Kiyo). Daneben wurden 45 weitere Kandidaten ernannt (Maruoka 2004a und
2004c, Hoshokai 2004b, Kanzekai 2004 sowie Tsuji’i 2004). Uzawa Hisa, zum
Zeitpunkt ihrer Ernennung 55 Jahre, war die jiingste der nominierten Frauen,
der Kyogen-Spieler Nomura Mansai (*1966) war der jiingste Mann dieser
Aufnahmerunde.

Nach 2004 wurden 2007 wieder neue Jiyo mukei bunkazai sogo shitei hojisha
ernannt. Unter den 29 Nominierten befanden sich zwei betagte No-Spiele-
rinnen der Kanze-Schule (Okada Sumiko und Mori Hisako). Maruoka 2007b,
Kanzekai 2007a und 2007b berichteten.

% Vgl. Kapitel 2.1.
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2.3. Staatlich geforderte Ausbildungswege

hartnackige Engagement einiger No-Spielerinnen, die mit wiederholten
Eingaben beim zustdndigen Ministerium fiir Kunst und Kultur
(Bunkacho) vorstellig wurden.” Fiir die Aufnahme in die Japanische No-
Vereinigung ist nun die Zustimmung des jeweiligen iemoto sowie von
zwei weiteren Mitgliedern der Vereinigung notwendig. AnschliefSend
bestimmt der Vorstand mit Zweidrittelmehrheit.”® Die Mitgliedschaft in
Nihon nogakukai ist vor allem fiir das Prestige eines N6-Spielers bzw. einer
No-Spielerin wichtig, dokumentiert diese doch die langjahrige Aus-
iibung einer professionellen Karriere und legt damit auch ein gewisses
kiinstlerisches Niveau nahe. Damit tragt die Ernennung zum/zur ,Be-
wahrer/-in von bedeutenden immateriellen Kulturgiitern” ganz entschei-
dend zur Selbstwahrnehmung als professioneller No-Spieler bzw. profes-
sionelle N6-Spielerin bei.” Die Mitgliedschaft hat dariiber hinaus aber
auch einen praktischen Wert, denn fiir die monatlich von der Kokuritsu
nogakudo (Staatliche No-Biithne) in Tokyo veranstalteten Auffithrungen
werden ausschliefSlich Jiiyo mukei bunkazai s6go shitei hojisha ausgewahlt.
Welche Bedeutung diese Praxis fiir No-Spielerinnen hat, soll spater noch
ausfiihrlich diskutiert werden.*

2.3. STAATLICH GEFORDERTE AUSBILDUNGSWEGE:
EIN MITTEL ZUR GLEICHSTELLUNG DER (GESCHLECHTER IM NO?

Die Ausbildung eines kiinftigen No6-Spielers beginnt typischerweise im
Elternhaus. Schon das Kleinkind wird — meist von Vater und/oder Grof-
vater — in einigen Grundtechniken bzw. wesentlichen Gepflogenheiten
des NoO unterwiesen. Dazu gehdren zum Beispiel das Halten des Féchers
oder die korrekte Form der Begriiffung des Lehrers zu Beginn des Unter-
richts. Kinder absolvieren ihr Bithnendebiit {iblicherweise im Alter von
etwa 3 bis 4 Jahren und sammeln als kokata (Darsteller/-innen von Kinder-
rollen) weitere Praxiserfahrungen, bis sie — etwa mit Erreichen der Puber-
tiat — zu groB fiir diese Rollen geworden sind. Das gilt fiir Jungen und
Madchen gleichermafien. Wahrend Jungen jedoch ihre Ausbildung fort-
setzen, endet sie hier fiir die meisten Madchen, denn eine Laufbahn als

o
a

So berichteten mehrere No-Spielerinnen in personlichen Gespréchen. Siehe
auch Tahata 2007.

Siehe §5 und §7 der aktuellen Satzung, die unter http://www.mext.go.jp/b
menu/koueki/bunka/05/10/01.pdf (Zugriff Mai 2007) wiedergegeben ist.

% Dies beschreibt Uzawa 2008. Siehe auch Kodama et al. 2008a.

% Vgl. Kapitel 5.5.
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2. Die Organisationsprinzipien der No-Gemeinschaft

Profi im N ist fiir Frauen nicht vorgesehen.”’ Die Mehrheit der No-
Spielerinnen, die ja nicht aus No-Familien stammt, muss sich diese
Grundlagen, die ihre méannlichen Kollegen bereits im Kindesalter erwer-
ben konnten, im Erwachsenenalter erst mithsam aneignen. Dies gilt
selbstverstandlich ebenso fiir die wenigen méannlichen Profis, die nicht
iiber diesen Hintergrund verfligen.

Bis vor wenigen Jahrzehnten war dariiber hinaus eine , Lehrzeit” als
uchideshi (,,Hausschiiler/-in")® allgemein iiblich. Diese Ausbildungs-
form hat mit dem Wandel der japanischen Gesellschaft seit der Nach-
kriegszeit zwar erheblich an Bedeutung verloren, ist aber nicht vollig
obsolet geworden. Dabei lebt der Schiiler (in dufSerst seltenen Féllen
auch die Schiilerin)®! einige Jahre®® im Haus des Lehrers — im Idealfall
der iemoto selbst, sonst eine andere hochstehende Personlichkeit der
eigenen Schule —, um diesen mit zahlreichen Hilfsdiensten bei der Aus-
iibung seines Berufs zu unterstiitzen und dabei die eigene Ausbildung
zu vertiefen. Diese schliefst auch die Abldufe hinter der Bithne (gakuyaba-
taraki) mit ein. Ublicherweise betreut ein Lehrer gleichzeitig mehrere
uchideshi, wobei die alteren die jiingeren anleiten. Sie verrichten zum
Beispiel die folgenden Arbeiten: Putzen der Biihne, Zubereitung und
Servieren von Tee fiir den Lehrer, Vorbereitung der Kostiime und Requi-
siten (tsukurimono) fiir die nichste Vorstellung, Heben des agemaku®
oder Mithilfe beim Ankleiden der shite-kata vor der Auffithrung. Ein
uchideshi erhdlt von seinem Lehrer gelegentlich auch Unterricht in No-
Gesang und -Tanz, im Vordergrund der Ausbildung steht jedoch das
Lernen durch Beobachten. Dariiber hinaus kann ein uchideshi im Rah-
men von Veranstaltungen des Lehrers oft auch Biihnenerfahrung sam-

% Oshima Kinu'e (Kita-Schule, Interview vom 27.02.2004) und Yamashina Yaji
(Kanze-Schule, Interview vom 16.01.2004).

® Die Bedeutung dieser Ausbildungsform und ihre Zukunftsperspektive wer-

den in Nokai tenbo (Ausblick auf die No-Welt), der zweimonatlichen Ge-

sprachsrunde zu aktuellen Fragen des No in der Zeitschrift Nogaku janaru

(Horigami 1999: 12f.), diskutiert. Dort findet sich auch eine kurze Beschreibung

von Lehrinhalten und -methoden.

Eine solche Ausnahme ist Uzawa Hikaru, die sich 2002-2007 bei Kanze Tetsu-

nojo IX. (*1956, Leiter der renommierten Truppe Tessenkai und einer der ein-

flussreichsten No-Spieler seiner Schule) weiterbildete.

Die Dauer der Ausbildung als uchideshi kann im Einzelfall sehr unterschiedlich

sein. Sie liegt allgemein jedoch nicht unter 5 Jahren.

Der Hebevorhang des N0 befindet sich vor dem Biithnensteg (hashigakari), der

seitlich zur Hauptbiihne (honbutai) fiihrt und u.a. fiir Auf- und Abtritte genutzt

wird. Einen schematischen Uberblick tiber die No-Biihne geben z.B. Nishino

und Hata 2006: 340 oder Zobel 1987: 210 und 212.
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2.3. Staatlich geforderte Ausbildungswege

meln. Er fungiert dabei meist als koken® oder singt im Chor. Durch das
Lernen aus der Alltagspraxis eines No-Spielers bildet der Status des
uchideshi — trotz der zahlreichen Probleme, die mit dem engen Zusam-
menleben der Schiiler/-innen mit der Familie des Lehrers verbunden sind
— die optimale Grundlage fiir eine spatere Karriere als Bithnenprofi. Und
auch der Abschluss in dem im Folgenden darzustellenden Studiengang
an der Tokyo geijutsu daigaku (Akademie der Kiinste Tokyo) schlief3t eine
anschlielende Weiterbildung als uchideshi nicht aus.

An der Akademie der Kiinste haben zahlreiche N6-Spieler/-innen der
Gegenwart ihre Ausbildung erhalten. Diese ist 1949 aus der Fusion der
1887 gegriindeten Tokyo bijutsu gakko (Kunstschule Tokyo) mit der Tokyo
ongaku gakko (Musikschule Tokyo) hervorgegangen.® Dort wurde bereits
1912 ein Kurs fiir No-Musik (Nogaku hayashika)® eingerichtet, in dessen

 Der bzw. die Biihnenassistent/-in sitzt wahrend der Auffiihrung an dem nach
dieser Funktion benannten kokenza in der hinteren linken Biihnenecke. Zu
seinen/ihren Aufgaben gehort es nicht nur, zum Beispiel grofiere Requisiten
(tsukurimono) zu Beginn der Vorstellung auf die Bithne zu tragen oder den/die
Darsteller/-in der Hauptrolle auf der Bithne umzukleiden. Fiir den Fall, dass
diese/-r die Vorstellung abbrechen muss — was in seltenen Fallen durchaus
schon vorgekommen ist — ist es der/die Bithnenassistent/-in, der/die das No zu
Ende tanzt. Aufgrund ihrer Bedeutung ist die Rolle des koken meist mit zwei
Personen besetzt. Oft handelt es sich dabei um einen bzw. eine Nachwuchs-
schauspieler/-in, der/die von einem erfahrenen Kollegen bzw. einer solchen
Kollegin unterstiitzt wird.
% Einen Uberblick iiber die Geschichte der Kunst- und der Musikschule Tokyd
sowie deren Nachfolgeinstitution gibt die Homepage der Akademie der Kiins-
te Tokyo (http://www.geidai.ac.jp/guide/outline/history.html#3; Zugriff Sep-
tember 2010). Eine ausfiihrliche Datensammlung findet sich bei Geijutsu ken-
kyt shinko zaidan tokyo geijutsu daigaku hyakunenshi henshii i'inkai 2003, 2:
1-8.
Die Initiative dazu ging von Ikenouchi Nobuyoshi (1858-1934), einem heraus-
ragenden Forscher und Mentor des No-Theaters aus, der daneben auch als No-
Kritiker und Publizist tdtig war. Dessen Antrag auf Schutz der klassischen
japanischen Musik (hogaku) wurde 1908 im japanischen Unterhaus stattgege-
ben. Spiter unterrichtete Ikenouchi dann selbst an der Musikschule Tokyd. Fiir
die Unterstiitzung von hayashi-kata, an denen damals erheblicher Mangel
herrschte, setzte er sich aber schon 1902 ein. Der zu diesem Zweck von Ikeno-
uchi ins Leben gerufene Nogaku kurabu (No-Club) machte sich die finanzielle
Forderung von No-Musikern zur Aufgabe. Die Details zur Einrichtung der
Abteilung fiir klassische japanische Musik an der Musikschule Toky6 finden
sich bei Ikenouchi 1992 (1925), 2: 416-423. Zu Nogaku kurabu sowie dem wei-
teren Engagement Ikenouchis im Bereich des No siehe ebd.: 210-242. Zu Ike-
nouchi Nobuyoshi vgl. auch die Kapitel 1.2.1., 4.2.1. und 4.2.4. Weitere Anga-
ben zur Person bei Omote und Amano 1987, 1: 162f. sowie Nishino und Hata
2006: 363.
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Rahmen viele hochklassige No-Musiker der Epoche, durch Staatsgelder
finanziert, ausgebildet wurden. 1931 entstand dann ein Ausbildungs-
gang fiir No (Nogakuka), der den Status eines Wahlfaches (senka) erhielt.
In diesem Rahmen wurden zunéchst ausschliefslich Schiiler méannlichen
Geschlechts” in utai (N6-Gesang) unterwiesen. Ab 1933 umfasste das
Unterrichtsangebot dann auch shimai (Tanz) sowie hayashi (die No-Mu-
sik). Das Fach No wurde 1936 Teil der neu gegriindeten Abteilung fiir
Klassische japanische Musik (Hogakuka), der auch der bisher separat ver-
laufende Kurs zur Ausbildung von No-Musikern angegliedert wurde. Zu
diesem Zeitpunkt waren im Fach N6 111 Schiiler/-innen eingeschrieben,
darunter 38 Frauen.®® Den Unterricht erteilte Kanze Sakon (1898-1939)%,
iemoto der Kanze-Schule. Dennoch war das Niveau der Ausbildung ge-
ring, denn der Unterricht in N6 fand lediglich zweimal wochentlich statt.
Eine Heranbildung von Profis war in diesem Rahmen also noch nicht
moglich. 1936 wurde deshalb ein Spezialisierungskurs (Nogaku senshii)
eingerichtet, der nach landesweiter Ausschreibung und bestandener Prii-
fung drei Schiiler aufnahm.” Als diese 1939 ihre Ausbildung zum profes-
sionellen No-Spieler beendeten, wurden dann — aufgrund der Bemii-
hungen von Kanze Sakon — neben zwei weiteren Schiilern auch die ersten
Frauen zugelassen.”! Damit konnten die ersten Absolventinnen des Spe-
zialisierungskurses bereits vor der Zulassung von Frauen im Profi-Ver-
band 1948 eine staatlich anerkannte Ausbildung zur professionellen N6-
Spielerin sowie die Lehrerlaubnis (shihan)’? erwerben.

Die Akademie der Kiinste bietet aktuell einen jeweils vierjahrigen
Studiengang in No (Nogaku senko) bzw. No-Musik (Nogaku hayashi senko)
an. Beide sind der Abteilung fiir klassische japanische Musik (Hogakuka)

7 Bereits im April 1926 wurden Frauen in nahezu allen Bereichen der Musik-

schule Tokyo zugelassen. Dies galt allerdings nur fiir Ledige (Geijutsu kenkyt
shinko zaidan tokyo geijutsu daigaku hyakunenshi henshii i'inkai 2003, 2: 2).
Geijutsu kenkyti shinko zaidan tokyo geijutsu daigaku hyakunenshi henshii
i’inkai 2003, 2: 298.

% Vgl. Nishino und Hata 2006: 371.

™ Geijutsu kenkyii shinkd zaidan tokyo geijutsu daigaku hyakunenshi henshii
i’inkai 2003, 2: 301f. sowie 1399f.

Dabei handelte es sich um Maruyama Toki’e (damals noch Satoko; 1911-1989)
und Yamato Misaki (1906-?). Beide waren schon zuvor Schiilerinnen von Kan-
ze Sakon gewesen, Yamato Misaki gar 8 Jahre lang uchideshi. Die Zeitung Tokyo
nichinichi shinbun berichtete am 19.03. und 02.04.1939 (zitiert in Geijutsu ken-
kyt shinko zaidan tokyo geijutsu daigaku hyakunenshi henshii i’inkai 2003, 2:
1425£.). Zu Maruyama Toki'e siehe auch Kapitel 4.2.6.

Der Rang des shihan kann zwar auch von Laien erworben werden, fiir einen
professionellen No-Spieler bzw. eine N6-Spielerin stellt er jedoch die unterste
Rangstufe dar, von der die Karriere ihren Ausgang nimmt.
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angegliedert. Dabei umfasst die Ausbildung nicht nur die Sparte, in der
ein Abschluss angestrebt wird. Vielmehr studieren zukiinftige shite-kata
samtliche Instrumente des NO, ebenso erlernen zukiinftige Musiker/
-innen die Grundlagen von No6-Gesang und -Tanz. Der Unterricht wird
im Stil der folgenden Schulen erteilt: shite-kata der Kanze- und Hosho-
Schule, waki-kata der Hosho-Schule, fue-kata der Isso-Schule, kotsuzumi-
kata der Ko-Schule, otsuzumi-kata der Takayasu-Schule, taiko-kata der Kan-
ze-Schule sowie kyogen-kata der Izumi-Schule. Dass auf diese Weise aus-
gerechnet die beiden groften Schulen” der shite-kata vom japanischen
Staat bei der Ausbildung ihres Nachwuchses Unterstiitzung erfahren,
wird von shite-kata der drei kleineren Schulen (das sind die Konparu-,
Kongo- und Kita-Schule) kritisiert. Junge shite-kata dieser Schulen sind
auf diese Weise ausschliefilich auf die Nachwuchsférderung angewiesen,
die ihnen die eigene Schule bietet. Dort erfahren Frauen allgemein weni-
ger Unterstiitzung beim Aufbau einer professionellen Karriere als ihre
mannlichen Kollegen, auch wenn die Situation je Schule im Detail vari-
iert.”* So ist Oshima Kinu’e”, die bisher einzige professionelle shite-kata
der Kita-Schule, sogar von der Teilnahme an der zweimal jéhrlich fiir den
Nachwuchs veranstalteten Auffiihrungsreihe ihrer Schule (Kita-ryi sei-
nen-ng) ausgeschlossen.”

Die Moglichkeit, an der Tokyoter Akademie der Kiinste eine Ausbil-
dung zu erhalten, die beiden Geschlechtern die gleiche kiinstlerische
Forderung und die gleichen Chancen zum Sammeln von Bithnenpraxis
gibt, kann gerade fiir No-Spielerinnen von Vorteil sein, deren Schulen der
Beteiligung von Frauen besonders ablehnend gegeniiberstehen. Dennoch
sollte die Bedeutung der Akademie der Kiinste fiir die Ausbildung kiinf-
tiger No-Spielerinnen nicht iiberschétzt werden. So verteilten sich 2004
lediglich 18 Studierende auf die vier Jahrgédnge der eingangs genannten
Studienginge, darunter waren 7 weiblichen Geschlechts.”” Nahezu alle
der eingeschriebenen Studierenden erwerben einen Abschluss, wobei die
Mehrheit (etwa 60%) aus Familien stammt, in denen der Vater (in dufserst
seltenen Fallen auch die Mutter) bereits als No-Spieler aktiv ist.”®

7 Die aktuellen Mitgliederzahlen gibt Abb. 2.1. wieder.

™ Vgl. die Kapitel 5.3. und 5.4.

7> Zu Oshima Kinu'e (*1974) vgl. Kapitel 1.4.

76 Interview vom 27.02.2004.

77 10 der Studierenden (darunter 4 Frauen) belegten den Studiengang No-Musik
(Nogaku hayashi senko). Ich danke Herrn Matsui aus dem Sekretariat der Aka-
demie der Kiinste Tokyo fiir die freundliche Bereitstellung der Daten.

So Sekine Tomotaka, shite-kata der Kanze-Schule und assoziierter Professor im
Fach N6 der Abteilung fiir klassische japanische Musik, den ich im Oktober
2004 sprechen durfte.
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Neben dem Studium an der Akademie der Kiinste existiert in Tokyo
seit 1984 an der im Vorjahr gegriindeten Staatlichen No-Biihne ein wei-
terer, staatlich geforderter Ausbildungsgang zum professionellen No-
Spieler bzw. No6-Spielerin.”® Dieser konzentriert sich jedoch — im Gegen-
satz zu dem breiter angelegten Studienangebot der Tokyo geijutsu daigaku
—ausschliefSlich auf die Heranbildung von sanyaku. Dabei handelt es sich
um die folgenden drei Sparten: die waki-kata und kyogen-kata — diese sind
nahezu ausschliefSlich ménnlichen Geschlechts® — sowie die hayashi-kata.
Der Mangel an sanyaku, den am Beginn des 20. Jahrhunderts bereits
Ikenouchi Nobuyoshi®! beklagte, ist also weiterhin aktuell. Zur Heranbil-
dung von waki-, kyogen- und hayashi-kata nimmt die Staatliche No-Bithne
alle drei Jahre nur wenige Bewerber/-innen ab dem Oberschulabschluss
und bis zum Alter von 23 Jahren an. Nach einem halben Jahr Unterricht
findet eine Eignungspriifung statt. Der Lehrgang umfasst insgesamt 6
Jahre, bestehend aus einer jeweils dreijahrigen, grundlegenden Ausbil-
dung (kiso kenshii) sowie einem Spezialisierungskurs (senmon kenshii).*
Die Lernenden werden unabhangig von der Sparte, auf die sie sich spezi-
alisieren, in allen vier Instrumenten sowie dem No-Gesang unterrichtet.
Die Schulzugehorigkeit der Lehrer, und damit der Stil, in dem unterwie-
sen wird, wechseln zwischen den einzelnen Auszubildendenkohorten.

Bis 2008 konnten lediglich 33 angehende sanyaku, darunter 4 Frauen®
den Lehrgang erfolgreich abschlieflen. Anders als die Studierenden der
Akademie der Kiinste, stammten die Teilnehmer/-innen am Lehrgang der
Staatlichen No-Biihne meist nicht aus No-Familien. Unter den weiblichen
Auszubildenden verfiigte bisher keine einzige tiber diesen Hintergrund.
Fiir sie ist die Wahrscheinlichkeit, nach ihrer Ausbildung regelmafliig
Engagements als hayashi-kata zu erhalten, dufSerst gering. Aktuell ist nur
eine der Absolventinnen im Rahmen professioneller Auffiihrungen ak-
tiv.®* Eine weitere spielt lediglich bei Auftritten von Laien und die beiden

7 Omote und Amano 1987: 190f. Die Autoren schildern auch die Vorbehalte der
No-Musiker gegeniiber dem neu eingerichteten Ausbildungsgang.

Die beiden bisher einzigen professionellen Kyogen-Spielerinnen Izumi Junko
(*1969) und Miyake Tokurd (*1972) werden in Kapitel 6 vorgestellt.

Vgl. Anm. 66.

Weitere Informationen unter http://www.ntj,jac.go.jp/training/training?7.html
(Zugriff September 2010).

Diese verteilten sich wie folgt auf die vier Sparten: zwei fue-kata sowie jeweils
eine kotsuzumi- und taiko-kata. Frauen werden also weder als waki- noch als
kyogen-kata ausgebildet. In der aktuellen, 8. Ausbildungskohorte (seit 2008)
sind 4 Personen eingeschrieben, darunter eine Frau als kotsuzumi-kata.

Dabei handelt es sich um Hattanda Tomoko (s.u.).
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2.3. Staatlich geforderte Ausbildungswege

anderen haben mit ihrer Heirat jegliche Ambitionen auf eine professio-
nelle Karriere fallen gelassen.®

Entscheidende Impulse fiir eine Zunahme von N6-Musikerinnen sind
also weder durch den Studiengang an der Akademie der Kiinste noch
durch das Programm der Staatlichen No-Bithne zu erwarten. Denn Frau-
en bilden lediglich einen geringen Anteil der wenigen Absolvent/-innen.
Dartiber hinaus gibt es fiir sie selbst nach erfolgreichem Abschluss kaum
eine Perspektive. Die Situation weiblicher hayashi-kata ist allgemein er-
heblich problematischer als die weiblicher shite-kata.* Selbst die Staatli-
che No-Biihne gibt den Absolventinnen des von ihr organisierten Ausbil-
dungsganges keine Auftrittsgelegenheiten. Dennoch hat der dortige
Lehrgang einen zwar kleinen, aber deutlich sichtbaren Beitrag zum Vor-
dringen von Frauen in den Bereich der No-Musik geleistet: Hattanda
Tomoko (*1973, Iss6-Schule)¥’, die in diesem Rahmen ausgebildete Fltis-
tin, ist nicht nur die erste professionelle Musikerin ihrer Schule, sondern
seit mehreren Jahren regelméfiig auf Tokyoter Biihnen aktiv.

% Insgesamt sind von den 33 Absolvent/-innen lediglich 25 als san"yaku titig (vgl.
auch Tsuda und Matsumoto 2008: 55). Horigami 2008a diskutiert ihre Be-
rufschancen sowie ihre finanzielle Situation. Ich danke dem Sekretariat der
Staatlichen No-Biihne, das ich im September 2010 aufgesucht habe, fiir die
bereitwillige Auskunft.

8 Auf die Problematik weiblicher hayashi-kata komme ich in 5.1. zuriick.

87 Sasaki 2006 stellt ihren Werdegang dar. Siehe auch Abb. 5.7. und 7.1.
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3. VORGESCHICHTE:
Die ANFANGE VON FRAUEN IM NO

3.1. DER ANTEIL WANDERNDER TANZERINNEN AN DER ENTWICKLUNG
DES FRUHEN NO

Vagante Tanzerinnen und Séngerinnen von geringem Sozialstatus, die oft
auch der Prostitution nachgingen, nehmen in der japanischen Theaterge-
schichte einen wichtigen Stellenwert ein. Denn sie waren in entschei-
dendem Ausmafi an der Herausbildung verschiedener mittelalterlicher
Gattungen, darunter auch das No6-Theater, beteiligt. Der Ursprung dieser
als asobime' bezeichneten Frauen ist nicht genau bekannt, wahrscheinlich
handelte es sich in vielen Fallen um ehemalige miko.? Die asobime waren
anfangs als wandernde Kiinstlerinnen aktiv. Ab dem Ende der Heian-Zeit
(794-1185) liefien sie sich vor allem an Orten nieder, die von Reisenden
frequentiert wurden. Dort sangen sie imayd®, die populdren Lieder der
Epoche, und fiihrten aktuelle Tanze vor. Durch die Vermittlung der aso-
bime gelangten diese volksnahen Kiinste bis an den Kaiserhof.

Unter den Geséngen und Ténzen des Mittelalters, die vor allem von
asobime vorgetragen wurden, kommt dem am Ende der Heian-Zeit ent-
standenen shirabydshi (wortlich: weiler Rhythmus)* sowie seiner Varian-

Asobime ist eine andere Lesung des Wortes yiijo (Kurtisane). Eine Definition der
asobime gibt Kawatake 1960-1962, 1: 45. Detaillierte Studien bieten Wakita 2001:
103-129 sowie Kim Kwon 1990.

Die Schreinpriesterinnen hatten urspriinglich die Aufgabe, in Shinto-
Schreinen die Gotter herab zu rufen und deren Orakel zu iibermitteln. Sie
fiihrten auch Téanze (mikomai) auf, die Teil religiser Zeremonien waren. Neben
den an Schreinen tatigen miko (jinja miko) gab es auch miko, die wandernd ihren
Lebensunterhalt verdienten (aruki miko). Vgl. Kawatake 1960-1962, 5: 290. Wa-
kita 2001: 27-70 hat die Bedeutung der miko als Kiinstlerin eingehend erforscht.
Imayd sind humoristische Verse, die zwischen der Mitte der Heian- bis zur
Kamakura-Zeit (1158-1333) populédr waren und in Begleitung einer Handtrom-
mel (tsuzumi) gesungen wurden. Ihre Entstehung sowie Zeitpunkt und Ursa-
che ihres Verschwindens sind unklar. Vgl. Kawatake 1960-1962, 1: 206f. Fiir
eine neuere Monographie zum Thema siehe Okimoto 2006.

Fiir die Herkunft des Begriffs gibt es sehr unterschiedliche Erklarungen. Am
wahrscheinlichsten ist seine Ableitung vom ebenfalls shirabyoshi genannten
Rhythmus des shomyo, dem gesungenen Vortrag von Sutren. Zum shirabyoshi
vgl. Kawatake 1960-1962, 3: 238 sowie Wakita 2001: 131-162. Den shonyo
erlautert Kawatake 1960-1962, 3: 216f.
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3.1. Der Anteil wandernder Tinzerinnen an der Entwicklung des friihen No

te, dem kusemai®, eine entscheidende Rolle zu. Der , weifle Rhythmus”
wurde urspriinglich mit dem Facher geschlagen, wozu spater eine Hand-
trommel (tsuzumi)® diente. Der von Gesang begleitete, typischerweise
von einer Person vorgetragene Tanz gipfelte in beschleunigtem Tempo
und kreisenden Bewegungen. Dass die Ténzerinnen, die mit einem ho-
hen, schwarzen Lackhut (eboshi)’, Schwert (katana) und weiSem suikan®
ausgestattet waren, also Mannerkleidung trugen, bildete sicher einen
wesentlichen Reiz der Darbietung.

Shirabyoshi und kusemai iibten einen entscheidenden Einfluss auf die
darstellenden Kiinste Japans aus. Dies gilt nicht nur fiir das No, das
damals sarugaku® genannt wurde. Das spéter zu beschreibende onna-
sarugaku (,Frauen-No6“) sowie das onna-kabuki (,,Frauen-Kabuki”)' ha-
ben ebenfalls wesentliche Impulse vom shirabyoshi und kusemai empfan-

® Der Begriff kusemai (auch kdwakamai genannt) lsst sich als informeller Tanz
wiedergeben. Schriftliche Quellen erwihnen ihn ab dem Ende der Kamakura-
Zeit. Der kusemai scheint urspriinglich eine von Mannern gepflegte Gattung
gewesen zu sein, spater wurden Auffithrungen von Frauen (onna-kusemai) oder
Kindern (chigo-kusemai) populér. Vor allem in Nara soll es zahlreiche Frauen
gegeben haben, die sich auf die Ausiibung dieser Kunst spezialisiert hatten.
Gegen Beginn der Muromachi-Zeit waren diese Kiinstlerinnen allerdings
kaum noch nachweisbar, bis der kusemai im Verlauf der Epoche vollstindig
vom N6 verdrangt wurde. Vgl. Kawatake 1960-1962, 2: 307f. und 1: 512 sowie
Nishino und Hata 2006: 250f. Fiir eine ausfiihrliche Darstellung siehe Wakita
2001: 163-193.

Kawatake 1960-1962, 3: 238.

Eboshi bedeutet wortlich ,ein wie die Federn der Krahe geschwarzter Hut”.
Der eboshi wurde von Knaben getragen, nachdem sie die Mannbarkeitszeremo-
nie (genpuku) durchlaufen hatten. Urspriinglich die fiir Adlige iibliche Kopfbe-
deckung, setzte er sich ab der Nara-Zeit (710-784) auch in der breiten Bevolke-
rung durch (Nihon daijiten kankokai 1972-1976, 3: 229). Zum eboshi des No vgl.
Gellner 1990: 121-125.

Das suikan ist ein Kleidungsstiick vom Typ des kariginu (Jagdgewand), das seit
der Heian-Zeit von adligen Médnnern aufierhalb des Hauses getragen wurde.
Vgl. Nihon daijiten kankokai 1972-1976, 11: 288 sowie Gellner 1990: 94ff.

Der Begriff wurde ab 1879 zunehmend durch die aktuelle Bezeichnung No
ersetzt (Omote und Amano 1987: 157). In Kapitel 4.2.1. wird dieser Aspekt
genauer erldutert.

Das onna-kabuki (auch yiijo-kabuki oder Okuni-kabuki) ist die urspriingliche
Form des aktuellen Kabuki. Es entstand um 1600 in Kydto aus den Aufsehen
erregenden Téanzen Okunis, einer ehemaligen miko des Izumo-Schreins. Der
nembutsu, ein populdrer Tanz mit buddhistischem Hintergrund, stellte die
Hauptattraktion der Auftritte Okunis und ihrer Truppe dar. Die Darstelle-
rinnen des onna-kabuki gingen héufig auch der Prostitution nach, wobei ihnen
die Biihne als Werbeflache diente. 1629 wurden ihre Auftritte verboten. Diese
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3. Vorgeschichte: Die Anfiinge von Frauen im No

gen. Das N0 erhielt im 14. Jahrhundert durch Kan’ami (1333-1384) und
Zeami (1363?—1443?)!! seine charakteristische Struktur. Seither bildet ein
verkiirzter kusemai, nun kuse'? genannt, die zentrale Szene der meisten
No-Spiele. Nach Zeamis Abhandlung Go’on (Die fiinf Téne)™ soll sein
Vater Kan’ami die Technik des populédren kusemai bei Otozuru, einem
Mitglied der Kaga Frauentruppe in Nara, erlernt und ihn in das No
integriert haben. Omote und Amano' schreiben der Einfithrung des
kusemai eine erhebliche Bedeutung sowohl fiir die musikalische als auch
die theatrale Struktur des N6 zu. O’Neill'® bewertet die Integration des
kusemai gar als das wichtigste Ereignis in der Entwicklung des N6. Den
grofien Erfolg des sarugaku im Allgemeinen sowie des Stils von Kan’ami
und seinen Nachfolgern im Besonderen fiihrt er vor allem auf die Adap-
tation des populéren kusemai fiir das NoO zuriick.

Shirabyoshi und kusemai lieferten dariiber hinaus den Stoff zahlreicher
No-Spiele. Allein die bekannte Liebesgeschichte zwischen der shirabyoshi
Shizuka Gozen und Minamoto no Yoshitsune (1159-1189)'¢, der als Feld-
herr den Clan der Minamoto siegreich gegen die feindlichen Taira fiihrte,
wird in drei Werken aufgegriffen. Dariiber hinaus sind asobime wie

Mafinahme war nicht moralisch motiviert. Das Shogunat fiirchtete vielmehr
die Aufldsung der herrschenden Gesellschaftsordnung, die jeder sozialen
Schicht einen fest umrissenen Aufgabenbereich und Status zuordnete sowie
die Mobilitat zwischen ihnen unterband. Das Kabuki wurde kurzfristig als ein
von Knaben gespieltes Genre (wakashu-kabuki) weitergefiihrt, bis es 1652 aus
dhnlichen Griinden wie das onna-kabuki verboten wurde. Zum onna-kabuki vgl.
Kawatake 1960-1962, 1: 5091f., Thara 1924: 7-24 sowie Ogasawara 1992b. Eine
aktuelle Monographie zum yiijo-kabuki bietet Takano 2005. Siehe auflerdem
Ortolani 1962.

' Vgl. Anm. 5 in Kapitel 1.1. Weitere Details bei Nishino und Hata 2006: 369f.

sowie 387-390.

Das kuse erzahlt das Thema eines No-Stiickes aus der Perspektive des Protago-

nisten bzw. der Protagonistin (shite-kata). Es besteht grundlegend aus einander

abwechselnden Versen von 5 bzw. 7 Silben Lange und wird {iberwiegend vom

Chor gesungen. Dabei sitzt der/die shite-kata entweder in der Mitte der Bithne

(iguse) oder tanzt (maiguse). Zu Beginn des letzten von iiblicherweise drei

Abschnitten des kuse tibernimmt dann haufig der/die shite-kata 1 bis 2 Verse des

Librettos (ageha). Vgl. Nishino und Hata 2006: 304.

'3 Omote und Kat6 1974: 223.

¥ Omote und Amano 1987: 36.

15 O'Neill 1958: 58.

16 Episoden seines Lebens von der Kindheit in den Bergen von Kurama bis zu
seinem tragischen Tod bilden ein beliebtes Sujet verschiedener klassischer
Genres des japanischen Theaters. Details bei Kodansha 1983, 5: 182f.

7 Das sind Funa Benkei (Benkei zu Schiff), Futari Shizuka (Shizuka zu zweit) und
Yoshino Shizuka (Shizuka in Yoshino).
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3.1. Der Anteil wandernder Tinzerinnen an der Entwicklung des friihen No

Senju oder Yuya die Hauptfiguren von No6-Spielen, die ihren Namen
tragen. Die Kleidung und Accessoires der shirabyoshi im NO weisen eine
grofe Ahnlichkeit mit ihren historischen Vorbildern auf. Der Stil des
urspriinglichen kusemai ist besonders deutlich in den Werken Yamamba
(Die Alte vom Berg) und Hyakuman erkennbar. Dort bildet ein vollstandi-
ger kusemai das Zentrum der Biihnenhandlung. Wahrend in Yamamba der
kusemai selbst das Thema des Stiickes darstellt, beschreibt Hyakuman die
Suche einer Mutter, einer shirabyoshi, nach ihrem verlorenen Kind. Der
Tanz der Rasenden auf dem Hohepunkt dieses N6 illustriert ihr Leid und
liefert das Modell fiir eine eigene Werkgruppe.'®

Die Tanzerinnen des Mittelalters hatten aber nicht nur indirekt Anteil
an der Geschichte des No6. Schon bevor das Genre durch Zeami und
Kan’ami seine aktuelle Form erhielt, wurde es von Frauen getanzt.19 Der
erste schriftliche Beleg reicht in das Jahr 1349 zuriick.?’ Die Darbietung
von sarugaku durch eine Gruppe von miko bildete einen von zahlreichen
Programmpunkten beim Fest des Kasuga Wakamiya Schreins in Nara.
Den Auftakt gab, wie {iblich, eine Auffithrung von Okina®', hier von einer
Frau namens Otozuru Gozen getanzt. Ob es sich dabei um dieselbe
Otozuru handelt, die spdter Kan'ami in kusermai unterweisen sollte, ist
unklar.”? Das am Kasuga Wakamiya Schrein von Frauen getanzte saruga-
ku kann allerdings noch nicht als onna-sarugaku bezeichnet werden. Denn

18 Wakita (2001: 177). Dabei handelt es sich um die knapp 20 kydjomono (NO
rasender Frauen), in denen eine Frau aus Liebe zu ihrem verlorenen Kind oder
Mann in Raserei verfillt. Zu den kyojomono, auch onna-monogurui-no, vgl. Ni-
shino und Hata 2006: 333.

!9 Die folgenden Ausfiihrungen beruhen auf Nose 1938: 11561162 und 1166f.,

Wakita 2001: 204-210 sowie Morisue 1971: 273-279.

Die Quelle, Suzukake bunsho, ist ein 1934 wieder entdeckter Text aus dem Besitz

der Familie Suzuka, die seit vielen Generationen Verbindungen zum Yoshida-

Schrein von Kyoto unterhalt. Nose 1938: 355-367 gibt den Text in Ausziigen

wieder. Eine vollstindige Ubersetzung ins Englische bietet O'Neill 1958/59.

Bis in die Gegenwart wird Okina nur zu besonderen Gelegenheiten, wie der

Feier des neuen Jahres oder der Einweihung einer Biihne aufgefiihrt und dann

zu Beginn des Programms vom Leiter einer Truppe oder einem anderen hoch-

rangigen Darsteller getanzt. Unter den heutigen No6-Spielern gilt dieses Werk
nicht als Teil des reguldren Repertoires, vielmehr als ein Ritual, was den

Vorwand zum Ausschluss von Frauen von der Ubernahme dieser Rolle liefert.

Zu Ursprung und Struktur des Werkes vgl. Nishino und Hata 2006: 236f. oder

Omote und Amano 1987: 20-25. Einschldgige Studien sind Origuchi 1955,

Honda 1958 sowie Amano 1995. Eine kritische Analyse von Okina als Ritual

geben DePoorter 1989 und Rath 2000. Siehe auflerdem Bethe 1984.

2 Wakita 2001: 207 und O’Neill 1958/59: 165f. schitzen eine Ubereinstimmung
als unwahrscheinlich ein.
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3. Vorgeschichte: Die Anfiinge von Frauen im No

anstelle einer Truppe von sarugaku-Spielerinnen treten miko auf, die ne-
ben ihren hauptamtlichen Verpflichtungen auch sarugaku einstudiert ha-
ben.

Das onna-sarugaku ist erstmals 1432, also gut 80 Jahre spéter, durch
einen Eintrag im Kanmon gyoki (,Notizen von gesehenen und gehorten
Dingen”), dem Tagebuch des kaiserlichen Prinzen Fushimi no Miya Sada-
fusa (1372-1456), belegt.” Die Truppe aus Westjapan setzt sich aus 5 bis 7
Frauen zusammen, die Musik und das Kyogen werden allerdings von
Ménnern gespielt.* Sie gibt zunéchst eine viertigige Benefiz-Vorstellung
(kanjin-no)® in Kyoto, die sich eines erheblichen Publikumsinteresses
erfreut. Derartige Darbietungen stellen wohl etwas so Neues oder Aufer-
gewohnliches dar, dass selbst Gro3veranstaltungen wie kanjin-no erfolg-
reich abgehalten werden konnten.”® Sadafusas Kritik belegt das hohe
kiinstlerische Niveau der Auffiihrungen: ,Mit Kanze oder anderen saru-
gaku-Truppen kénnen sie durchaus mithalten.” Das Echo ist so positiv,

% Hanawa und Ota 1991, 2: 63 (Eintrag vom 10. Tag des 10. Monats) sowie Nose
1938: 1066.

Eine dhnliche Aufteilung der Rollen nach Geschlecht findet sich im imayo- bzw.
teriha-no bzw. -kyogen, einer populdren Variante des No in der Meiji-Zeit, an
dessen Erfolg der Auftritt von Frauen einen wesentlichen Anteil hatte (vgl.
Kapitel 4.1.3.). In den Bereichen N6-Musik und Kydgen ist der Ausschluss von
Frauen bis in die Gegenwart besonders ausgepragt (vgl. Kapitel 5.1. sowie
Kapitel 6.).

Offentliche Benefizvorstellungen von sarugaku und verwandten Kiinsten er-
streckten sich {iber mehrere Tage und wurden seit der Neuzeit auf eigens zu
diesem Zweck errichteten Bithnen veranstaltet. Die Einkiinfte aus diesen Grof3-
veranstaltungen kamen urspriinglich dem Bau von Tempeln und Schreinen,
Briicken oder Straflen zugute. Spater bildeten sie eine besondere, genehmi-
gungspflichtige Einnahmequelle von No-Spielern. Details bei Nishino und
Hata 2006: 238f. Groemer 1998b gibt einen Einblick in das kanjin-no der Toku-
gawa-Zeit.

Die néchste Benefizveranstaltung mit Auftritten von onna-sarugaku ist bereits
1436 belegt. Sie findet in Katsura (Prafektur Ibaraki, Kreis Higashi Ibaraki;
Yamaguchi 1980: 149) statt. Die Veranstaltung muss jedoch abgebrochen wer-
den, da es in Folge von gewalttdtigen Auseinandersetzungen im Publikum zu
zahlreichen Todesféllen kommt. Das Kanmon gyoki (Eintrag vom 24. Tag des 5.
Monats; Hanawa und Ota 1991, 2: 386) sowie das Onryoken nichiroku (,Tagliche
Aufzeichnungen aus Onryoken”; Eintrag vom 09. und 10. Tag des 5. Monats)
berichten von diesem Ereignis (zitiert in Nose 1938: 1158 und 1067). Das
Onryoken nichiroku wurde von Ashikaga Yoshinori (1394-1441) in Auftrag
gegeben und von spiteren Ashikaga-Shogunen fortgefiihrt. Sein Thema sind
die Beziehungen zwischen dem Shogunat und den grofien Zen-Tempeln. Der
vollstandige Text findet sich in Zoho zoku shiryo taisei Bd. 21-25. Kyoto: Rinsen
shoten, 1978.
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3.1. Der Anteil wandernder Tinzerinnen an der Entwicklung des friihen No

dass die Frauentruppe schliellich auch in der Residenz des Shogun
Ashikaga Yoshinori (reg. 1429-1441) tanzt. Im Anschluss an ihre Darbie-
tungen folgt ein Auftritt On’amis (1398-1467)%, Zeamis Nachfolger, Lei-
ter der Kanze-Truppe und Giinstling Yoshinoris. Das onna-sarugaku be-
steht selbst den direkten Vergleich mit dem fithrenden sarugaku-Spieler
der Zeit.

1466 lasst auch der Shogun Ashikaga Yoshimasa (reg. 1449-1473) in
seiner Residenz onna-sarugaku auffiihren.”® Wiederum stehen Darbie-
tungen von On’ami ebenfalls auf dem Programm. Die aus Echizen®
stammende Frauentruppe muss auf vergleichbarem Niveau gespielt ha-
ben. Sie absolviert auch eine Benefizveranstaltung im Stadtbezirk Hachijo
Horikawa in Kyoto mit grofSem Erfolg und tritt dann sogar im Kaiserpa-
last auf. Die Truppe besteht aus 5 bis 6 Frauen, die Musik und das Kyogen
iibernehmen wiederum Ménner. Diese Aufteilung der Rollen nach Ge-
schlecht scheint fiir das onna-sarugaku also iiblich gewesen zu sein.

Vor allem in der Muromachi-Zeit erfreute sich das onna-sarugaku gro-
Ber Beliebtheit.*® Nose verzeichnet bis 1617 sechs weitere Benefizveran-
staltungen von onna-sarugaku in und auflerhalb Kyotos.* Dariiber hinaus
muss es weitere Auffithrungen gegeben haben, die nicht dokumentiert
sind. Mehrere Quellen beschreiben die Schonheit der Tanzerinnen, was
offensichtlich einen wesentlichen Reiz der Darbietungen darstellte. Die
Frauen traten demnach ohne Maske auf, wobei sie sowohl mannliche als
auch weibliche Rollen verkdrperten.*

Die historische Entwicklung des No-Theaters fand also nicht unter
Ausschluss von Frauen statt. Ihr Beitrag bestand vor allem im kusemai, der
sich als fester Bestandteil der meisten No-Spiele etablierte und wohl we-
sentlich zum Erfolg der Gattung beigetragen hat. Dariiber hinaus waren
Frauen auf hohem Niveau auf der Biihne aktiv. Die Bezeichnung onna-
sarugaku™® legt jedoch nahe, dass das No von Beginn an von Schauspielern
mannlichen Geschlechts dominiert wurde. Dies gilt in noch starkerem
Mafs fiir die No-Musik und das Kyogen. In der frithen Neuzeit haben
Frauen jedoch auch Kyogen gespielt. Dies belegt eine Benefizveranstal-

7 Biographische Details geben Nishino und Hata 2006: 368.

% Das Onryoken nichiroku (Eintrag vom 20. und 21. Tag des 2. Monats) berichtet.

Nose 1938: 1158f. gibt Ausziige wieder.

Die historische Provinz Echizen ist Teil der Prafektur Fukui in Zentraljapan.

% Dies legen sowohl Nose (1938: 1162) als auch Morisue (1971: 278) nahe.

3 Nose (1938: 11591f.) listet die folgenden kanjin-no auf: 1496, 1497, 1530 und 1590
im Raum Kyoto sowie 1518 und 1617 in Nara.

%2 Vgl. Wakita 2001: 209f.

¥ Auf den Begriff und die Bedeutung der weiblichen Markierung soll in Kapitel
5.2. genauer eingegangen werden.
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3. Vorgeschichte: Die Anfiinge von Frauen im No

tung von nyobo-kyogen (,Frauen-Kyogen”)* in Suruga®, die 1557 im Ver-

lauf mehrerer Tage ein Publikum von 500 bis 1500 Personen anzog.*

3.2. FRAUEN ™M NO NACH DER BLUTE DES ONNA-SARUGAKU

Im Verlauf der Muromachi-Zeit etablierte sich das No als ein populédres
Genre der darstellenden Kiinste. NO wurde von einem heterogenen Per-
sonenkreis gepflegt, darunter auch No6-Spieler/-innen, die nicht den Vor-
laufern der heute existierenden Schulen” angehdrten und deshalb allge-
mein als Laien bezeichnet werden. Diese Form des NO, zu der auch das
onna-sarugaku zahlt, wird tesarugaku® genannt. Die Begriffe Profi (kurdto)
bzw. Amateur/-in (shiroto) wurden im Mittelalter allerdings in einer ande-
ren als der aktuellen Bedeutung verwendet: Sie bezeichneten den Grad
an Vertrautheit mit den truppenspezifischen Darstellungspraktiken des
NGo, deren strikter Einhaltung grofte Bedeutung zugemessen wurde.”
Entsprechend unterscheidet sich nach Nose das tesarugaku vom sarugaku
vor allem dadurch, dass es nicht in dessen mittelalterliche Gildenstruktur
eingebunden ist.* Zahlreiche tesarugaku-Spieler/-innen waren dagegen
Profis im modernen Sinne, das heif3t, sie bestritten ihre Lebensgrundlage
mit dieser Kunst.*!

Siehe die vorangegangene Anmerkung. Vgl. aulerdem Kapitel 6.5.

Die historische Provinz Suruga ist Teil der aktuellen Prafektur Shizuoka in

Zentraljapan.

% Vgl. Nose 1938: 1162 sowie Morisue 1971: 277f.

¥ Vgl. Kapitel 2.1.

* Eine knappe Definition gibt Kawatake 1960-1962, 4: 68. Details bei Nose 1938:
1092ff.

% Rath 2004: 92.

40 Nose 1938: 1093. Die genaue Differenzierung zwischen Gilde (za) und Schule

(ryit), ihre Wechselbeziehungen im historischen Wandel der Theaterform so-

wie ihr Verhiltnis zur Organisationsstruktur des modernen N6 sind duflerst

komplex. Ihre Erlauterung ist fiir das Verstandnis des Kapitels nicht erforder-

lich und wiirde dessen Rahmen sprengen. Im Folgenden verwende ich den

Begriff Gilde als Oberbegriff fiir die mittelalterliche Organisationsform des No

bzw. Schule fiir die der Gegenwart, auch wenn dies den Sachverhalt nur

unzureichend wiedergibt. Shimazaki und Shimazaki 2004 oder Amano 2004:

101-130 stellen das Thema detailliert dar.

Nose 1938: 1179 und Rath 2004: 149. Neben dieser als berufliche Téatigkeit

betriebenen Form (shokugyoteki tesarugaku) wurde tesarugaku aber auch von

Angehorigen verschiedener Bevolkerungsschichten als Amateurkunst im mo-

dernen Sinne (shiroto-sarugaku) gepflegt. Nose 1938: 1092-1182 hat beide Vari-

anten eingehend erforscht.
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3.2. Frauen im No nach der Bliite des onna-sarugaku

In Bezug auf die Vormoderne darf die Klassifizierung einer Auffiih-
rung als tesarugaku oder von Darsteller/-innen als shiroto nicht automa-
tisch mit minderwertigen Darbietungen gleichgesetzt werden. Das bele-
gen zum Beispiel die genannten Quellen zum onna-sarugaku.** Erst im
wachsenden Konkurrenzkampf zwischen den rivalisierenden Schauspie-
lern und Truppen der Muromachi-Zeit entwickelte sich der Begriff Laie
zu einem Mittel der Abwertung des kiinstlerischen Gegners. Gerade die
aufstrebende Kanze-Gilde machte hiervon Gebrauch.” Den Héhepunkt
dieser Entwicklung markierte Yoza yakusha mokuroku (Katalog der No-
Spieler der vier Gilden)* von Kanze Motonobu (1605-1666), dem dama-
ligen iemoto der Kanze-Gilde. Schauspieler und Musiker, die keiner der
vier Gilden (das heifit den Vorldufern der heutigen 5 Schulen der shite-
kata)* angehorten, diffamierte Motonobu als Laien. Umgekehrt erhob er
die Abstammung von einer dieser Traditionslinien zur Voraussetzung fiir
professionelle Praxis und Qualitét. Diese Strategie war zwar nicht neu,
wurde von Motonobu aber besonders vehement eingesetzt. Sein ver-
nichtendes Urteil ereilte vor allem Angehorige des tesarugaku, darunter
renommierte Kiinstler der Epoche.* Dariiber hinaus degradierte er die
gesamte Kita-Gilde zu shirdto. Sein Motiv, die Abwehr von Konkurrenz,
wird hier deutlich: Die Vorlduferorganisation der heutigen Kita-Schule
war ndmlich erst um 1619 durch Abspaltung von der Kongo-Gilde ent-
standen und erfreute sich der besonderen Unterstiitzung des Shoguns.*

Motonobus Rhetorik lieferte dagegen die Rechtfertigung fiir die Ein-
gliederung ehemals rivalisierender No-Truppen in eine der etablierten
vier Gilden. Dadurch hatte sich die Vielfalt der Truppen seit Beginn der
Tokugawa-Zeit deutlich reduziert, bis am Ende der Epoche fast aus-
schlieflich die Vorldufer der heutigen 5 Schulen iibrig blieben.*® Die
herausgehobene Stellung der vier Gilden war schon am Ende der Muro-
machi-Zeit besiegelt, wie die Vergabe von Reisstipendien (haitomai)*® an

*2 Nose 1938: 1156-1159.

# Rath 2004: 144-151 analysiert diesen Aspekt genauer. Vgl. auerdem ebd.: 37—

47 und 58-67.

Nach Uberarbeitung der urspriinglichen Fassung von 1646 erschien das Yoza

yakusha mokuroku 1653 in seiner endgiiltigen Form. Vgl. Nishino und Hata

2006: 291.

% Vgl. Kapitel 2.1.

* Kanze 1975: 147 und 159.

47" Zu Entstehung und Entwicklung der Kita-Schule vgl. Nishino und Hata 2006:
242f. Eine umfassende Studie bietet Omote 1994.

8 Rath 2004: 141 demonstriert das am Beispiel der Faktionen der Kanze-Schule.

* Diese Praxis wurde 1597 von Toyotomi Hideyoshi (1537-1598), dem Begriinder
des japanischen Einheitsstaats, ins Leben gerufen. Vgl. Omote und Amano
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3. Vorgeschichte: Die Anfiinge von Frauen im No

deren Mitglieder zeigt. Sie waren damit dem Schutz und der Kontrolle
des Shoguns bzw. lokaler Militarherrscher unterstellt. Fiir Personen, die
keiner dieser Traditionslinien angehorten, bedeutete diese Mafinahme
dagegen die Aberkennung ihrer Legitimation als No-Spieler/-innen.
Hiervon waren neben zahlreichen Mannern auch Frauen betroffen, da sie
aufSerhalb der vier Gilden aktiv gewesen waren. Der offizielle Ausschluss
aus den Strukturen des nun fest etablierten N6 wirkte sich als die ent-
scheidende Hiirde fiir ein Engagement von Frauen in diesem Genre aus.
Denn anders als im Kabuki gab es im N0 kein offizielles Auftrittsverbot
fiir Frauen. Und offenbar hatten Frauen aufgrund ihres Geschlechts nicht
die Mdglichkeit, einer der vier Gilden des sarugaku beizutreten. Diese
Strategie verfolgten viele méannliche fesarugaku-Spieler und sicherten sich
damit ihre Existenz. In der Folge starb das onna-sarugaku allmahlich aus,
wozu wohl auch die wachsende Beliebtheit des onna-kabuki beigetragen
hat.*

Dennoch setzten sich die Aktivitidten von Frauen im N6 auch nach der
Bliitezeit des onna-sarugaku fort. Bereits gegen Ende der Muromachi-Zeit
entwickelte sich parallel zum onna-sarugaku das yiijo-no (,Kurtisanen-
No06”) heraus, wobei die Genres nur schwer voneinander zu trennen
sind.” Die zeitgendssischen Quellen erwihnen zahlreiche Tanzerinnen
namentlich. Der Auftritt von bekannten yijo muss also einen wesent-
lichen Reiz der Veranstaltungen, die oft im Kyotoer Stadtteil Shijo Kawa-
ramachi abgehalten wurden, dargestellt haben.”” Thre Darbietungen
konnten durchaus ein hohes technisches und kiinstlerisches Niveau er-
reichen, wie dies eine Auerung Kanze Motonobus nahelegt.®® In einem
Abschnitt seines Yoza yakusha mokuroku beklagt er, dass so anspruchsvolle

1987: 80-86 sowie Amano 2004: 112f. Zur Abschaffung der Reisstipendien und
ihren Folgen siehe Kapitel 4.2.1.

% Okuyama 1979: 326. Allerdings hat sich in der Stadt Muroto (Prafektur Kochi,
Kreis Yoshikawa) das onna-sarugaku bis in die Gegenwart erhalten. Laut Kawa-
take 1960-1962, 1: 514 findet es jedes 2. Jahr in einem lokalen Schrein, dem
Onda hachimangii, statt.

51 Kawatake 1960-1962, 1: 514 sowie 5: 478. Okuyama 1979: 322-325 gibt eine

iibersichtliche Auflistung von Auffiihrungen des onna-sarugaku sowie des yiijo-

no um 1600.

Gelédufige Namen waren zum Beispiel Ukifune (vgl. Okuyama 1979: 23 sowie

Domoto 1992a: 13), eine Kurtisane aus Sakai (im Regierungsbezirk Osaka;

Yamaguchi 1980: 247f.), oder Tamon (Kanze 1975: 109 sowie Rath 2001: 104),

eine Kurtisane aus Shimabara in Kyoto.

% Kanze 1975: 109. Vgl. auch Rath 2001: 104.
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3.2. Frauen im No nach der Bliite des onna-sarugaku

charakteristische Tanz (ranbyoshi) Kurtisanen gelehrt und so an sie wei-
tergegeben worden seien.>

Kurtisanen, die No tanzen, wurden dariiber hinaus in der populédren
zeitgendssischen Literatur beschrieben. Thara Saikaku (1642-1693)% lie
eine Gruppe von ihnen drei Werke von Zeami auffiihren. Sie sangen und
begleiteten sich selbst auf den Schlaginstrumenten, nachdem sie eigen-
héandig eine provisorische Biihne errichtet hatten. Das Erstaunen des
Protagonisten Yonosuke stellt dabei wohl eher ein literarisches Mittel
Tharas dar. Denn in einer Zeit, in der sich der su’utai®® in allen Bevolke-
rungsschichten wachsender Popularitét erfreute, werden Kurtisanen zu-
mindest einige Gesange beherrscht haben. Dies gilt vor allem fiir solche
aus Kyoto, dem Zentrum des onna-sarugaku. Von dort stammen auch die
Kurtisanen in Tharas Erzahlung.

Trotz des rigiden Sozialsystems der Tokugawa-Zeit, das Frauen weit-
gehend vom NOo ausschloss, waren sie also durchaus in Nischen aktiv.
Von besonderem Interesse ist der folgende, aufSergewohnliche Fall: Unter
dem buddhistischen Namen Chisei (1676-1759)% {ibte eine Frau fast 4
Jahrzehnte die Leitung der Fukud-Schule® des su’utai aus. Die Fukuo-
Schule stellte im Raum Kyoto den repréasentativen Stil des No-Gesangs
dar. Chisei iibernahm die fithrende Position von ihrem Mann Hattori
Soseki (1660-1721) nach dessen Tod. In dieser Funktion vergab sie Li-
zenzen oder verlieh Mitgliedern ihrer Schule das Recht, den Namen
Fukuo zu fiihren. Chisei setzte ihre Interessen erfolgreich gegeniiber der
Kanze-Schule durch, der die Fukuo-Schule unterstellt war. Mit dem Tod
von Chisei ging dieser Zweig des su utai in der Kanze-Schule auf, was die
Bedeutung ihrer Person dokumentiert. Frauen wurden erst in der frithen
Meiji-Zeit wieder in signifikantem AusmafS im No aktiv. Mit dieser Epo-
che befasst sich das folgende Kapitel.

Nishino und Hata 2006: 335. Der ranbyoshi unterliegt den Regeln der ,ge-
heimen Uberlieferung” (hiden). Der Begriff hiden wurde in Kapitel 2.1. einge-
eines No-Spielers bzw. einer No-Spielerin befasst sich Kapitel 5.3.

> Thara 1963: 227f.

Beim su’utai pflegten Laien ausschlieflich den No6-Gesang (ohne Tanz oder
Musikbegleitung). Vgl. Omote 1957.

Amano 1992 hat diesen Fall eingehend untersucht. Dariiber hinaus beziehe ich
mich auf Nishiyama 1997. Vgl. auch Kanazawa 1978: 334f.

% Seit 1606 bis zum Ende der Tokugawa-Zeit stellte die Fukud-Schule die waki-
kata (vgl. 2.1.), wenn shite-kata der Kanze-Schule auftraten. Die iemoto der
Fukuo6-Schule widmeten sich ab der 2. Hélfte des 17. Jahrhunderts nach Been-
digung ihrer aktiven Biithnenlaufbahn dem su’utai. Zur Fukuo-Schule vgl.
auflerdem Nishino und Hata 2006: 286.
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4. FRAUEN IM NO DER FRUHEN MODERNE
BIS ZUM BEGINN DER NACHKRIEGSZEIT (1868-1948):
VoM LAIENSPIEL IM PRIVATEN ZASHIKI ZU
OFFENTLICHEN AUFTRITTEN PROFESSIONELLER
NO-SPIELERINNEN

4.1. AUFBRUCH IN DIE MODERNE: GESELLSCHAFT,
THEATER UND GGESCHLECHT IN DER MEII- (1868-1912)
UND FRUHEN TAISHO-ZEIT (1912-1926)

4.1.1. DeR FAkTOR ,, KULTUR” IM JAPANISCHEN NN ATIONSBILDUNGSPROZESS

Die Meiji-Restauration 16ste durch die massiv einsetzenden Kontakte zu
westlichen Staaten eine allgemeine Modernisierung aus, die alle Bereiche
von Gesellschaft und Kultur erfasste. Am westlichen Modell orientierte
Reformen sollten einer moglichen Kolonialisierung durch westliche
Maichte vorbeugen und Japan einen ebenbiirtigen Rang unter den moder-
nen Nationen der Welt sichern. Im Rahmen der Iwakura-Mission
(23.12.1871-13.09.1873) reisten zahlreiche fithrende Vertreter der japa-
nischen Regierung in die USA und nach Europa.! Mit dem Ziel der
Revision der ,ungleichen Vertr'eige“2 studierten sie Politik und Gesell-
schaft westlicher Staaten, um die Grundlage fiir Reformen in Japan zu
schaffen. Eine ,Selbstwahrnehmung mit den Augen der ,Anderen’* bil-

! Unter der Leitung von Iwakura Tomomi (1825-1883), auflerordentlicher Bot-
schafter und Vizeministerprasident, fithrten 4 weitere Minister die Gesandt-
schaft aus zahlreichen Regierungsbeamten an. Stellvertretende Botschafter wa-
ren der Staatsrat fiir Justiz (Kido Takayoshi), der Finanzminister (Okubo Toshi-
michi), der Bautenminister (Ito Hirobumi) sowie der VizeauSenminister (Yama-
guchi Naoyoshi). Dabei wurden die folgenden 12 Staaten besucht: die USA,
Grofibritannien, Frankreich, Belgien, die Niederlande, das Deutsche Reich, Russ-
land, Danemark, Schweden, Italien, Osterreich—Ungarn und die Schweiz. Fiir
eine kommentierte Ubersetzung des von Kume Kunitake verfassten Berichts zur
Reise durch die deutschsprachigen Lander vgl. Pantzer 2002. Eine englischspra-
chige Version des Missionsberichts fiir die USA und Europa bietet Kume 2009.
Diese Vertrage mit zahlreichen westlichen Méchten fixierten eine Benachteili-
gung Japans innerhalb der angestrebten Handelsbeziehungen. Der erste dieser
Art war das Abkommen von Shimoda 1858 mit den USA, das zum Modell fiir
die Folgevertrage wurde. Nach langen Verhandlungen gelang der japanischen
Regierung 1894 ihre Aufhebung. Zu Details s. Perez 1997: 322ff.

® Mishima 1996: 89.

[N}
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4.1. Aufbruch in die Moderne

dete die Voraussetzung fiir eine so verstandene Modernitiat. Dennoch
wurde die Modernisierung nicht durch den voélligen Ausschluss iiber-
kommener Wertvorstellungen erreicht. Vielmehr beruhte der Prozess
~auf einer Selektion, Synthese und Neuschaffung eigener jherkémm-
licher’ und neuer ,westlicher’ Elemente”.*

Eine dhnlich ambivalente Rolle spielte auch das in den spaten 1880er
Jahren aufkommende Nationalbewusstsein, das als ein der ,Verwestli-
chung” gegenlaufiger Trend durch positive Wertung alles Japanischen
die Eingliederung Japans in die westliche Weltordnung férderte. In Mo-
dewortern wie kokka (Nation), kokumin (Volk) oder teikoku (Kaiserreich)
fand es seinen Ausdruck. Verkorpert wurde die nationale Einheit (koku-
tai)® sowie der nationale Fortschritt in der Person des Tenng, weniger
Symbol ,japanischer Tradition” als von ,Modernitat”. Als ein solches
Symbol erschien er nun erstmals vor seinen Untertanen und reiste zu
diesem Zweck durch das ganze Land.® Mit dem Bild des Tenno wurden
die durch ihn verkorperten Ideologien auch in die japanischen Schulen
getragen, die Kinder zu Biirgern des neuen Japan erzogen.” Wie intensiv
der Kampf um die offentliche Meinung gefithrt wurde, wird in der
Popularitat von Slogans wie bunmei kaika (Zivilisation und Aufklarung),
fukoku kyohei (Wohlhabendes Land, starke Armee) oder jiyii minken (Frei-
heit und Volksrechte) deutlich.®

Neben Politik und Gesellschaft war auch das japanische Kulturleben
Gegenstand von Reformen. Denn den Teilnehmern der Iwakura-Mission
wurde die politische Dimension von Kultur bewusst, nachdem sie —
damals in Japan noch wenig praktiziert — als Staatsgéste zu Opernauffiih-
rungen und dhnlichen Kulturveranstaltungen geladen worden waren. So

IS

Lenz 1989: 238. Diesen Gedanken driickt auch der zeitgendssische Slogan
wakon yosai (Japanischer Geist, westliche Technik) aus.

Der Begriff kokutai (Staatskorper) definiert den japanischen Staat als ein um
den Tenno angeordnetes Gebilde. Mit ihm an der Spitze ist die ganze Nation
als eine einzige Grofifamilie (kazoku kokka) imaginiert, deren Wurzeln bis in die
japanische Friihzeit zuriickreichen. Nach Irokawa (1997) wurde dieses System
von Ideologen der Meiji-Zeit zur Starkung des tenno-sei (Tenno-System) er-
dacht. Fiir eine kritische Untersuchung siehe ebd.: 280-356 sowie Gluck 1985.
Nach Gluck (1985: 74) waren dies 102 kaiserliche Reisen (gyoko) in 45 Regie-
rungsjahren, die erste bereits kurz nach dem Regierungsantritt 1868. Zur Rolle
des Tennd in der Offentlichkeit vgl. Taki 1988.

1891 legte das Kultusministerium Regulierungen fiir Zeremonien an Grund-
schulen fest. Durch sie fand der Kaiser schliefilich Eingang in alle wesentlichen
Ereignisse des Schulalltags (Gluck 1985: 85f.).

Inoue 1997 analysiert die Polyvalenzen und Wirkungsmechanismen von Slo-
gans der Meiji-Zeit.

5

N

~

®

69



4. Frauen im N0 der friihen Moderne bis zum Beginn der Nachkriegszeit (1868—1948)

notierte Kume Kunitake (1839-1931)°, der Sekretir der Gesandtschaft, im
Anschluss an die Audienz bei Kaiser Wilhelm II. (1859-1941):

Abends stand ein Besuch im Kaiserlichen Theater auf dem Pro-
gramm (das Haus heifst Oper, es handelt sich um die beste Biihne
[von Berlin; P.P], vergleichbar mit unserem sarugakuu).'°

Aufbauend auf den Erfahrungen der Iwakura-Mission geriet die Moder-
nisierung des Kulturlebens im Zuge der Nationsbildung zu einem Pro-
jekt von nationalem Rang, die Neudefinition japanischer Kulturproduk-
tion nach ,,modernen”, westlichen Standards erhielt die Aufgabe einer
»accumulation of cultural capital which positions Japan over its imme-
diate neighbors and moves it out of Asia toward Europe”.!’ In Anwen-
dung westlicher Philosophie und Kulturproduktion entwarfen japa-
nische Denker die Grundlagen einer modernen ,japanischen Asthetik”,
ihrerseits Konglomerat westlicher und indigener Elemente.'

In diesem Sinn wurde in der Meiji-Zeit der Gedanke einer National-
kultur geprégt, wie es am Beispiel der japanischen Literatur und deren
Wissenschaft (kokubungaku) deutlich wird. Im Begriff der Nationallitera-
tur verbanden sich vormoderne japanische sowie chinesische Konzepte
mit westlichen Auffassungen von Nation (koku) und Literatur (bungaku).”
Analog zur Entstehung der europdischen Nationalliteraturen wurden
Bereiche wie Philosophie und Geschichte von dem der Literatur getrennt

? Urspriinglich Gelehrter der chinesischen Klassik, entwickelt sich Kume Kuni-
take dann zu einem bedeutenden Historiker und wurde zum Begriinder der
japanischen Geschichtswissenschaften.

10 Kume 1985 (1878), 3: 314, zitiert nach Pantzer 2002: 60. Die von Pantzer kursiv
gesetzten Begriffe entsprechen Fremdwortern, die ohne Ubersetzung aus dem
japanischen Original {ibernommen wurden. Sarugaku ist die zeitgendssische
Bezeichnung fiir N6 (vgl. Kapitel 4.2.1.). Bei der Auffithrung am 11.03.1873
stand die Oper Lohengrin von Richard Wagner auf dem Programm.

' Anderson 1997: 46.

Zur Entstehung der modernen japanischen Asthetik vgl. Marra 2001. Siehe

auflerdem Marra 1993 und 1999.

Der Begriff bungaku geht auf die Gesprache des Konfuzius zuriick, wo er im

Sinne von ,Lernen” oder ,Studieren” benutzt wurde. Die Bedeutung von

,Literatur” erhielt er durch die von Nishi Amane (1826-1894) — Philosoph und

Mitglied der Meirokusha (vgl. Kapitel 4.1.2.) — verfasste Enzyklopadie Hyakuga-

ku renkan (1870), der ersten in westlichem Stil. In ihr stellte Nishi dem japa-

nischen Publikum zentrale Aspekte der westlichen Kultur und Wissenschaften
vor und prégte dabei neue Termini, die als japanisches Korrelat zu westlicher

Terminologie dienen sollten. Zur Entstehung moderner Konzeptionen von

,japanischer Literatur” vgl. Shirane 2002, Shirane und Suzuki 1999 und Suzuki

1998, ebenso Schamoni 2000.
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und diese weiter auf den Bereich der Belletristik verengt. Dabei wurden
bisher gesondert tradierte Erzahlformen (z.B.: monogatari, setsuwa, oto-
gizoshi u.a.) von iiberwiegend geringem Sozialprestige unter dem Begriff
der Literatur zusammengefasst und damit aufgewertet."* Innerhalb der
neuen Systematisierung von Gattungen der Schriftkultur nahm schlief3-
lich der Roman (shosetsu) — von Tsubouchi Shoyo als fortschrittlichstes
Genre seiner Zeit definiert' — die Position an der Spitze des literarischen
Kanons ein, eine Stellung, die in der Vormoderne buddhistischen
Schriften zugekommen war. Als Teil der nationalen Kultur diente Litera-
tur nun einem zweifachen Ziel: Wahrend sie Japan nach auflen als ein
Land mit einzigartiger Nationalkultur darstellte, das einen ebenbiirtigen
Rang mit westlichen Staaten beanspruchen konnte, schuf sie im Innern
nationale Homogenitdt und Identitit.'®

In diesem Kontext wurde auch dem japanischen Theater eine neue
Bedeutung zugesprochen. In Anlehnung an das hohe Sozialprestige, das
der dramatischen Kunst — wie den Werken Shakespeares oder der Oper —
in westlichen Landern zukam, wurde Theater in das Konzept der Natio-
nalliteratur integriert und so auf das Niveau von ,Kultur” gehoben.17
Dieser Wandel manifestierte sich im Gebrauch neuer Termini: Bis zur
Jahrhundertwende war shibai'® der geldufige Begriff fiir Theater, das sich
wie folgt charakterisieren ldsst: Shibai bot ein Theatererlebnis, das alle
Sinne anspricht.!” Der Theaterbesuch war mit einem ganztigigen Aus-

4 Ein dhnlicher Prozess ist bei der Herausbildung der japanischen Ethnologie
(minzokugaku) durch Yanagita Kunio (1875-1962) und Origuchi Shinobu (1887-
1953) zu beobachten.

15 Shosetsu shinzui (Das Wesen des Romans), Tsubouchi 1974 (1885/86). Tsubouchi

Shoyo (1858-1933) — Begriinder der japanischen Theaterforschung und Uber-

setzer der Werke Shakespeares, spielte eine entscheidende Rolle innerhalb der

Theaterreformbewegung der Jahrhundertwende (vgl. die Kapitel 4.1.3. und

42.1).

Literatur — oder Kultur im weiteren Sinn — bildete damit die Basis fiir die

»imagined community” (Anderson 1991) der japanischen Nation. Auf eine

solche Bedeutung von Kultur hat bereits Hobsbawm 1983 hingewiesen. Eine

vergleichbare Rolle kam dem Konstrukt einer Nationalsprache (kokugo) zu. Fiir

Ueda Kazutoshi (1867-1939), einem Pionier der modernen japanischen Lingu-

istik (kokugogaku), verkorperte sie die Essenz der japanischen Nation (Ueda

1968 (1894)).

17" Shirane und Suzuki 1999: 23f.

18 Shibai bezeichnete ebenso das Theater wie sein Gebdude sowie die Zuschauer-

platze. Nach Nihon kokugo daijiten dainihan henshii i'inkai 2000-2002, 6: 944f.

leitet sich der Begriff vom Sitzen auf dem shibafu (Rasen) ab, wie es die Mehr-
zahl der Zuschauer/-innen tat.

Der Theaterbesuch in der Vormoderne und die Interaktion zwischen Publikum
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flug in ein eigenes Stadtviertel verbunden, in dem sich neben den Thea-
tergebduden auch die Bordelle befanden. Entsprechend gering war der
soziale Status von Schauspielern. Demgegentiber stellte der neue Begriff
engeki®® einen grundlegenden Wertewandel dar. Er etablierte sich im
Zuge der Theaterreformbewegung der 1880er Jahre (auf die spater noch
naher einzugehen sein wird) und spiegelt die durch sie herbeigefiihrte
Aufwertung des Theaters von populdrer Unterhaltung? zu einer aner-
kannten Kunstform, was sich nicht nur auf die gesellschaftliche Position
der Schauspieler auswirkte. Auch die Rezeption wandelte sich grundle-
gend. Denn mit der Definition von Theater als Teil der japanischen Lite-
ratur verschob sich der Fokus der Auffithrung auf den Vortrag des dra-
matischen Textes, dem das Publikum schweigend folgt. Als ein Aspekt
der Nationalkultur kam nun auch dem Theater die zweifache Aufgabe
zu, Japan nach aufien als Hochkultur zu repréasentieren, wéahrend es im
Innern die nationale Einheit fordern sollte.

4.1.2. WEIBLICHE ROLLENENTWURFE IM WANDEL

Im Kontext des Nationsbildungsprozesses wurde nicht nur die heimische
Kulturproduktion, sondern auch die Struktur der japanischen Gesell-
schaft zum Gegenstand der Reform, wobei die Neudefinition der Ge-
schlechterverhaltnisse eine zentrale Position einnahm. An die Stelle des
bisherigen Konzepts von Familie als Erwerbsgemeinschaft trat eine nach
Geschlecht getrennte Arbeitsteilung, die an den Bed{irfnissen der aufstre-
benden Nation orientiert war. Wahrend Manner in der Offentlichkeit den
,Fortschritt” Japans vorantreiben sollten, wurde Frauen im privaten Be-
reich die Aufrechterhaltung der ,Tradition” {iberantwortet. In dhnlicher
Weise wurde die Rolle von Frauen in westlichen Landern im Zusammen-
hang mit der Bildung von Nationalstaaten instrumentalisiert.”? Die ange-
sprochene Aufgabenteilung kam bereits durch die geschlechtsspezi-
fischen Bekleidungsnormen der Zeit zum Ausdruck. Schon 1871 empfahl
ein kaiserlicher Erlass die Kurzhaarfrisur (allerdings ohne Angabe des

und Schauspielern im japanischen Theater wird bei Raz (1983) anschaulich
dargestellt.
2 Nihon kokugo daijiten dainihan henshii i’inkai 2000-2002, 2: 741. Details zu
den Begriffen shibai und engeki bei Mori 2000: 358f.
Noch 1875 sah die Regierung in Theater nichts als ,Unterhaltung, ohne Nutzen
fiir den Staat” (kokka ni eki nashi yiigei) und erhob erhebliche Steuern auf alle
Schauspieler und Theater (Kurata 2000: 16 und 1999: 44-52).
Vgl. z.B. Yuval-Davis 1997 oder Blom 2000. Die mit der Industrialisierung
verbundene Neukonzeption der ,Geschlechtercharaktere” hat Hausen (1976)
fiir den europdischen Kontext analysiert.
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Geschlechts).” Nachdem auch Frauen dem Erlass von 1871 Folge geleis-
tet hatten, wurde ihnen 1872 das Tragen kurzer Haare unter Androhung
einer Geldstrafe verboten.?* Im gleichen Jahr wurden Anziige im westli-
chen Stil fiir alle Beamten obligatorisch.”” Und wihrend sich westliche
Kleidung fiir Manner nach und nach allgemein durchsetzte, bildeten
westlich gekleidete Frauen im 6ffentlichen Straflenbild noch am Ende der
Taisho-Zeit die Ausnahme.?

In den ersten Jahrzehnten der Meiji-Zeit war das Frauenbild noch
weitgehend von den Vorstellungen der vorangehenden Epoche gepragt,
welche die Formel danson johi (Hochachtung von Méannern, Geringschat-
zung von Frauen) zum Ausdruck bringt.” Dagegen propagierten die
Aufklérer der Meirokusha® bereits in den 1870er Jahren die Gleichwertig-
keit der Geschlechter. Die Vereinigung konnte in wenigen Jahren wesent-
liche Impulse fiir Reformen setzen und trug in erheblichem Maf} zur
Verbreitung westlichen Gedankenguts bei. Im Bereich der Frauenpolitik

2 Zum zangiri datto rei (Erlass zum Abschneiden der Haare und Ablegen von
Schwertern) vgl. Nihon kokugo daijiten dainihan henshii i'inkai 2000-2002, 6:
282.

* Wie streng die Einhaltung des Verbots iiberwacht wurde, schildert Bollinger
(1994: 59). Zur Symbolik der neuen Haarmode ebd.: 57-61.

% Die Reform der Kleiderordnung am Beginn der Meiji-Zeit stellt Nakayama
1987: 208-220 dar.

% Nach Bollinger (1994: 61) waren noch 1925 auf der Ginza — nach gelaufiger

Vorstellung der Laufsteg des ,Modern Girls” — nur 1% der Passantinnen

westlich gekleidet. Die Dichotomie der geschlechtsspezifischen Aufgabenbe-

reiche wurde vorbildhaft durch die Kleidung des Kaiserpaares symbolisiert.

Waihrend der Tennd bereits 1872 fiir 6ffentliche Auftritte eine nach franzo-

sischem Muster gefertigte Uniform anlegte, zeigte sich die Kaiserin bis weit in

die 1880er Jahre in japanischem Gewand (Ota 1989, 2: 22 und Nakayama 1987:

242ff.). Zur Bedeutung von Mode im Kontext der Herausbildung des japa-

nischen Nationalstaats vgl. Washinosu 2006.

Basierend auf der konfuzianischen Lehre, die jedem Menschen einen festen

Platz innerhalb einer hierarchisch strukturierten Gesellschaftsordnung zu-

weist, war das Leben einer Frau der Kriegerelite in der Tokugawa-Zeit von

einer dreifachen Pflicht zu Gehorsam (sanjii) bestimmt: als Madchen gegen-
iiber dem Vater, als verheiratete Frau gegeniiber dem Ehemann und als Witwe
gegeniiber ihrem éaltesten Sohn.

Hierbei handelt es sich um die bekannteste unter den zahlreichen in den 1870er

Jahren entstandenen Gruppen, die aus dem Vergleich mit westlichen Gesell-

schaften Ansétze fiir Reformen in Japan entwickelten. Der Name der Vereini-

gung (wortlich Meiji-6-Gesellschaft) verweist auf ihr Griindungsjahr. Von

Maérz 1874 bis November 1875 veroffentlichte sie ihre Gedanken in der Zeit-

schrift Meiroku zasshi (Braisted 1976 bietet eine Ubersetzung ins Englische). Mit

der Zeitschrift 16ste sich 1875 auch die Gesellschaft auf.
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lassen sich die Ziele der Meirokusha wie folgt zusammenfassen: 1. Gleich-
heit (doto) der Geschlechter, 2. Schulbildung fiir Frauen, 3. Abschaffung
des Konkubinenwesens bzw. Einfithrung der Monogamie® und 4. Ab-
schaffung der Prostitution, womit sie (unbeabsichtigt) einige Ziele der
spateren Frauenbewegung vorformulierte. Bereits 1870 kritisierte Fu-
kuzawa Yukichi (1834-1901)*, herausragende Personlichkeit der Vereini-
gung und Griinder der Keio-Universitat in Tokyo, das Konzept des dan-
son johi, indem er die Kerngedanken seines eigenen Frauenbildes wie
folgt umschrieb:

Die Grundlage der menschlichen Beziehungen ist die zwischen
Mann und Frau [...]. Mann und Frau, beide sind Menschen zwi-
schen Himmel und Erde; es gibt keinen Grund, ihnen einen unter-
schiedlichen Wert beizumessen.*!

Unter seinen zahlreichen Schriften zur Verbesserung der gesellschaft-
lichen Position von Frauen befindet sich auch ein Gegenentwurf zu Onna
daigaku (Die grofie Schule der Frau, 1716)*, in dem er dieses klassische
Werk zur Rolle der Frau der Tokugawa-Zeit Punkt fiir Punkt kritisiert.”
Neben Fukuzawa oder dem spateren Kultusminister Mori Arinori (1847-
1889) waren weitere Mitglieder der Meirokusha an der Erneuerung des
japanischen Bildungswesens beteiligt, darunter Nakamura Masanao
(1832-1891) — Leiter der ersten Maddchenoberschule Japans und Griinder
des Lehrerinnenseminars Toky.>

® Vgl. z.B. die Artikelserie Saishoron (Uber Ehefrauen und Konkubinen), Mori
1992 (1874)a-e.

Schad-Seifert 1999 bietet eine umfassende Analyse von Fukuzawas gesell-
schaftspolitischem Denken.

Fukuzawa 1963 (1870): 50.

Dieses wohl bekannteste unter den zahlreichen Regelwerken fiir gesellschafts-
konformes weibliches Verhalten (jokun) wird allgemein Kaibara Ekken (1630—
1714) zugeschrieben.

Onna daigaku hyoron (Kritik der Groflen Schule der Frauen) und Shin onna
daigaku (Neue Grofle Schule der Frauen), Fukuzawa 1959 (1899)a und 1959
(1899)b. Wichtige Anregungen fiir den Neuentwurf seines Frauenbildes erhielt
er sowohl durch Aufenthalte im westlichen Ausland als auch durch die Lektii-
re von John Stuart Mills The Subjection of Women (1869) und Herbert Spencers
Social Statics, or the Conditions Essential to Human Happiness (1851), die 1879 in
japanischer Teiliibersetzung erschienen. Auch die spatere Bewegung fiir Frei-
heit und Volksrechte wurde von diesen Schriften beeinflusst.

Nakamura setzte sich schon in seinem Artikel Zenryo naru haha o tsukuru setsu
(Wie man gute Miitter heranbildet, 1992 (1875)) fiir die Ausbildung von Frauen
ein. Diese ist jedoch nicht Selbstzweck, sondern dient der Forderung der
nichsten Generation und damit der Entwicklung des japanischen Staates.
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Auch wenn vielen Zeitgenossen die Ziele der Meirokusha als zu radikal
erschien, strebten sie doch keine grundlegende Anderung der Geschlech-
terverhaltnisse im Sinne einer gesellschaftlichen Beteiligung oder gar
einer Gleichberechtigung von Frauen (doken) an. Die strikte Trennung
von ,Offentlichen” und , privaten” Aufgaben und ihre Zuordnung zum
maéannlichen bzw. weiblichen Geschlecht wurde nicht hinterfragt, die
weibliche Rolle wurde lediglich als der ménnlichen gleichwertig aner-
kannt. Frauen wurden so nicht als Individuum, sondern allein in der
Ausiibung ihrer hiuslichen Pflichten gewiirdigt.®®

Die Aufklarer der Meiji-Zeit schufen so die Basis fiir ein neues Ver-
standnis der Rolle von Frauen in der japanischen Gesellschaft, das noch
bis 1945 als vorbildlich propagiert wurde und bis heute nicht vollig
obsolet geworden ist. Dieses neue Frauenbild kommt in der Formel ryosai
kenbo (,,gute Ehefrau und weise Mutter”)*® zum Ausdruck. Es verbindet
konfuzianische Elemente mit westlichen Ideologien des Familienlebens
und formuliert ein neues Ideal von Weiblichkeit. War Gehorsam bisher
die erste Pflicht im Leben einer Frau vor allem der oberen Gesellschafts-
schichten, wird Frauen nun nicht nur die Verantwortung fiir die hdus-
lichen Angelegenheiten und das allgemeine Wohl der Familie zugespro-
chen, auch die Erziehung der Kinder wird zu ihrer Aufgabe. Dies stellt
eine deutliche Erweiterung und Aufwertung weiblicher Rollenentwiirfe
dar, sah die frithe Moderne die Rolle der Frau doch vor allem im Gebaren
von Nachwuchs. Die Kindererziehung lag dagegen in den Handen der
Viter, sie war nicht die Aufgabe von Frauen, die grundlegend als mora-
lisch zweifelhaft und auch intellektuell minderwertig betrachtet wurden.

Das Leitbild der ryosai kenbo stellt folglich eine Verkniipfung progres-
siver und konservativer Aspekte dar, indem es Frauen zwar an das haus-
liche Umfeld bindet, ihnen dort aber einen wesentlichen Stellenwert
einrdumt. Die Aufwertung der weiblichen Rolle kommt insbesondere im
Auftrag zur Erziehung der ndchsten Generation zum Ausdruck. Vor
diesem Hintergrund erhélt die Ausbildung von Méadchen eine neue Be-
deutung, wie der Kultusminister Saionji Kinmochi 1895 mit dem Hinweis
auf westliche Staaten hervorhebt:

Um gute Staatsangehorige (kokumin) heranzuziehen, sind wir auf die
Unterstiitzung von Frauen (fujin) angewiesen. Das ist der Grund

% Fiir eine zusammenfassende Darstellung der Haltung der Aufklarer in Fragen
der Frauenpolitik s. Joseishi sogo kenkytikai 1982, 4: 14-20 sowie Sievers 1983:
10-25.

% Zur ryosai kenbo vgl. Fukaya 1998 (1966), Koyama 1991, Tachi 1984, Uno 1994
sowie Wohr 1996. Der Begriff wurde von Nakamura Masanao in seinem oben
erwahnten Artikel mit gepragt.
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dafiir, warum in allen westlichen Staaten grofite Anstrengungen fiir
die Ausbildung von Frauen unternommen werden [...]. Auch in
unserem Land ist es nétig, dieser Sache [mehr; B.G.] Aufmerksam-
keit zu widmen.”

Frauenbildung war also lediglich ein Instrument zur Verbreitung staatli-
cher Ideologien sowie der offiziellen Gender-Politik. Unter der Formel
ryosai kenbo wurden Frauen zum freiwilligen Dienst an der Nation erzo-
gen.® Dabei wurde die Aufrechterhaltung der sozialen Ordnung zur
Aufgabe der Frau erhoben, deren normkonformes Rollenverhalten das
Fundament des modernen Staates bildete. Der Aufwertung von Frauen
als ryosai kenbo stand ihre weit reichende Rechtlosigkeit vor dem Gesetz
gegeniiber, welche das 1898 in Kraft getretene Biirgerliche Gesetzbuch
endgiiltig fixierte.®® Zur gleichen Zeit stellten Frauen die grole Mehrheit
der Arbeitskrafte der Leichtindustrie und leisteten unter menschenun-
wiirdigen Bedingungen und fiir minimale Entlohnung einen entschei-
denden Beitrag fiir den wirtschaftlichen Aufschwung Japans.*

Doch die Rolle der ryosai kenbo wurde von den Japanerinnen durchaus
nicht kritiklos ibernommen. Ab den 1880er Jahren wurden Frauen zu-
nehmend selbst gegen ihre rechtlose Stellung in der japanischen Gesell-
schaft aktiv."* Aufbauend auf den Ideen Fukuzawas und der ab 1874

% Teil einer Rede vor Schulleitern weiterfithrender Schulen vom 24.05.1895, pu-
bliziert als Saionji monbu no kyoiku iken (Die Meinung des Kultusministers
Saionji zur Bildung, Kyaiku jiron 365, 05.06.1895: 28).

Joseishi sogo kenkytikai 1982, 4: 11f. Nolte und Hastings 1991 schildern einige
Beispiele weiblicher Viten, die im zeitgendssischen Diskurs als vorbildlich
herausgestellt wurden.

Mit der rechtlichen Verankerung der Monogamie stellte diese zwar einen
gewissen Fortschritt fiir die Situation von Frauen dar, insgesamt aber ver-
schirfte das neue Familienrecht die Ungleichheit der Geschlechter. So wurde
das Erbrecht auf den &ltesten Sohn beschrénkt und Frauen verloren mit der
Heirat das Recht auf freie Verfiigung {iber ihr Vermdgen. Auch die Abschaf-
fung der weiblichen Thronfolge nach der Verfassung von 1889 stellte einen
Préazedenzfall in der japanischen Geschichte dar. Zur Diskriminierung von
Frauen in der Gesetzgebung der Meiji-Zeit vgl. Joseishi sogo kenkytikai 1982,
4: 41-67 und Wakita, Hayashi und Nagara 1987: 200ff.

40 Nolte und Hastings 1991: 153. Selbst die soziale Not, die sie zur Arbeit in den
Fabriken zwang, konnte unter Nutzung der staatlich propagierten Frauenrolle
als Dienst an der Nation verklart werden. Zu den ambivalenten Deutungsmog-
lichkeiten der rydsai kenbo vgl. Wohr 1996: 135f.

Bereits 1879 beklagte Kusunose Kita (1833-1920) in einem Scheiben an die
lokalen Behorden in Shikoku ihre Rechtlosigkeit als weiblicher Haushaltsvor-
stand. Ihr Fall wurde in ganz Japan bekannt und lebhaft diskutiert (Wakita,
Hayashi und Nagahara 1987: 196 sowie Sievers 1983: 29f.).
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entstandenen Bewegung fiir Freiheit und Volksrechte (Jiyi minken undo)*
erweiterten sie deren Forderungen erheblich. Kishida Toshiko (1863-
1901)* war eine der ersten, die sich fiir die Gleichberechtigung der Ge-
schlechter (danjo doken) einsetzte. Ihr Ziel bestand also weniger in einer
rein ideellen Aufwertung der Rolle von Frauen innerhalb der Ehe (wie
Fukuzawa es gefordert hatte), sie pladierte vielmehr fiir die Aufhebung
ihrer Diskriminierung vor dem Gesetz. Kishidas Artikelserie Doho shimai
ni tsugu (Meinen Briidern und Schwestern, 1884)* ist die erste Publikati-
on einer Frau zu diesem Themenfeld. Ihr Engagement war héufig von
staatlichen Repressionen begleitet. So wurde sie 1883 wahrend einem
ihrer Vortrage® verhaftet, nachdem die Veranstaltung polizeilich aufge-
16st worden war; in der Meiji-Zeit kein ungewohnliches Verhalten der
Behorden gegentiber politischen Gegnerinnen.

Kishidas Reden inspirierten andere Aktivistinnen ihrer Zeit wie z.B.
Kageyama (spater Fukuda) Hideko (1865-1927), bedeutende Personlich-
keit der spéteren sozialistischen Frauenbewegung und Griinderin der
Zeitschrift Sekai fujin (Frauen der Welt, 1907-1909).% Innerhalb der Bewe-
gung fiir Freiheit und Volksrechte besetzte Kishida jedoch eine Minder-
heitenposition. Nicht nur wurde dort die Forderung von Biirgerrechten
ausschliefllich fiir den ménnlichen Teil der Bevolkerung erhoben, auch
hielt die grofSe Mehrheit an der frauenverachtenden Haltung der Tokuga-
wa-Zeit fest. Eine Ausnahme bildete Ueki Emori (1857-1892), fithrender

42 Zum Anteil von Frauen an der Bewegung fiir Freiheit und Volksrechte siehe
Patessio 2004.

# Kishida (spiter Nakajima) stammte aus einer wohlhabenden Kyotoer Kauf-
mannsfamilie, die ihrer Tochter eine fiir ihre Zeit aulergewdhnlich gute Bil-
dung zukommen lieS. Nach einer Karriere als Hofdame der Kaiserin lehrte sie
voriibergehend am Ferris Seminar, heute Ferris-Frauenuniversitat, Yokohama.
Zu Kishida Toshiko vgl. Itoya 1975 und Sievers 1983: 34—-41. Mit Kishida als
Rednerin befasst sich Anderson 2006.

# In Jiyd no tomoshibi 18.05.-22.06.1884. Leichter zuganglich ist der Nachdruck
(Kishida 1985: 54-78).

% Hakoiri musume (Téchter im goldenen Kifig) am 12.10.1883 in Otsu, verdffent-
licht in Jiyi shinbun 20.11.1883. Nachdruck in Itoya 1975: 37-46.

% Geboren in Okayama, urspriinglich Anhéngerin der Bewegung fiir Freiheit
und Volksrechte. Sekai fujin ist das erste, von einer Frau fiir Frauen herausge-
gebene Magazin. Vorlaufer, wie das renommierte Jogaku zasshi (Zeitschrift fiir
Frauenbildung, 1885-1904) von Iwamoto Yoshiharu (1863-1942), hatten den
ersten Schriftstellerinnen der Moderne zwar ein Forum geboten, sie propagier-
ten jedoch ein Frauenbild, das ganz der rydsai kenbo verhaftet war. Zu Fukuda
Hideko s. Itoya 1975. Eine umfassende Untersuchung der frithen sozialisti-
schen Frauenbewegung bietet Mackie 1997. Fiir eine kritische Diskussion des
Jogaku zasshi siehe Copeland 2000: 7-51.
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Vertreter der Jiyi minken undo. Er stand in enger Verbindung zu einigen
Vorlauferinnen der japanischen Frauenbewegung und setzte sich wie
diese fiir die Gleichberechtigung und gesellschaftliche Beteiligung von
Frauen ein. Den ersten seiner zahlreichen Beitrage zu diesem Thema
publizierte er bereits 1879.4” In den spéten 1880ern befasste sich Ueki
intensiv mit der Diskriminierung von Frauen im Familienrecht. Wie ein-
flussreich seine Gedanken waren, zeigt der erste Entwurf des neuen
Zivilrechts von 1888, der deutlich auf seinen Uberlegungen aufbaute. Im
Folgejahr wurde dieser aber nahezu in sein Gegenteil revidiert, so dass
sich die rechtliche Benachteiligung von Frauen weiter verschirfte.*®

Nachdem Frauen bereits im 19. Jahrhundert einen wesentlichen An-
teil der Arbeitskréfte in den aufkommenden Industriezweigen gestellt
hatten, drangen sie gegen Ende der Meiji-Zeit zunehmend in Berufe des
Dienstleistungssektors vor. Vor diesem Hintergrund entwickelte sich ab
den 1910er Jahren die Imago der atarashii onna (,Neue Frau”)*, die ur-
spriinglich die ,moderne”, dem Mann gleichgestellte und geistig unab-
héngige Frau bezeichnete. In diesem Frauenbild kommt ein neues Selbst-
verstandnis von Frauen zum Ausdruck, das durch den soziokulturellen
Wandel der vorangegangenen Jahrzehnte moglich geworden war. Gleich-
zeitig spiegelt die ,Neue Frau” den Einfluss westlichen Gedankenguts
und westlicher Literatur, die zunehmend in Ubersetzung zur Verfiigung
stand.

1911 griindeten junge Frauen der gehobenen Mittelschicht die Verei-
nigung Seitosha (,Blaustrumpfgesellschaft”)®, deren Mitglieder sich in
den Augen der Offentlichkeit schnell zu Représentantinnen der ,Neuen
Frau” entwickelten. Die Ziele der Gesellschaft bestanden weniger in

4 Danjo doken ni tsuite no koto (Zur Gleichberechtigung der Geschlechter), Ueki

1990 (1879). Wie Fukuzawa und wohl auch Kishida war er von Spencers Social

Statics beeinflusst.
# Joseishi sogo kenkytikai 1982, 4: 48-53.
% Das zu dieser Zeit international verbreitete Phanomen der ,Neuen Frau”
scheint von Tsubouchi Shoyo (Tsubouchi 1910a-c) — auf dessen Rolle fiir die
Entwicklung des japanischen Theaters im folgenden Unterkapitel ndher einge-
gangen wird — im Japanischen als Begriff geprdgt und auch auf weibliche
Rollen des modernen japanischen Theaters angewandt worden zu sein, wie
z.B. auf die Hauptrolle in Ibsens Nora oder ein Puppenheim (Yamada 1984: 212).
Der Name ist den ,Blue Stockings” entlehnt, dem literarischen Salon von
Elizabeth Montague im London des 18. Jahrhunderts. Initiatorin der japa-
nischen , Blaustrumpfgesellschaft” war Hiratsuka Raicho (1886-1971), bedeu-
tende Vertreterin der frithen japanischen Frauenbewegung. Zur Seitosha vgl.
Nihon bungaku kyokai shin feminizumu hihy6 no kai 1998 und Neuss 1971a
und 1971b.
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konkreten politischen Forderungen, im Vordergrund stand vielmehr die
freie Entfaltung der weiblichen Personlichkeit und deren Fahigkeiten
(tensai), die insbesondere auf literarischem Gebiet gesucht wurden. Den-
noch waren ihre Publikationen — sie erschienen von 1911 bis 1916 in der
Zeitschrift Seito (Der Blaustrumpf) — nicht unpolitisch. In drei Féllen
wurde die kritische Auseinandersetzung mit dem offiziellen Frauenbild
gar mit Herausgabeverbot geahndet.”! Auch privat experimentierten die
Frauen der Seitosha mit neuen Lebensformen. Deren Mitglieder wurden
so zum Inbegriff der unverheirateten Frau, die unter dem Einfluss west-
licher Literatur mit Konventionen weiblichen Verhaltens brach. Als
»Neue Frauen” verkorperten sie den negativ konnotierten Gegenentwurf
zur ,guten Ehefrau und weisen Mutter”, der Stiitze des japanischen
Staates. Dabei trafen in der Imago der atarashii onna die Diskurse um die
Stellung der Frau in der Gesellschaft mit der Frage der Schauspielerinnen
zusammen, galten diese doch als die Verkorperung neuer weiblicher
Rollenentwiirfe. Aber nicht nur die Rolle der Frau in der Gesellschaft
wurde in der Person der Schauspielerin verhandelt, auch innerhalb des
Reformprozesses des japanischen Theaters selbst nimmt die Einfithrung
von Schauspielerinnen eine zentrale Position ein.

4.1.3. FRAUEN EROBERN DIE BUHNEN

Innerhalb der Modernisierungsdebatten der Meiji-Zeit war auch das ja-
panische Theater einem Prozess weit reichender Umdeutung unterwor-
fen. Galt das Kabuki bisher als Unterhaltungsform von geringem Wert,
wurde es nun als ein Kulturgut definiert, das eine aufstrebende moderne
Nation auf internationaler Ebene in angemessener Form repréasentieren
miisse. Theater sollte zur Aufwertung des Japanbildes im Ausland beitra-
gen, wiahrend auf diplomatischer Ebene Verhandlungen iiber die Aufhe-
bung der ,ungleichen Vertrdage” gefiihrt wurden. Vor diesem Hinter-
grund wurde es erklartes Ziel der Kulturpolitik, das Kabuki — in deut-
licher Distanzierung von seiner historisch bedingten Ndhe zur Prostituti-
on — zu einer respektablen nationalen Theaterform zu wandeln, die so-
wohl fiir auslandische Besucher und Besucherinnen, als auch Familien
mit Kindern eine angemessene Biihnenkunst bilden sollte. Entspre-

°1 Anlass waren jeweils: ein Artikel Fukuda Hidekos zur Befreiung von Frauen in
der kommunistischen Gesellschaft (Fujin mondai no kaiketsu, Feb. 1913: 1-7),
Hiratsuka Raichos Kritik am gesellschaftlichen Druck, der Frauen zum Heira-
ten zwingt (Yo no fujintachi ni, Apr. 1913: 156-164) sowie der Beitrag Harada
Satsukis zur Abtreibung (Gokuchii no onna yori otoko ni, Jun. 1915: 33-45). Vgl.
Neuss 1971a: 35f. und 42f.
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chende Weisung erteilte die Tokyoter Stadtverwaltung (Tokyo fuchd) am
22.02.1872 den Besitzern der drei lizenzierten Bithnen und ihren Biihnen-
autoren:

Weil jetzt zunehmend auch Adlige und Auslander das Theater besu-
chen, werden laszive Akte, die Eltern vor den Augen ihrer Kinder
verbergen miissen, verboten.*

Gleichzeitig erhielt das Theater die Funktion einer 6ffentlichen Lehran-
stalt, deren zentrale Aufgabe die Hebung der 6ffentlichen Moral sei, wie
ein Dekret des Kultusministeriums am 25. August desselben Jahres fest-
legte.

Der Reformeifer wurde von herausragenden Personlichkeiten der
Theaterwelt geteilt, die von Anfang an in die Bemiithungen der Behérden
einbezogen worden waren. Bereits 1875 baute Morita Kan’ya (1846-1897)
— ein Vorreiter bei der Erneuerung des Kabuki — sein Theater nach west-
lichem Vorbild um.* Die Investition war ein voller Erfolg: Die Shintomi-
za entwickelte sich sowohl zur bevorzugten Biithne der japanischen Ober-
schicht als auch der auslindischen Gste.” Die Einfithrung von Gasbe-
leuchtung und Bestuhlung beforderte dariiber hinaus den bereits ange-
sprochenen Wandel im Rezeptionsverhalten des Publikums. Gleichzeitig
suchten die beiden Stars des Genres nach neuen Ausdrucksmoglich-
keiten fiir ein ,,modernes” Kabuki. Wahrend Ichikawa Danjuro IX. (1839-
1903) in seinen ,, Dramen lebendiger Geschichte” (katsureki geki) eine wis-
senschaftlich korrekte Wiedergabe historischer Ereignisse anstrebte, griff
sein Rivale Onoe Kikugoro V. (1844-1903) in den so genannten zangiri
mono die neuesten Errungenschaften der Moderne auf und brachte sie auf
die Kabuki-Biihne, darunter — wie der Name andeutet — auch die aktuelle
Haarmode.”

Matsumoto 1974: 23. Die Zeitung Tokyo nichi nichi shinbun berichtete am selben
Tag. Die ndchste Weisung erfolgte am 05.04. des gleichen Jahres (ebd.: 36).
,Die Hauptaufgabe des Theaters muss es sein [zu zeigen, wie; B.G.] das sittlich
Gute belohnt und das Schlechte bestraft [wird; B.G.].” (Matsumoto 1974: 84).
Der Wiedererdffnung als Shintomi-za wohnten zahlreiche Regierungsvertreter
und ausldandische Wiirdentréager bei. Details bei Takahashi 2002: 123-51 und
Komiya 1956: 191-94.

% Am 04.06.1879 besuchte der deutsche Prinz Heinrich als erster Staatsgast die
Shintomi-za, am 16.07.1879 Ulysses S. Grant (1822-1885), von 1869 bis 1877 der
18. Prasident der USA (Komiya 1956: 193).

Zu katsureki geki und zangiri mono siehe Leiter 1997a: 304 und 719. Eine detail-
lierte Untersuchung bietet Tschudin 1999. Zur Bedeutung der Kurzhaarfrisur
im Modernisierungsprozess vgl. 4.1.2.
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Ab 1886 widmete sich die Gesellschaft fiir Theaterreform (Engeki
kairyokai)® der Neugestaltung des Kabuki zu einer dem modernen Japan
angemessenen Theaterform. Hierbei handelte es sich um eine der be-
kanntesten unter den zahlreichen Reformgesellschaften, die in dieser Zeit
in den unterschiedlichsten Bereichen von Kultur und Gesellschaft ent-
standen. Zu den Griindungsmitgliedern zéhlten neben dem Auflenminis-
ter Inoue Kaoru (1836-1905) und dem Kultusminister Mori Arinori wei-
tere Kabinettsmitglieder, was die Bedeutung belegt, die der Reform des
Theaters in dieser Zeit zugesprochen wurde. Die zentralen Ziele der
Modernisierung des Kabuki lassen sich wie folgt zusammenfassen: 1.
»Zivilisierung” des Theaters und seiner Zuschauer, 2. Reform der Biih-
nenwerke sowie 3. Umbau der Theatergebdude. Als der Meiji-Tenno am
20.04.1887 als erster Kaiser in der Geschichte Japans einer Kabuki-Auf-
fiihrung beiwohnte (tenran geki)*®, riickte ein weiteres Ziel der Reformen
in greifbare Néhe: die Umgestaltung des Kabuki zu einer angesehenen
Kunstform, die auch den héchsten Schichten der japanischen Gesellschaft
eine standesgeméfie Unterhaltung bieten konnte. Damit hatte sich das
Kabuki innerhalb weniger Jahrzehnte vom Theater des Massenpubli-
kums zur représentativen Theatergattung Japans gewandelt. Entspre-
chend stiegen seine Schauspieler von Ausgestofienen aus der standischen
Gesellschaft zu Tragern der Hochkultur auf.

Neben den oben genannten Aspekten war es vor allem die Darstel-
lung weiblicher Rollen durch ménnliche Schauspieler (onnagata), die von
den Reformern als tiberholte Konvention und unangemessen fiir eine
aufstrebende moderne Nation kritisiert wurde. Vielmehr hétte das japa-
nische Theater erst dann seine , barbarischen” Sitten {iberwunden und

% Suematsu Kenchd (1855-1920), ein hoher Beamter des Innenministeriums,
hatte die Vereinigung noch im Jahr seiner Riickkehr vom Studium in Cam-
bridge ins Leben gerufen. Ihre Ziele erlduterte er am 03.10.1886 in einer &ffent-
lichen Ansprache (Engeki kairyo ensetsu), publiziert in 6 Artikeln der Zeitung Jiji
shinpo (06.-12.10.1886; zugénglicher als Nachdruck unter Suematsu 1988
(1886): 35-62). Engeki kairyokai geht 1888 in die soeben gegriindete Engei
kyofitkai (Gesellschaft zur Besserung der auffithrenden Kiinste) auf, die im
Folgejahr in Nihon engei kyokai (Japanische Gesellschaft fiir auffiihrende Kiins-
te) umbenannt wird. In diesem Rahmen werden unter anderem auch Tsubou-
chi Shoyo und der Literat Mori Ogai (1862-1922) aktiv und erweitern den
Fokus der Gesellschaft auf die Modernisierung von Tanz und Theater insge-
samt. Zu Engeki kairyokai siehe Kurata 1999: 260283 und Komiya 1956: 215-
224, dort auch zu den Folgevereinigungen (ebd.: 227f.).

Bei der Planung dieses wichtigen Ereignisses waren neben Suematsu wohl
auch Inoue Kaoru und It6 Hirobumi (damals Kunai daijin, Minister des Kaiser-
hofes) beteiligt. Details bei Kurata 1999: 275-283 und Komiya 1956: 224-227.
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konne als kultiviert gelten, wenn Frauenrollen nicht langer durch Manner
verkdrpert wiirden.” Dabei stellte die Einfithrung von Schauspielerinnen
durchaus keine unumstrittene Frage dar, wie aus Suematsus Ansprache
zur Griindung der Gesellschaft fiir Theaterreform deutlich wird:

Bisher habe ich ausschliefilich iiber die heutigen Schauspieler ge-
sprochen, aber jetzt muss ich ein Wort zu einer Angelegenheit sagen,
auf die Sie bereits gefasst sein werden und die die Leute vielleicht
wundern wird. Das ist die Einfithrung von Schauspielerinnen. Im
wahren Theater miissen Frauenrollen unbedingt von Schauspiele-
rinnen dargestellt werden. Das Reformtheater wird deshalb selbst-
verstindlich Schauspielerinnen einsetzen.*

Konkrete Mafinahmen sprach Suematsu hier zwar nicht an, dennoch trug
die Gesellschaft entscheidend dazu bei, dass die Frage der Schauspiele-
rinnen zunehmend ins Blickfeld der Offentlichkeit trat.®!

Frauen waren aber auch vor der Griindung der Gesellschaft fiir Thea-
terreform im japanischen Theater aktiv. Bereits 1875 hatte eine Wander-
truppe von Frauen mit teriha-no bzw. -kyogen® — einer um 1850 in Osaka
entstandenen Mischform aus Kabuki und No bzw. Kyogen — grofien
Erfolg beim Tokyoter Publikum. Die Auftritte fanden auf dem Geldnde
eines Tempels in Ryogoku statt, damals eine tibliche Praxis, sich der
Kontrolle der Behdrden zu entziehen.®® Diese Gruppe unter Leitung von
Hayashi Jusaburo (eines Mannes) war in wechselnder Besetzung bis zum
Anfang des 20. Jahrhunderts erfolgreich.* Die Mitglieder waren zumin-
dest teilweise miteinander verwandt.®®> Presseberichte legen nahe, dass
ein wesentlicher Aspekt der Auffithrungen in den kérperlichen Reizen
der Miadchen und jungen Frauen gelegen haben mag, wie dies schon

% Tschudin 1995: 134.

% Suematsu 1988 (1886): 58f.

%1 Details werden im Kontext des No-Theaters dargestellt (vgl. Kapitel 4.2.4.).

2 Zu teriha-nd bzw. -kyogen, auch imayo-no bzw. -kyogen, siehe Kawatake 1960~
1962, 4: 81 und 1: 207, Tonoda 1969 sowie Groemer 1998a.

Mit dem schwindenden Einfluss des Shogunats am Ende der Tokugawa-Zeit
entstanden neben den lizenzierten Theatern kleine Truppen, die populdre
Unterhaltung zu geringen Preisen anboten (Komiya 1956: 180).

% Die Zeitungen berichteten ausfiihrlich (Kurata 1994: 478-488 sowie 1996: 474—
481). Nach Tonoda (1969: 92) war dieselbe Truppe schon 1869 in Kanazawa
aufgetreten. Jusaburd war urspriinglich Mitglied der Kanze-Schule (Tonoda
1969: 92).

Dies geht aus einem biographisch gefdrbten Beitrag iiber eine der Frauen
hervor (Kurata 1996: 480). Hierzu aulerdem Nonomura 1960a: 8 und Tonoda
1969: 94f.
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beim onna-sarugaku der Fall war.% Seit der Griindung der Truppe soll
Jusaburo — begeistert von den Féahigkeiten weiblicher No-Fans in Kuma-
moto — auf die Wirkung von Frauen gesetzt haben.” Im teriha-no bzw.
-kyogen der Meiji-Zeit konnten Schauspielerinnen generell nicht uniiblich
gewesen sein, wie es Matsumoto® vermutet. In den Zeitungen wird
neben der Schonheit der auftretenden Frauen jedoch ebenso die kiinstle-
rische Qualitat ihrer Darbietungen als iiberragend (gei mo sugurete) her-
vorgehoben.”” Auch wenn die weiblichen Mitglieder wohl die Hauptat-
traktion der Truppe darstellten, waren Ménner gleichfalls an den Auffiih-
rungen beteiligt. Sie scheinen vor allem im Kyogen aufgetreten zu sein,
obwohl dieses ebenfalls von Frauen iibernommen werden konnte.”

In dieser Zeit erfreuten sich Auffithrungen mit ausschliefSlich weib-
licher Besetzung (onna-shibai) allgemein grofler Beliebtheit. Der Begriff
onna-shibai umfasste von Frauen gespieltes Theater aller Genres, bezeich-
nete aber vor allem das von Frauen getragene Kabuki in der Meiji-Zeit.
Einige dieser Frauen hatten in der vorangegangenen Tokugawa-Zeit als
so genannte o0-kyogenshi den weiblichen Mitgliedern der Daimyo-Haus-
halte Unterricht erteilt und dort auch Auffithrungen gegeben. Mit dem
Zusammenbruch des Gesellschaftssystems dieser Epoche verloren sie
zwar eine wichtige Einkommensquelle, gleichzeitig erdffneten sich ihnen
aber neue Moglichkeiten auf offentlichen Biithnen.”! Eine dieser o-
kyogenshi war Ichikawa Kumehachi (1846?-1913)7, Schiilerin von Ichika-
wa Danjuro IX. und bekannteste Reprasentantin des Frauen-Kabuki in
der Moderne.” Ab 1893 verfiigte sie iiber eine eigene Truppe, die Misaki-

% Man kann daher vermuten, dass sie ohne Maske (hitamen) aufgetreten sind

(Kurata 1994: 485). Zum onna-sarugaku vgl. Kapitel 3.1.

Kurata 1996: 479.

% Matsumoto 1941: 369.

% Kurata 1994: 488. Detaillierte Kritiken ebd.: 483f.

70 Kurata 1996: 480f. sowie 1994: 488. Diese geschlechtsspezifische Aufgabentei-
lung war schon beim onna-sarugaku iiblich (vgl. 3.1.). Ein Artikel der Zeitschrift
Kitaguni von 1897 nennt namentlich 15 Mitglieder, darunter 7 Frauen (Kurata
1996: 478).

7' Zum onna-shibai siehe Kawatake 1960-1962, 1: 514; auBerdem Kurata 1999: 326—

231. Hakubutsukan Meijimura 1986: 76 fithrt auch Namen an.

In Tokyo geboren, trainierte sie in der Kindheit Nihon buyo (japanischen Tanz)

und war dann Schiilerin von Iwai Hanshir6 VIIL. (1829-1882), dem populérsten

onnagata im Tokyd der Meiji-Restauration. Spéter war sie unter dem Namen

Morizumi Kagetsu im shinpa (,Theater im neuen Stil“, s.u.) aktiv (Ozasa 1985:

482). Zu Kumehachi vgl. Kawatake 1960-1962, 1: 166 und Nojima 2002: 77.

Ausfiihrlicher bei Enchi 1977: 221-230. Dort finden sich auch Photos. Siehe

auch Isaka 2006 und Edelson 2008.

Leiter 1997a: 503 nennt weitere herausragende Kabuki-Spielerinnen dieser

6!

S
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za in Kanda.” Diese bestand ausschlielich aus Frauen, d.h. auch Min-
nerrollen wurden von Frauen gespielt. Derartige Truppen erfreuten sich
bis in die Anfangsjahre des Films grofer Beliebtheit.”> Ab 1894 leitete
Kumehachi eine weitere Truppe, die Asakusa-za.

Die Trennung der Geschlechter in separate Truppen war in den Meiji-
Jahren nicht uniiblich. Denn nach den , Bestimmungen zur Kontrolle der
Theater” (Gekijo torishimari kisoku)”® vom Februar 1882 bedurften Theater-
vorstellungen der behordlichen Genehmigung und diese wurde fiir ge-
meinsame Auftritte von Madnnern und Frauen lange nicht erteilt, auch
wenn sie nicht explizit verboten worden waren. Dennoch miissen solche
Auffithrungen stattgefunden haben, die dann als Prézedenzfélle zum
Wandel im Denken der Behdrden beitrugen.”” Jedenfalls bezog sich die
entsprechende polizeiliche Verordnung von 1890 auf einen Genehmi-
gungsantrag, den die Leitung der Azuma-za’® (hier trat auch Kumehachi
mit ihrer Truppe auf) bei den Behorden eingereicht hatte. Diese dufSerten
zwar durchaus Bedenken, wenn {iberkommene Darstellungstechniken
des japanischen Theaters abgeschafft wiirden, entscheidend waren je-

Zeit. Auch in der Gegenwart sind Frauen als professionelle Darstellerinnen im
Kabuki aktiv, wie das Nagoya musume kabuki (Nagoya Frauenkabuki) zeigt.
Weitere Details finden sich auf der Homepage der Truppe, im Internet unter
http://mediazone.tcp-net.ad.jp/MISO/KABUKIKYORYU/KABUKI/home.
html (Zugriff September 2010). Eine Fallstudie zu dieser Truppe und ihrem
Vorlaufer, dem Ichikawa Girls’ Kabuki, bietet Edelson 2009.
™ In Kanda Misakicho, Tokyo (Thara 1933: 696). Bereits im Méarz 1885 hatte
Kumehachi bei den Behdrden vergeblich die Genehmigung fiir den Bau einer
Biihne, die nur von Schauspielerinnen bespielt werden sollte, beantragt (Ihara
1933: 701).
So wurde der Kabuki-Klassiker Soga kyodai kariba no akebono (Morgendamme-
rung in den Jagdgriinden der Soga Briider) 1908 in rein weiblicher Besetzung
verfilmt (Richie 2005: 31).
7 Die einzelnen Richtlinien finden sich bei Ihara (1933: 452-455). Die Behaup-
tung, dass Frauen 1877 durch die Anderung der ,Regulierungen zur Kontrolle
des Varieté-Theaters” (Yose torishimari kisokuho, abgedruckt bei Kurata 1980—
1987: 1, 47f.) wieder offiziell auf japanischen Biihnen zugelassen worden seien,
lie$ sich nicht bestdtigen (so zu finden z.B. bei Kawatake 1960-1962, 1: 515).
Schauspielerinnen wurden in dieser Verordnung mit keinem Wort erwahnt. Im
Gegenteil: Thre Besteuerung lédsst sich (zumindest implizit) als Zulassung wer-
ten (Mizuno 2003: 82).
Bereits im Oktober 1883 wurden die Ténzerinnen in Ise ondo koi no netaba (Das
Lied von Ise: das Schwert der Liebe) in der Shintomi-za mit Frauen besetzt. Sie
mussten jedoch einen separaten Eingang benutzen, durften die Garderobe
nicht betreten und kein Wort mit den ménnlichen Schauspielern wechseln
(Ihara 1933: 701).
78 Im Tokyoter Stadtteil Asakusa Senzokumachi (Thara 1933: 696).
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doch die Sorge um das Japanbild im Ausland wie auch die Vorbildfunk-
tion der dort {iblichen Besetzungspraxis:

Dass sich Ménner als Frauen oder Frauen als Ménner kleiden ist eine
auflerordentliche Unsitte, iber die sich die Ausldnder seit langem
lustig machen [...]. Uber die Vor- und Nachteile [dieser Praxis; B.G.]
lasst sich zwar schwer auf der Stelle entscheiden. [...] Ob die Ge-
schlechter gemeinsam auftreten oder nicht {iberlassen wir ganz dem
Leiter der [jeweiligen; B.G.] Theatertruppe. [...] In den Vorschriften
wird der gemeinsame Auftritt der Geschlechter nicht ausdriicklich
verboten, und auflerdem treten im Theater aller westlichen Lander
auch Schauspielerinnen auf.”

Neben den bereits genannten Faktoren wird auch die Theaterreformbe-
wegung zur Anderung im Verhalten der Behdrden beigetragen haben.

Die Theaterreformbewegung hat wahrscheinlich auch das Engage-
ment Ichikawa Danjurds fiir die Ausbildung von Frauen als Darstelle-
rinnen des Kabuki beeinflusst. So versuchte er neben seiner bekanntesten
Schiilerin Ichikawa Kumehachi auch seine Tochter Jitsuko und Fukiko als
Kabuki-Spielerinnen zu etablieren. 1893 liefs er sie bei seinem Auftritt in
Kagami jishi (Der Spiegel-Lowen-Tanz) in der Kabuki-za die Schmetter-
linge tanzen.** Im Winter desselben Jahres erschienen die beiden mit
einer weiteren Schiilerin Danjuros im neu geschriebenen Kabuki Kinuta
uchi (Das Walkholz-Klopfen), und bei seinem Auftritt in Musume Kagekiyo
(Weiblicher Kagekiyo) besetzte er die Rolle des Hitomaru wiederum mit
einer seiner Téchter.®! Danjuro konnte eine Beteiligung von Frauen im
Kabuki zwar nicht durchsetzen, seine herausragende Position in der
Theaterwelt fiihrte jedoch dazu, dass einige bekannte Kabuki-Schauspie-
ler seinem Beispiel folgten und die ersten Frauen zuliefen.®

7 Thara 1933: 700. Nach der Aufhebung des impliziten Verbots fand die erste

gemeinsame Auffithrung von Schauspieler/-innen beiderlei Geschlechts in

Tokyo am 05.11.1891 statt (Komiya 1956: 316 und Kurata 1999: 335f.). Zu den

ersten Veranstaltungen dieser Art vgl. Kurata 1999: 332-337.

Ein Photo zeigt Takashima 1989: 23. Dort weitere Details auch zu anderen

Kabuki-Spielerinnen.

Thara 1933: 506. Auerdem Ozasa 1985: 344.

8 So traten z.B. die Schwester von Ichikawa Sadanji II. (1880-1940) sowie die
Tochter von Kawarasaki Gonnosuke VIII. (1863-1917) im Kabuki auf (Details
bei Matsumoto 1980: 932-925). Dasselbe gilt fiir die Schwester von Bando
Mitsugoro VII. (1882-1961) (Komiya 1956: 316). Vgl. ebenso Brandon 1999: 23f.
sowie Edelson 2008: 93. Eine genealogische Tabelle der Schauspielerinnen des
Kabuki findet sich bei Hakubutsukan Meijimura 1986: 76.
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4. Frauen im N0 der friihen Moderne bis zum Beginn der Nachkriegszeit (1868—1948)

Neben dem Kabuki waren Frauen auch in anderen Biithnengattungen
mit Erfolg aktiv. Im japanischen Puppenspiel (ningyo joruri) wurden ab
dem Ende der 1870er Jahre konzertante Auftritte von Sangerinnen (musu-
me gidayii oder onna-gidayii) zunehmend popular. Wichtige Reprasentan-
tinnen des Genres kamen in den 1880ern aus Osaka bzw. Nagoya® nach
Tokyo und trugen dort wesentlich zur Bliite der Kunst der onna-gidayi
bei. Sie iibernahmen den formellen Bekleidungsstil ihrer mannlichen
Kollegen, d.h. hakama und kataginu.®* Anfangs trugen einige der Frauen
auch Kurzhaarschnitt, wodurch sie Mannern zum Verwechseln dhnlich
sahen.

Trotz herausragender kiinstlerischer Leistungen der onna-gidayii be-
stand ihre Attraktivitat fiir das Publikum vor allem in der Zurschaustel-
lung weiblicher Schénheit®®, die durch den Reiz des crossdressing und der
damit verbundenen Ubertretung sozialer Normen noch gesteigert wur-
de. Mit den Augen weiblicher Fans lassen sich ihre Auftritte aber auch als
die Vision einer glitzernden Welt jenseits der héuslichen Pflichten der
ryosai kenbo lesen.® Um die Jahrhundertwende, auf dem Héhepunkt des
Booms, nahmen herausragende Vertreterinnen des Genres wie Takemoto
Ayanosuke I. (1875-1941) oder Toyotake Rosho (1874-1930)* einen Status
dhnlich dem moderner Popstars ein. Die noch ausschliefSlich mannlichen
Studenten der grolen Tokyoter Universitaten organisierten sich in Fan-
clubs und stromten in Massen zu den Konzerten ihres jeweiligen Idols,
das sie mit Zurufen anfeuerten. Ein Erlass des Kultusministers, der Stu-
denten den Besuch von Auftritten der onna-gidayii verboten habe — wie
haufig zu lesen ist —ist jedoch nicht nachweisbar.®® Fanatische Fans waren
aber Ausloser zahlreicher Skandale und trugen damit zum 6ffentlichen

8 Mizuno 2003: 88ff. Fiir eine umfassende Untersuchung zum Thema siehe auch

Coaldrake 1997.

Huakama sind Rockhosen, kataginu ist ein die Schultern betonender Uberwurf.
Es ist unklar, wann genau diese Kleidungsform von den Sangerinnen des
japanischen Puppenspiels iibernommen wurde. Zumindest handelte es sich
bei den hakama der onna-gidayii um die fiir Manner tibliche Variante, nicht um
die der Schulmédchen der Meiji-Zeit. Weitere Details zu Kleidung und Haar-
form der onna-gidayi bei Mizuno 2003: 225-243.

Die Sénger/-innen sitzen gemeinsam mit den sie begleitenden Spieler/-innen
der shamisen (einem dreisaitigen Saiteninstrument) auf der Biihne und tragen
sowohl den Text der auftretenden Puppen als auch erzéhlende oder kommen-
tierende Passagen vor.

Hierin besteht eine interessante Parallele zum subversiven Potential des spa-
teren Takarazuka (vgl. 4.1.4.).

8 Zu Ayanosuke I vgl. Mizuno 2003: 92 und 94-99, zu Rosho ebd.: 119-125.

% Mizuno 2003: 114f.
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Image der onna-gidayii als femme fatale bei, die vor allem die mannliche
Jugend ins Verderben fiihre.¥

Ahnlich ambivalent wurden auch die ersten Schauspielerinnen der
zeitgendssischen, durch den Kontakt mit dem westlichen Ausland ent-
standenen Biihnengattungen von der Offentlichkeit wahrgenommen.
Das ,Theater im neuen Stil” (shinpa) entwickelte sich in den spaten 1880er
Jahren als ein Versuch, aufSerhalb des Kabuki ein am westlichen Modell
geformtes, modernes japanisches Theater zu schaffen.” Die weiblichen
Rollen wurden zunéchst ausschlieflich von onnagata, den weiblichen
Rollenspezialisten des Kabuki, {ibernommen. Die Kawakami-Truppe, be-
kannteste Vertreterin des shinpa, brach zwar nicht v6llig mit dieser Praxis,
setzte aber in Abhéngigkeit von der jeweiligen Rolle gezielt Schauspiele-
rinnen ein.”! Kawakami Sada Yakko (1872-1946)°?, neben ihrem Mann
Otojird (1864-1911) die herausragende Schauspielerin der Gruppe, war
wegbereitend fiir spatere Generationen von Frauen auf der japanischen
Biihne. Als ehemalige Geisha war sie auf mehreren Auslandstourneen,
die sie seit 1899 in die USA und nach Europa gefiihrt hatten, zum gefei-
erten Star des japanischen Theaters reiissiert.” Fiir den japanischen Teil
des Publikums dagegen waren diese Vorstellungen als ein , Pseudo-Ka-
buki” verpont, das Japan vor den Augen des Auslandes desavouiert
hétte. Ab 1908 iibernahm sie dann die Leitung der neu gegriindeten
Kaiserlichen Schauspielerinnenschule (Teikoku joyi yoseijo)*, der ersten
fiir Frauen in Japan. Welche Ablehnung der Beruf der Schauspielerin in
dieser Zeit hervorrief, zeigt der berithmte Fall Mori Ritsuko (1890-1961),

891900 startete die fiir ihre reiferische Berichterstattung bekannte Zeitung Yorozu
choho eine Kampagne unter dem Titel , Musume gidayii arashi. Seinen no fuhai”
(Bedrohung durch musume gidayii — Musume gidayi fithren die Jugend ins
Verderben). Details hierzu und zum Bild der onna-gidayi in der Offentlichkeit
bei Mizuno 2003: 110-114).

Shinpa ist die geldufige Abkiirzung fiir shinpageki. Der Begriff ,Theater im
neuen Stil” wurde dabei in Gegeniiberstellung zum Kabuki geprégt, das den
»alten Stil” (kyiha) repréasentierte (Ortolani 1990: 218). Eine Monographie zum
shinpa bietet Hagi’i 1984.

Ortolani 1990: 223. Das Theater Kawakamis nimmt, praziser definiert, bereits
eine Position zwischen shinpa und shingeki (das moderne japanische Theater,
s.u.) ein (Kano 2001: 57f.).

2 Zu Sada Yakko vgl. Kano 2001 und Yamaguchi 1993.

% Pantzer 2005 bietet eine materialreiche Untersuchung der Europa-Tournee
1901/02.

Zum Teikoku joyi ydseijo vgl. Matsumoto 1980: 936f. und 943f. sowie Ozasa
1985: 58ff. Hier lehrte unter anderem die bereits erwéahnte Ichikawa Kumeha-
chi. Hakubutsukan Meijimura 1986: 77 gibt eine Aufstellung der Schiilerinnen
des Instituts.
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4. Frauen im N0 der friihen Moderne bis zum Beginn der Nachkriegszeit (1868—1948)

einer Absolventin des ersten Jahrgangs der Kaiserlichen Schauspielerin-
nenschule und spéter eine herausragende Reprasentantin des shinpa. Thr
Bruder beging Selbstmord, nachdem er die iible Nachrede seiner Mit-
schiiler nicht mehr ertragen konnte und ihre Méadchenoberschule ent-
fernte ihren Namen aus dem Verzeichnis der Absolventinnen.”

Parallel zum shinpa entwickelte sich ab 1909 auf der Grundlage west-
licher Biihnenwerke das moderne japanische Theater (shingeki)®® heraus.
Tsubouchi Shoyo (1858-1933) — Begriinder der japanischen Theaterfor-
schung und beriihmter Ubersetzer der Werke Shakespeares — hatte ent-
scheidenden Anteil an diesem Prozess. Nachdem er 1906 die , Litera-
rische Gesellschaft” (Bungei kyokai) als Studiengruppe fiir moderne west-
liche Literatur gegriindet hatte, entwickelte sich diese ab 1909 zu einer
bedeutenden Ausbildungsstitte des modernen Theaters. Zukiinftige
Schauspieler und Schauspielerinnen rekrutierten sich aus Studierenden
verschiedener Hochschulen, darunter auch die ersten Studentinnen. Da-
mit war nur ein Jahr nach Eréffnung der Kaiserlichen Schauspielerinnen-
schule ein weiteres Institut entstanden, das Frauen die Ausbildung zur
Schauspielerin ermdglichte. In ihrem koedukativen Charakter stellte die
,,Literarische Gesellschaft” jedoch eine der ersten ihrer Art in Japan dar.”’

Eine der Methode Tsubouchis entgegengesetzte Strategie verfolgte
Osanai Kaoru (1881-1928), Griinder des Freien Theaters (Jiyii gekijo) und
weitere zentrale Gestalt in der Entwicklung des shingeki. Anstatt Laien zu
Profis auszubilden, schulte er professionelle Kabuki-Spieler in den Dar-
stellungstechniken des modernen Theaters, d.h. Frauen wurden auch
weiterhin von onnagata verkorpert. Erst im 1924 gegriindeten Tsukiji
shogekijo (,Kleines Theater in Tsukiji”) widmete sich Osanai dann auch
intensiv dem Training von Schauspielerinnen.”®

Die Frage der Schauspielerinnen blieb — sowohl als theaterasthetisches
Problem wie auch auf gesellschaftspolitischer Ebene — ein kontrovers

A

° Toita 1980: 10. Zu Mori siehe ebd.: 38-55.

% Das moderne, japanische Theater basierte zu dieser Zeit vor allem auf der
Ubernahme zeitgendssischer, westlicher Werke, die in japanischer Uberset-
zung gespielt wurden. In den Anfangsjahren wurden weibliche Rollen auch im
shingeki (wie im oben dargestellten shinpa) noch haufig von onnagata ilbernom-
men, da Schauspielerinnen fehlten.

Zur Rolle der Bungei kyokai und der Heranbildung von Schauspielerinnen
allgemein vgl. Matsumoto 1980: 921-960, Ozasa 1985: 71-92 und Powell 2002:
25-29. Hakubutsukan Meijimura 1986: 77 fiihrt die Namen der hier ausgebil-
deten Schauspielerinnen an.

Osanai 1914 beschreibt seine Haltung zur Frage der onnagata. Zum Theater
Osanais und seiner Ausbildungsmethode vgl. Ozasa 1985: 93-135 und Morina-
ga 1999.
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diskutiertes Thema.” Selbst nach dem Auftreten der ersten Schauspiele-
rinnen wurden Frauenrollen (sowohl im shinpa als auch im shingeki)
haufig mit onnagata besetzt. Ahnlich war die Situation im friihen japa-
nischen Film.'” Umgekehrt waren frithe Schauspielerinnen wie Sada
Yakko in ihrer Darstellung von Frauenrollen noch ganz der Tradition der
Geisha verhaftet, die den onnagata imitiert."™ Erst die herausragende
Bithnenprasenz von Matsui Sumako (1886-1919)'%, der ersten Schauspie-
lerin des modernen japanischen Theaters (shingeki) und Schiilerin Tsu-
bouchi Shoyos, fithrte zum Durchbruch von Frauen auf der modernen
japanischen Biihne. Aber auch Matsui Sumako begegneten die mit der
Imago der ,,Neuen Frau” verkniipften Vorurteile, wenn sie in den Medien
aufgrund ihres als skandalés empfundenen Privatlebens als eine solche
diffamiert wurde. In den Augen der Offentlichkeit verkorperte sie diese
Rolle also nicht nur in den Werken zeitgendssischer westlicher Dramatik,
sondern auch jenseits der Biihne.!® Damit kommt in der Person der
Schauspielerin die Frage nach der Stellung der Frau in der Gesellschaft
exemplarisch zum Ausdruck. Gleichzeitig blieben Schauspielerinnen in
der Imagination des Publikums dem Milieu der Geisha verhaftet, und
noch die erste Generation von Schauspielerinnen des ,, Theaters im neuen
Stil” (shinpa) stammte weitgehend aus diesem Umfeld. Die gesellschaft-
liche Stellung der Schauspielerinnen war zu Beginn des 20. Jahrhunderts
also duflerst ambivalent: Einerseits zentraler Faktor innerhalb des japa-
nischen Modernisierungsdiskurses, galten sie andererseits als Bedro-
hung der 6ffentlichen Moral.

% Details werden im Zusammenhang mit dem No-Theater dargestellt (vgl. Kapi-

tel 4.2.4.).

Richie (2005: 35) berichtet von einer Grofidemonstration von onnagata gegen
die weibliche Konkurrenz im Jahr 1922. Um diese Zeit wurden die letzten
Filme mit onnagata in Frauenrollen gedreht.

Kano 2001: 224.

Zu Matsui Sumako siehe Kano 2001 und Kawamura 2006, auflerdem Powell
1975.

Vgl. Ikeuchi 2000. Wie untrennbar Bithnendarstellung und Privatleben einer-
seits sowie frithe Frauenbewegung und die Auftritte der ersten Schauspiele-
rinnen andererseits im offentlichen Diskurs miteinander verbunden waren,
zeigt die Diffamierung der Seitosha als ,,Nora-Training-Institut” (Kano 2001:
197).
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4. Frauen im N0 der friihen Moderne bis zum Beginn der Nachkriegszeit (1868—1948)

4.1.4. FORTSCHRITT ODER RUCKSCHRITT?
DiE DARSTELLUNG VON (GESCHLECHT IM THEATER

Auch in seinen Auswirkungen auf die Darstellung von Geschlecht wider-
setzt sich die Einfithrung von Schauspielerinnen einer eindeutigen Be-
wertung. Auf der gesellschaftlichen Ebene fiihrte die Einfiihrung von
Schauspielerinnen zu einer deutlichen Erweiterung weiblicher Lebens-
entwiirfe. Die Verdrangung der onnagata aus shinpa und shingeki stellte
aber nicht nur eine an westlichen Vorbildern orientierte ,Modernisie-
rung” dar, sie war vielmehr mit der volligen Abkehr von den bisher
giiltigen Représentationstechniken von Geschlechterrollen im japa-
nischen Theater verbunden. Denn die Naturalisierung beschrénkte die
zahlreichen Varianten der Darstellung von Geschlecht auf eine einzige,
zur Norm erhobenen Form, die auf der Grundlage eines als Dualitét
konzipierten Geschlechtermodells basierte.'” Entsprechend essentialisti-
sche Vorstellungen von der Darstellung von Weiblichkeit finden sich in
den Diskursen um die Einfithrung von Schauspielerinnen. Befiirworter
wie Gegner einer Zulassung von Frauen auf der Bithne argumentierten
mit der , Natiirlichkeit” des weiblichen Korpers, die eine Darstellung
weiblicher Rollen zur Voraussetzung habe oder im Gegenteil dieser gera-
de im Wege stehe, wie spater am Beispiel des No-Theaters gezeigt wer-
den soll.

Langfristig schlugen das Kabuki und das moderne Theater gegensétz-
liche Wege ein. Wahrend das Kabuki nach einer kurzen Phase der Expe-
rimente wieder ausschliefllich onnagata fiir weibliche Rollen einsetzte!®,
etablierte das moderne Theater die Naturalisierung von Geschlechterrol-
len als Norm. Diese setzte sich jedoch nur langsam durch. In den An-
fangsjahren von shinpa und shingeki sowie im frithen Film wurden Frau-
enrollen noch weitgehend von onnagata ibernommen. Umgekehrt orien-
tierten sich einerseits die ersten Schauspielerinnen, viele von ihnen ehe-
malige Geisha, an den Darstellungskonventionen des onnagata. Gleichzei-
tig waren Hosenrollen nicht uniiblich. So bildete crossdressing einen we-
sentlichen Reiz der Auftritte Sada Yakkos.'® Und Ichikawa Kumehachi
hatte als Schiilerin Danjiiros sowohl dessen Stil der Darstellung mann-

104 Butler 1990, 1991, 1995 und 1997. Dolan 1992 wendet Butlers Theorien auf
theatrale Phinomene an. Einen Uberblick iiber die Anwendungsmoglichkeiten
der Kategorie Geschlecht in der Theaterwissenschaft gibt Réttger 2005.

1% Dennoch existieren Ausnahmen wie das bereits erwihnte Nagoya musume
kabuki. Interessanterweise werden auch dort simtliche Rollen durch Darsteller/
-innen desselben Geschlechts repréasentiert, nur handelt es sich dabei um Frau-
en.

106 Kano 2001: 106.
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licher Heldenrollen (tachiyaku) studiert, wie sie auch die Techniken des
onnagata bei Hanshirdo erworben hatte. Dariiber hinaus war sie selbst
wiederum ein Vorbild fiir bekannte méannliche Frauendarsteller des shin-
pa.l7

Das crossdressing von Schauspielerinnen entwickelte die 1913 von Ko-
bayashi Ichizo (1873-1957) gegriindete Takarazuka Revue dann zu ihrem
wesentlichen Charakteristikum.!® Kobayashi setzte die Revue als ge-
schickte Marketingstrategie seiner Eisenbahnlinie ein. Der Zeitpunkt war
giinstig: Frauen auf der Bithne waren noch ungewohnlich genug, um das
Interesse des Publikums zu wecken. Auch traf er mit seiner Besetzungs-
politik den Trend einer Zeit, in der Fragen der Genderambivalenz mit
groflem Interesse diskutiert wurden.'” Gleichzeitig sorgte Kobayashi fiir
den guten Ruf seiner Schiitzlinge, denn Schauspielerinnen haftete noch
immer der Verdacht des moralisch Fragwiirdigen, sozial Devianten an.
Die Ausbildung der Takarasiennes, mit militdrischem Drill und Kontrolle
betrieben, orientierte sich deshalb am Leitbild der rydsai kenbo''®, wobei
Kobayashi die Rolle des autoritdren Vaters iibernahm. Entsprechend
schieden die jungen Madchen mit ihrer Verheiratung aus der Truppe aus,
denn als Mitglied des Takarazuka sollten sie Jungfraulichkeit und Kon-
formitdt mit herrschenden Geschlechterrollen reprasentieren. Dies galt
gerade auch fiir die Darstellerinnen ménnlicher Rollen (otokoyaku).'"!
Zwar sah Kobayashi im Takarazuka das aktuelle Pendant zum Kabuki.''?
Im Gegensatz zu den onnagata, die (aus méannlicher Perspektive) ein Ideal
von Weiblichkeit verkdrpern, sollten die otokoyaku des Takarazuka jedoch
kein Gegenbild zu zeitgendssischen Mannlichkeiten entwerfen. Ihre Auf-
gabe bestand vielmehr in der Bestitigung des hegemonialen Modells.
Dariiber hinaus machte sie — in den Augen Kobayashis — gerade dieses

97 Hagi’i 1984: 184.

Im Takarazuka werden sdmtliche Rollen durch Frauen verkdrpert. Robertson
1998 und Ueda 1974 sind einschlagige Untersuchungen. Kobayashi war Besit-
zer der Hankyti-Eisenbahnlinie und diverser Kaufhéuser, spater war er auch in
der Politik aktiv (Ueda, Nishizawa, Hirayama, Ikuo und Miura 2002: 777).

Die entsprechenden Diskurse der Taisho-Zeit werden von Roden 1990 analy-
siert.

Zu den Schauspielerinnen des Takarazuka als ryosai kenbo bzw. ihre Widerstan-
digkeit gegeniiber diesem Rollenvorbild vgl. Robertson 1998: 14, 16 und 67
bzw. 84f.

Die Bedeutung der Termini otokoyaku und musumeyaku (das weibliche Rollen-
fach im Takarazuka) im Vergleich zum Kabuki hat Robertson (1998: 14-18)
analysiert.

112 Kobayashi 1961: 512-515.
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Nachempfinden der mainnlichen Rolle zu idealen Heiratskandida-
tinnen.'"

Folgt man der offiziellen Selbstdarstellung des Genres, stellt das Taka-
razuka einen deutlichen Riickschritt gegeniiber den Errungenschaften
der atarashii onna und dem Beruf der Schauspielerin als Inbild eines selbst-
bestimmten weiblichen Lebensweges dar. Gleichwohl wurde die Revue
von Anfang an sowohl von den Takarasiennes selbst als auch ihren Fans
als Biihne zur Ubertretung des normierten Rollen- und Sexualverhaltens
beider Geschlechter genutzt. Dies gilt vor allem fiir die Wahrnehmung
der otokoyaku. Denn nicht nur aus der Perspektive weiblicher Fans lassen
sich ihre Bithnendarstellungen als Entwiirfe alternativer Mannlichkeiten
lesen.""* Mannlichen Fans bieten sie eine Folie fiir homoerotische Phanta-
sien innerhalb des als heterosexuell gesetzten Rahmens, was ebenso fiir
das weibliche Publikum gilt. Fiir dieses ist der Reiz der ofokoyaku vor
allem mit ihrem Ausbruch aus den engen Grenzen der herrschenden
weiblichen Genderrolle jenseits der Bithne verbunden. Aber selbst die
Repréasentation stereotyper Weiblichkeit der musumeyaku birgt subver-
sives Potential, wenn sie Teilen des mannlichen Publikums als Vorbild
zum crossdressing dient.'®

4.2. Das NO-THEATER ALS MODERNE THEATERGATTUNG:
DAs AUFTRETEN DER ERSTEN NO-SPIELERINNEN VOR DEM HINTERGRUND
ZEITGENOSSISCHER DISKURSE UBER (GESCHLECHT UND NATION

4.2.1. KrisE UND NEUBEGINN DES NO-THEATERS AM ANFANG DER MEII-ZEIT

Im Verlauf des Modernisierungsprozesses waren neben den im vorange-
gangenen Kapitel dargestellten Aspekten auch das No-Theater und seine
Aufgabe innerhalb der Gesellschaft (in Analogie zu anderen Theatergat-
tungen''®) einer politisch motivierten Umdeutung unterworfen. Die mit
der Meiji-Restauration verbundenen gesellschaftlichen Umwalzungen
hatten das Genre in eine existenzielle Krise gestiirzt, denn der Zusam-
menbruch des sie fordernden Shogunats beraubte die No-Spieler der
gewohnten finanziellen Sicherheit.'"” Viele verarmten, suchten nach neu-

113 Kobayashi 1961: 467.

4 Dies erkannte offensichtlich auch die japanische Regierung, die 1939 offent-
liche Auftritte des Takarazuka verbot (Robertson 1998: 86).

1% Robertson 1998: 198 und 82.

116 ygl. die Kapitel 4.1.1. und 4.1.3.

17 Bis zum Anfang der Meiji-Zeit erhielten No-Spieler staatliche Stipendien in
Form von Reiszuteilungen (haitomai; vgl. 3.2.). Diese wurden im November
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4.2. Das No-Theater als moderne Theatergattung

en Einkommensquellen oder mussten gar Masken und Kostiime aus dem
Familienbesitz verdufiern. Das bekannteste Beispiel ist wohl Hosho Kuro
(1837-1917)"8 — spiter neben Umewaka Minoru L. (1828-1909)!" und
Sakurama Banma (1835-1917)'? einer der drei Starschauspieler der Epo-
che (Meiji sanmeijin) —, der sich mit wenig Erfolg als Handler und Bauer
durchzuschlagen versuchte. Andere experimentierten mit neuen popu-
liren Theaterformen, die Elemente von N6 und Kabuki verbanden.!!

Der Fortbestand des No war akut bedroht, als herausragende Person-
lichkeiten seinen Wert als Reprasentant japanischer Hochkultur auf dem
internationalen Parkett erkannten. Auch wenn Theater im Bericht Kumes
zur Iwakura-Mission'®? nur eine untergeordnete Rolle spielte, war den
Teilnehmern die Bedeutung des Theaters (vor allem der Oper) an europé-
ischen Hofen nicht entgangen. Die dort gesammelten Erfahrungen schu-
fen die Grundlage fiir das spatere Engagement Iwakura Tomomis fiir den
Erhalt und die Férderung des No-Theaters. Denn die Mission bot den
Teilnehmern die Gelegenheit, ihre Haltung gegeniiber dem No-Theater
grundlegend zu revidieren. So schrieb Kume 1911, mittlerweile die rechte
Hand Iwakuras bei der Forderung des NO, in einer seiner zahlreichen
Abhandlungen iiber diese Theatergattung:

Offen gesagt, ich hatte kaum Interesse am No, bis mir im Ausland
auffiel, wie sehr das Theater dem N©o glich. [...] Als ich dann in den
europaischen Paldsten die groBartigen Opernhduser sah, habe ich
zutiefst die Notwendigkeit fiir ein Nationaltheater [kokumin goraku,
wortlich: eine Unterhaltung (d.h. hier Theater) fiir die Staatsangeho-
rigen; B.G.] gespiirt.'®

1871 als eine von zahlreichen Mafinahmen zur Sanierung des Staatshaushaltes
abgeschafft (Kurata 2000: 15f.). Zum No in der Meiji-Zeit vgl. Omote und
Amano 1987, 1: 158-166, Furukawa 1969a sowie Ikenouchi 1992 (1925), Bd. 2,
auflerdem Kobayashi 2005.

18 7u Hosho Kurd und seinen Gedanken zum N vgl. Oshikiri 2005. Siehe auch
Nishino und Hata 2006: 398.

9 Die Rolle Umewaka Minorus im N6 der Meiji-Zeit beschreibt Miura 2005. Vgl.
Nishino und Hata 2006: 365.

12 Details bei Nishino und Hata 2006: 385.

121 Wie z.B. dem azuma-né bzw. -kyogen oder dhnlichen Genres (vgl. 4.1.3.). Eine

ausfiihrliche Beschreibung der Lebensumstidnde von No-Spielern in der frithen

Meiji-Zeit gibt Ikenouchi 1992(1925), 2: 2-39 und 282-349.

Zu Kume Kunitake, der Iwakura-Mission und Iwakura Tomomi vgl. Kapitel

4.1.1.

125 Kume 1991 (1911): 78. Zuerst erschienen in Nogaku 9, 7: 1-7 (Juli 1911).

122

93



4. Frauen im N0 der friihen Moderne bis zum Beginn der Nachkriegszeit (1868—1948)

Iwakura hatte entscheidenden Anteil daran, dass — ausgehend vom Kai-
serhaus — die oberen Gesellschafsschichten wieder Interesse am No ent-
wickelten. So organisierte er 1876 in seiner Privatresidenz das erste ten-
ran-nd (No-Auffithrungen in Anwesenheit des Tenno) der neuen Epo-
che.”” In der Folge wurde es unter japanischen Adeligen iiblich, bei
kaiserlichen Besuchen No zu geben.'® Als die Kaiserinwitwe Eisho
(1833-1897) —neben Iwakura die bedeutendste Patronin des N6 der Meiji-
Zeit — 1878 im Aoyama-Palast eine No-Biithne errichten lief, war wahr-
scheinlich auch Iwakura an den Planungen beteiligt.'*

Gleichzeitig trugen No-Auffithrungen aus Anlass von Japanaufent-
halten hoher auslandischer Wiirdentrdger entscheidend zur Aufwertung
der Gattung bei.'”” Dies galt insbesondere fiir den Aufenthalt des ehema-
ligen US-Prasidenten Ulysses S. Grant (1822-1885), der 1879 neben dem
Kabuki auch das N6 besuchte.'”® Nach japanischen Berichten soll Grant,
wahrscheinlich im Umfeld dieser Vorstellungen, nicht nur allgemein zum
Erhalt der auffithrenden Kiinste aufgerufen haben'?, sondern das N6
gegeniiber Iwakura als das ,, Japan eigentiimliche Musiktheater” (,, Kikoku
ni wa koyii no ongaku ariya.”) bezeichnet haben.'* Bereits am 19.07.1879,
wenige Tage nach der Auffithrung, trafen die beiden Staatsmanner wie-

124 Neben Umewaka Minoru und Hosho Kur traten auch adlige Laien wie Maeda
Toshika und Maeda Nariyasu auf. Furukawa 1969a: 15ff. gibt das vollstandige
Programm vom 04.-06.04.1876. Zum Tennd als Symbol des nationalen Fort-
schritts in der Meiji-Zeit vgl. Kapitel 4.1.1.

125 Takemoto 1995: 492.

126 Kobayashi 2005: 188f. Die Erdffnung der Bithne am 05.07.1878 stellte nach 17

Jahren die erste No-Auffithrung im Kaiserhaus dar (Kurata 2000: 17). Aus

diesem Anlass gewahrte die Kaiserinwitwe einigen ausgewéhlten No-Spielern

auch finanzielle Unterstiitzung. Details sowie das vollstindige Programm fin-
den sich bei Furukawa 1969a: 23f. Zur Bedeutung des Kaiserhauses fiir das N6

der Meiji-Zeit vgl. Ikenouchi 1992 (1926), 2: 59-88.

Als einer der ersten, wahrscheinlich im Dezember 1868, sah der englische Diplo-

mat Ernest M. Satow No und Kyogen auf der Biihne der Kongo-Schule (Kobaya-

shi 2005: 186). Wahrend der Meiji-Zeit wurden iiber 20 No-Vorstellungen fiir

auslandische Staatsgéste organisiert (Kagaya 2005: 226, vgl. auch Kagaya 2000).

Die genannte No6-Vorstellung fiir den Ex-Préasidenten organisierte Iwakura am

08.07.1879 in seiner privaten Residenz (Programm bei Furukawa 1969a: 25).

Kurata 2000 fiihrt das Engagement Iwakuras fiir das N6 im Wesentlichen auf

diesen Besuch zuriick und misst der Iwakura-Mission kaum Bedutung bei.

Takemoto 1995 sieht dagegen den Prozess der Nationsbildung (kokka kensetsu)

sowie den als Gegenbewegung zur allgemeinen Verwestlichung aufkom-

menden Nationalismus als wesentliche Faktoren an. Zu Grants Besuch des

Kabuki vgl. Kapitel 4.1.3.

129 Tkenouchi 1992 (1926), 2: 57.

130 Twakura 1968 (1906): 626f.
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der zusammen, um sich {iber Mafinahmen zu beraten. Iwakura engagier-
te sich in der Folge noch intensiver fiir den Erhalt des No. Auf seine
Initiative wurde 1881 die Vereinigung Nogakusha (No-Gesellschaft) ge-
griindet, die erste, die sich die Forderung des Genres zur Aufgabe machte
und auch eine eigene Biihne fiir Auffithrungen aller Schulen errichten
lieB."*! In diesem Umfeld wurde auch nach einem fiir die neue Zeit
passenden Namen gesucht, denn der bisher gelaufige Terminus sarugaku
war allzu eng mit der Vorstellung eines hofischen Kammerspiels des
Shogun (shikigaku) verbunden. Der aktuelle Begriff No (jp. nogaku, No-
Theater) wurde in Anlehnung an die westliche Oper gewihlt, auf deren
gesellschaftliche Reputation das Genre Anspruch erhob.'*> Mit dem Na-
men des Verbandes verbreitete sich die neue Genrebezeichnung auch im
allgemeinen Sprachgebrauch.

Der Neuaufbruch des N6 nach den Krisenjahren der Meiji-Restaurati-
on wurde durch eine rege Bautdtigkeit von No6-Biithnen unterstiitzt. Bei
den Bauherren handelte es sich zuerst vor allem um bedeutende No-
Spieler, die kleine Biihnen fiir den Eigenbedarf errichteten. Spater wur-
den diese zumindest teilweise zu Spielstétten ihrer Schule ausgebaut.'®

B! Unter den Griindungsmitgliedern, hauptsichlich Adlige und ehemalige Sa-

murai, befanden sich neben Iwakura bekannte Forderer des No wie Maeda

Toshika, Maeda Nariyasu und B6jo Toshitada; ebenso war Kume hier aktiv.

Das zugehorige Theater, Shiba nogakudo, wurde am 16.04.1881 in Anwesenheit

der Kaiserinwitwe und 200 Mitgliedern des Hochadels feierlich erdffnet. Die

Auffiihrungen erstreckten sich iiber drei Tage, neben Umewaka Minoru,

Hosho Kur6 und Sakurama Banma tanzten weitere herausragende No-Spieler

der Zeit (Programm und vollstindige Mitgliederliste bei Furukawa 1969a: 27—

31). Zu Nogakusha und ihren Nachfolgeorganisationen siehe Ikenouchi 1992

(1926), 2: 89-242.

Shirane und Suzuki 1999: 23f. Bis zu diesem Zeitpunkt war japanisch no

(Talent, Begabung, Fahigkeit) Oberbegriff fiir verschiedene Genres wie ennen

no no, dengaku no no oder sarugaku no né (Nihon kokugo daijiten 20002002, 6:

220f.). Nach Omote und Amano 1987: 157 wurde der Begriff nogaku ab etwa

1879 bewusst als gemeinsame Bezeichnung fiir N6 und Kydgen verwendet.

Diese Praxis geht wahrscheinlich auf einen Vorschlag von Maeda Nariyasu

(1811-1884, ehemals Feudalherrscher der Provinz Kaga, einem Teil der heu-

tigen Préafektur Ishikawa, und Griindungsmitglied von Nogakusha) zuriick. Zu

den Diskussionen um die Namensgebung unter den Griindungsmitgliedern
der Vereinigung vgl. Takemoto 1995: 501f.

133 Zwischen 1865 und 1901 liefen allein Umewaka Minoru (Kanze-Schule), Ma-
tsumoto Kintaro (Hosho-Schule), Kanze Kiyokado (Kanze-Schule) und Kita
Roppeita (Kita-Schule) in Tokyo 5 Neubauten errichten (Details bei Kobayashi
2005: 186f. und 193). 1902 verlegte die ehemalige Nogakusha (seit 1896
Nogakukai) aufgrund mangelnder Auslastung ihre Bithne in den Yasukuni
Schrein (Kudan nogakudo). Vgl. Omote und Amano 1987: 162.

132

95



4. Frauen im N0 der friihen Moderne bis zum Beginn der Nachkriegszeit (1868—1948)

Gegen Ende der Meiji-Zeit entstanden dann auch - in Anlehnung an die
Praxis der Feudalherren der vorangegangenen Tokugawa-Zeit — Biihnen
in Privatresidenzen einiger wohlhabender Laien aus Adel oder Grofin-
dustrie (zaibatsu)', auf denen die Hausherren selbst, gemeinsam mit
ihren Lehrern und Freunden, ihrem luxuriosen Zeitvertreib nachgehen
konnten.

Parallel dazu unternahm ein kleiner Kreis von Enthusiasten den Ver-
such, das NO - gegeniiber dem Rivalen Kabuki — als Nationaltheater
Japans (kokugaku) zu etablieren.’®® Dabei erfuhr die Rolle des N fiir die
Modernisierung des japanischen Kulturlebens durchaus gegensétzliche
Bewertungen im Diskurs der Zeit. So sprach Tsubouchi Shoyo'*, zentrale
Gestalt innerhalb der Theaterreformbewegung der Meiji-Zeit, der Gat-
tung kaum Zukunftschancen zu. In seinen Thesen zum neuen Musiktheater
(Shingakugekiron) betonte er 1904 zwar wiederholt die zentrale Bedeutung
des Theaters fiir eine Kulturnation'¥”, das N6 bewertete er jedoch als eine
rein museale, nicht reformfahige Theatergattung von geringem Unterhal-
tungswert, auch wenn er dessen Qualitdt durchaus anerkannte:

Wenn ich werten soll, haben wir denn {iberhaupt heutzutage ein
wahrlich interessantes Musiktheater? Das N0 ist zwar vornehm und
elegant, aber eigentlich ein Produkt des Geschmacks vergangener
Zeiten. [...] Zugegeben, es kann das Herz erfreuen, aber eigentlich
richtet es sich nur an die Oberschicht: an Aristokraten und Intellek-
tuelle. Und wenn Auslander das No so oft loben, so doch nur als
exotisches Literaturprodukt, antiquarisches Objekt oder vielleicht
als Quelle der Belehrung. Man erfreut sich daran wie an einem
erlesenen Kleinod.'*

In den Augen Tsubouchis war es vielmehr das Kabuki, das das Potential
fiir ein modernes Nationaltheater besafs. Die Reaktion folgte in einem
Artikel Tkenouchi Nobuyoshis (1858-1934)' in der Zeitschrift Nogaku.
Ikenouchi erschien im Gegenteil das seiner Auffassung nach vulgare
Kabuki als japanisches Nationaltheater wenig geeignet. Das N6 habe

134 Darunter 1910 die des bereits mehrfach erwiahnten Maeda-Clans oder 1908 die

des bekannten Mitsui-Konzerns (Itd 1997: 76). Das Verhaltnis von zaibatsu und

NO untersucht Beppu 2005 u.a. am Beispiel von Mitsui.

Zum Konzept der Nationalkultur und ihrer Bedeutung in der Meiji-Zeit siehe

Kapitel 4.1.1.

136 Zu Tsubouchi Shoyo vgl. die Kapitel 4.1.3. und 5.2.

137 Tsubouchi 1977 (1904): 506.

138 Tsubouchi 1977 (1904): 507f., zitiert in der Ubersetzung von Scholz-Cionca und
Oshikiri 2004: 25.

139" Zu Tkenouchi Nobuyoshi vgl. die Kapitel 1.2., 2.3. sowie 4.2.4.
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4.2. Das No-Theater als moderne Theatergattung

dagegen in seiner langen Geschichte seinen einzigartig japanischen Cha-
rakter bewahrt, was gleichzeitig seine andauernde Aktualitét belege, so
dass dem Genre die fithrende Rolle innerhalb der Modernisierung des
Theaters zukidme."*’ Auch wenn sich Ikenouchi durchaus des Problems
bewusst war, wie das N0 gleichzeitig aktualisiert werden und doch seine
iiberlieferte Form bewahren koénne'*, endete sein Beitrag doch in dem
folgenden Aufruf an die No-Welt:

Jetzt ist fiir alle die Zeit gekommen, sich mit allergrofter Kraft
einzusetzen, um dieses unser NO fiir immer und ewig in den Status
einer nationalen Kunst zu erheben.'*?

Ahnlich argumentierte auch Kume Kunitake, der die Ziele Ikenouchis
teilte. Nach Vergleich der japanischen Theatergattungen war es in seinen
Augen das No-Theater, das den japanischen Nationalcharakter in beson-
derem Mafs zum Ausdruck bringe und deshalb die Position eines Natio-
naltheaters einnehmen miisse:

Wenn man die Entstehung von N6, Joruri [das japanische Puppen-
spiel; B.G.] und Kabuki betrachtet, dann ist das No die fiir ein
japanisches Nationaltheater geeignete Kunstform, weil Stil und
Kunst des No im Allgemeinen dem Wandel der Zeiten und Men-
schen folgen und damit dem japanischen Volkscharakter entsprin-
gen.143

Derart nationalistische Téne miissen als ,Selbstbehauptungsdiskurse der
Gattung N6 in einer schwierigen Zeit“!** bewertet werden. Dabei nutzten
die Vertreter des No — wie die anderer Theatergenres'®® — die nationalis-
tisch-militaristische Stimmung im Umfeld des Russisch-Japanischen
Kriegs (1904-1905), um die gesellschaftspolitische Aktualitét ihrer Gat-
tung offentlichkeitswirksam hervorzuheben. Zu diesem Zweck wurde
der padagogische Wert der No-Spiele bei der Forderung von in Kriegs-
zeiten grofd geschriebenen Tugenden wie Loyalitat und Kampfgeist be-

140 Tkenouchi 1904: 4.

41 Diese Frage hat nicht an Aktualitit eingebiifit. Sie bildet das zentrale Problem
bei der Komposition neuer No-Spiele (shinsaku-no). Vgl. Oda 2008.

2 Tkenouchi 1904: 5. Ubersetzung zitiert nach Scholz-Cionca und Oshikiri 2004:
28. Details der Diskussion ebd.: 24-29.

143 Kume 1991(1908): 31, zuerst erschienen in Nogaku 6, 8: 1-9 (Aug. 1908) und 6,
9: 5-17 (Sept. 1908).

144 Scholz-Cionca und Oshikiri 2004: 56.

145 7Zur Situation im shinpa (,,Theater im neuen Stil”) vgl. Ozasa 1985,1: 485-489.
Kano 2001: 110-119 analysiert das 1910, im Jahr der Annektierung Koreas
entstandene Drama Chdsen-0 (Konig von Korea).
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tont, Propagandastiicke in Auftrag gegeben oder auch Spenden zur Un-
terstiitzung der Truppen gesammelt.'* Nur wenig spiter wurde das No
gar als nationale Trainingsform zur Heranbildung von japanischen Kor-
pern und japanischer Gesinnung gepriesen, ein Aspekt, der in Kapitel
4.2.3. noch naher ausgefiihrt werden soll. Trotz solcher Bemiihungen
konnte das Ziel, das No auf den Rang eines japanischen Nationaltheaters
zu erheben, nicht erreicht werden. Das No hatte sich jedoch im Verlauf
der Meiji-Zeit von einer vom Aussterben bedrohten Theaterform zu einer
Gattung mit hohem Sozialprestige entwickelt und erfreute sich der Un-
terstiitzung von Teilen der japanischen Oberschicht.

4.2.2. AMATEURINNEN WIDMEN SICH DEM NO: VOM ZEITVERTREIB HOHERER
TSCHTER ZUM DISTINGUIERTEN HOBBY FUR BREITERE BEVOLKERUNGSSCHICHTEN "+

Im Zusammenhang mit der gesellschaftlichen Aufwertung des N6-Thea-
ters stieg der Frauenanteil am Publikum sowie die Anzahl von Amateu-
rinnen in allen Bereichen des NoO — utai (Gesang), shimai (Tanz) und hayashi
(Instrumentalbegleitung) — an der Wende zum 20. Jahrhundert sprung-
haft an. Diese Entwicklung wurde neben zahlreichen Beitrdgen in
Nogaku'*® — der ersten wissenschaftlichen Zeitschrift zum No-Theater,
erschienen 1902-1921 - auch von der Tagespresse aufmerksam verfolgt.
So stellte die Tokyoter Zeitung Kokkai bereits 1892 eine erhebliche Zunah-
me des weiblichen Anteils am Publikum von No-Veranstaltungen fest.'*
Dabei gewannen das praktische Studium des N6 sowie der Besuch von
Auffithrungen zuerst unter Mitgliedern des Adels sowie Angehdrigen
der obersten Gesellschaftsschichten wieder an Beliebtheit. Frauen wie
Iwakura Chisako (1861-1922), Schwiegertochter von Iwakura Tomomi,
oder Okochi Mineko (1852-1937), Frau eines Abgeordneten des Ober-

hauses, zihlten zu den ersten Amateurinnen des N6 im Raum Tokyo.'™

146 Details bei Scholz-Cionca und Oshikiri 2004. Dort werden auch die auf koloni-
alistischem und nationalistischem Gedankengut basierenden No6-Spiele Washi
(Der Adler) und Ikusagami (Der Kriegsgott) analysiert, beide 1904 entstanden.
Zum NO in den japanischen Kolonien vgl. Kagaya 2001.

47 Eine frithe Version der Kapitel 4.2.2.-4.2.4. wurde in Geilhorn 2005a und 2005b
verdffentlicht.

48 Tkenouchi 1906, Y{iho 1909, Okochi 1911 und Naitd et al. 1912. Zur Zeitung vgl.
Kapitel 1.3.

149 Artikel vom 22.11.1892, zitiert in Kurata 1995: 194.

150 Nach Aburatani 1996: 103 studierte Twakura Chisako (Frau von Iwakura To-
motsune) u.a. utai der Hosho-Schule bei Hosho Kurd und Matsumoto Nagashi
(1877-1935), kotsuzumi (Schultertrommel) bei Okura Risaburd (1936-1901,
Okura-Schule) und Misu Kingo (1832-1910, K6-Schule). Auch Okéchi Mineko
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Den Beginn von Frauen im NO setzte Ikenouchi Nobuyoshi jedoch
bereits um 1883/84 in seiner Geburtsstadt Matsuyama (Shikoku) an. Zu
dieser Zeit tanzten die Schwestern Takamura Haruko (spater Wada) und
Kiku'! in vollem Kostiim N6, was selbst fiir junge Madchen (sie waren
etwa 10 Jahre alt)!> einen Ausnahmefall darstellte. Laut Ikenouchi traten
Frauen in Matsuyama seither offentlich auf der Biithne auf, tanzten No
und spielten tsuzumi. Aber auch professionelle No-Spieler aus Tokyo
wiirden gelegentlich vollig problemlos dieselbe Biihne benutzen, was in
Tokyo schnell zu Problemen fiithren konnte. Gegen Beginn der Taisho-Zeit
entstand in Matsuyama aufSerdem Kasumikai (kasumi = Dunst, Hauch)l53,
in dem die Ehefrauen einiger lokaler Anwiélte und andere interessierte
Damen NOo studierten und auch Auffithrungen gaben.

In den Grof3stidten Tokyo, Osaka und Kyoto organisierten Damen
der oberen Gesellschaftsschichten ab den 1890er Jahren No-Veranstaltun-
gen zur Finanzierung wohltitiger Projekte.'> Die Auffiihrungen fanden
nicht selten auf der Biihne von Nogakusha bzw. ihren Nachfolgeorganisa-
tionen statt. Gesammelt wurde zum Beispiel fiir die Férderung der Mad-
chenbildung oder die Arbeit des lokalen Frauenverbandes fiir Sittenre-
form (Tokyo fujin kyofitkai)."® Die Veranstaltung von Wohltitigkeitsba-

erlernte No im Stil der Hosho-Schule, u.a. bei Hosho Kurd (Jiji shinpo aus

Tokyd vom 28.06.1908, zitiert in Kurata 1997a: 111f. Dort findet sich eine

detaillierte Auflistung weiterer adliger No-Enthusiastinnen und ihre Zuord-

nung zu den Schulen Kanze, Hosho und Kita). Vgl. auerdem Okochi 1911.

Sie wurden von Takahashi Kankei (auch Setsunosuke) unterrichtet (Nishino

1992: 7).

In diesem Alter galten sie noch nicht als Frauen, weshalb ihnen mehr Méglich-

keiten als Erwachsenen zur Verfiigung standen.

Kasumikai wurde von Herrn Amano Gi'ichir6 (1865-1929), einem No-begeister-

ten Anwalt, Parlamentsabgeordneten der Préafektur und Vorsitzenden der lo-

kalen No6-Vereinigung (Matsuyama nogakukai) gegriindet. Ikenouchi bewertet
ihn als die treibende Kraft fiir die Bliite des von Amateurinnen gespielten No
in Matsuyama. Nach dem Tod ihres Mannes fithrte Amano Miyuki, selbst
praktizierende No-Anhéngerin, sein Engagement fort. Weitere Details bei Ni-

shino 1992: 8.

Der Begriff kai (wortlich: Gesellschaft, Verein) bezeichnet u.a. Auffithrungs-

kontexte wie professionelle No-Truppen oder Laiengruppen. Er bezieht auch

solche Mitglieder mit ein, die nicht direkt am Biihnengeschehen beteiligt sind.

13 Die Zeitungen berichteten (Artikel zitiert in Kurata 1995: 71, 124, 175, 293f. und
297, sowie Kurata 1996: 281 und 406).

1% Die Ziele der 1886 von Yajima Kajiko (1832-1925) gegriindeten Gesellschaft
bestanden u.a. in der Verbesserung der Frauenbildung oder der Abschaffung
von Prostitution und Konkubinenwesen. Vorbild waren entsprechende christ-
liche Organisationen in westlichen Landern. Vgl. Patessio 2006 und Lublin
2006.
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saren als eine angemessene Form des gesellschaftlichen Engagements fiir
Damen der hoheren Gesellschaft war damals ein neues, aus westlichen
Staaten iibernommenes Konzept. Wahrend des Russisch-Japanischen
Kriegs wurde aber auch fiir die Frauen von Soldaten oder fiir den Ver-
band der Krankenschwestern gesammelt.'® Von Anfang an traten im
Rahmen solcher Wohltitigkeitsauffithrungen hochrangige No-Spieler
wie Umewaka Minoru oder Kanze Kiyokado (s.u.) auf und demonstrier-
ten damit die gesellschaftliche Relevanz der Gattung. Adlige Damen
setzten sich aber auch direkt fiir den Erhalt und die Férderung des No
ein. So berichtete die Yomiuri shinbun (Tokyo) vom 15.02.1894 von der
Ubergabe einer entsprechenden Petition an den Kronprinzen. Als Spre-
cherin dieser Initiative fungierte neben der bereits genannten Okochi
Mineko auch Itd Umeko (1848-1924), Ehefrau von Itdo Hirobumi (1841-
1909), dem ersten Premierminister Japans.'

Freilich wurden auch auf anderer Ebene Vorkehrungen fiir den Erhalt
des No getroffen. So legten Kongo Kinnosuke (1854-1923), Kanze Kiyo-
kado (1867-1911) und Kanze Motonori (1845-1924) bereits im Mai 1894
ein schriftliches Regelwerk (Nogaku kiyaku) fest, das in 20 Paragraphen
detaillierte Verhaltensvorschriften fiir No-Spieler erteilte.”®® Das No in
seiner angeblich unverandert tradierten Form zu fixieren, war das deut-
liche Ziel dieser Verordnung. Dazu sollte auch Paragraph 17 beitragen,
ein Verbot von Frauen im NOo (,,Nogaku wa fujoshi o shite kinmu seshimu
bekarazaru koto”). Im Februar 1896 wurde auch die Satzung der Vereini-
gung Nogakuds (Nogakuda kisoku)'™ entsprechend ergénzt. Die ersten Zei-
chen weiblicher Aktivitat miissen in den 1890er Jahren also schon sicht-
bar genug gewesen sein, um die konservative No-Welt zu Mafinahmen
dieser Art zu veranlassen. So vermerkte Owada Takeki (1857-1910), Lite-

136 Die Tokyo asahi shinbun berichtet am 15.11.1904, die Kyoto hinode shinbun am
13.06.1906 (zitiert in Kurata 1996: 383 und 416).

Weitere 12 Aktivistinnen sind namentlich genannt (Yomiuri shinbun, Tokyo,
vom 15.02.1894; zitiert in Kurata 1995: 314-316).

Alle drei waren herausragende Personlichkeiten der No-Welt ihrer Zeit: Kongo
Kinnosuke im N6 des Kansai, Kanze Kiyokado und Kanze Motonori (taiko) als
Leiter (iemoto) ihrer jeweiligen Schule. Details bei Nishino und Hata 2006: 381,
370 bzw. 374f. Am 24.07.1903, fast 10 Jahre spaiter, berichtete die Mainichi
shinbun (Tokyd) von diesem Ereignis und druckte das vollstandige Regelwerk
(zitiert in Kurata 1996: 238-240).

Hierbei handelt es sich um die Nachfolgeorganisation der in Kapitel 4.2.1.
genannten Nogakusha, die 1890 in Nogakudo umbenannt wurde (Omote und
Amano 1987: 162). Der betreffende Paragraph findet sich bei Ikenouchi 1992
(1925), 2: 108. Die Details wurden in Kapitel 2.2. dargestellt.
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rat und No-Forscher'®, bereits am 15.12.1889 in seinem Tagebuch eine
No-Veranstaltung der Kanze-Schule mit weiblicher Beteiligung, die iiber
hundert Zuschauer anlockte.'®' Aber auch Hosho Kurd und Matsumoto
Kintard (1843-1914)'%?, sein Schiiler und rechte Hand, organisierten No-
Veranstaltungen, an denen auch weibliche Laien teilnahmen. Davon be-
richtete die Yomiuri shinbun (Tokyo) am 05.08.1890.'* Noch im selben Jahr
wurden solche Auffiihrungen jedoch zum Problem, im September 1890
beendete Matsumoto Kintaro die von ihm initiierte Veranstaltungsreihe,
im Folgemonat endete sie — nach Einwirken von Umewaka Minoru I. -
auch bei Kanze.'® Auch wenn diese No-Programme erste Auftrittsmog-
lichkeiten fiir Laienspielerinnen geboten hatten, war eine Férderung von
Frauen auf der No-Bithne wohl nicht intendiert gewesen. Mit grofier
Wahrscheinlichkeit nutzten sowohl Hosho Kuro als auch Kanze Kiyoka-
do derart spektakuldre Veranstaltungen — und als solche mussten Frauen
auf der No-Biihne zu dieser Zeit empfunden worden sein — als Mittel zum
Anlocken von Zuschauer/-innen und damit zur Finanzierung des Wie-
deraufbaus in den Krisenjahren des No nach der Meiji-Restauration.'®®

160 Auch als Owada Tateki bekannt. Details zur Person bei Nishino und Hata 2006:
367. Scholz-Cionca und Oshikiri 2004 analysieren sein No-Spiel Washi (Der
Adler).

Auf dem Programm standen u.a. folgende shimai (kurze Tanzausschnitte ohne

Instrumentalbegleitung): Taihei shojo (Kanze Kiyokado) und Sasa no dan (Uzuki

Shigeko). Selbst bei der Erdffnung der neu erbauten Bithne von Kanze Kiyoka-

do (iemoto der Kanze-Schule) in lidamachi am 21.03.1890 traten neben fiihren-

den No-Spielern der Schule auch Laien beiderlei Geschlechts auf. Das Pro-
gramm enthielt neben vollstindigen No-Spielen mit Umewaka Minoru (Hya-
kuman, Hogaku no mai) und Kanze Kiyokado (Kasuka ryiijin) in der Hauptrolle

u.a. die folgenden shimai: Sumidagawa (Tanimura Kaneko), Hokazo (Uzuki Shi-

geko), Hanagatami (Kawai Takiko) und Oshio (Hattori Tokuko). Ab April fan-

den dann monatliche Veranstaltungen statt, in deren Verlauf — wiederum mit

Beteiligung fiihrender Darsteller der Kanze-Schule — auch Frauen shimai tanz-

ten (vgl. Aoki 2003: 4f.). Ahnlich auergewdhnlich wie die Beteiligung von

Frauen war der Auftritt von Profis und Laien in einem Programm, eine in der

Gegenwart undenkbare Konstellation.

162 Vgl. Nishino und Hata 2006: 399f.

163 Zitiert in Kurata 1995: 93ff. Die Auffiihrungen fanden auf der von Matsumoto
Kintaro 1882 erbauten Biihne in Kanda Sarugakucho statt. Hier traten v.a.
Laiengruppen auf. Sie waren die Vorlaufer des spateren Hoshokai, der bedeu-
tendsten Auffithrungsreihe der Hosho-Schule (Nishino und Hata 2006: 399f.).

164 Die Yomiuri shinbun (Tokyd) berichtete am 29.09.1890 (zitiert in Kurata 1995:

69f.). Vgl. auch Aoki 2003: 7. Aoki 2003 beschiftigt sich ausfiihrlicher mit dieser

Thematik. Zu Umewaka Minoru siehe Miura 2005.

Darauf lassen die bereits erwéahnten Artikel der Yomiuri shinbun vom 05.08.1890

und 29.09.1890 schliefSen. Denn Hosho Kuro und Kanze Kiyokado hatten 1885
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Trotz derartiger Mafinahmen nahm der Anteil von Frauen unter den
Amateur/-innen des N6 weiter zu. Im Gegensatz zu ménnlichen Laien-
spielern war ihnen der 6ffentliche Aulftritt auf einer No-Biithne jedoch
versperrt'®, weshalb sie ihr Kénnen im zashiki (einem mit Reisstrohmat-

ten, tatami, ausgelegten Raum) oder auf Biithnen in Privathdusern prakti-
zierten, die vor allem am Beginn des 20. Jahrhunderts zunehmend errich-
tet wurden. Die Zeitschrift Nogaku shinpo berichtete im August 1910 zum
Beispiel vom Auftritt einer Laiengruppe auf der Bithne der Familie Ku-
me. Bei den Gruppenmitgliedern handelte es sich ausschliefllich um
Frauen. Sie spielten in vollem Kostiim.

167
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Abb. 4.1.: Drei hohere Tochter spielen kotsuzumi (1916).

Mit dem wachsenden Interesse von Frauen am No entwickelte sich auch
ein Bedarf an ausgebildeten No-Spielerinnen, die Frauen unterrichten
kénnten.'® Die erste Moglichkeit dieser Art bot das 1908 gegriindete

bzw. 1890 als erste eigene Auffithrungsstitte nach der Meiji-Restauration eine
kleine Biihne errichten lassen (Kobayashi 2005: 193).

166 Diese widerspriichliche Situation, wie sie u.a. Ban 1910b beschreibt, dauerte
auf offizieller Ebene noch bis 1936 an. Erst dann einigten sich die iemoto aller
Schulen, Auftritte von Frauen zuzulassen (Itd 1997: 80).

167 Nogaku shinpo 53, (05.08.1910): 11.

168 Vergleichbares ist fiir die Geschichte von Frauen in anderen japanischen Kiins-
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Yamashina fujinkai.'® Unterricht erteilte Yamashina Akiko (1876-1972)'7°,
alteste Tochter von Yamashina Tokujiro (1849-1927; Kanze-Schule) und
Tante der noch aktiven, professionellen No-Spielerin Yamashina Yaji
(*1925)."! Die Familie Yamashina veranstaltete dariiber hinaus Sekifitkai
(seki = Stein, fii suru = andeuten), ein hayashikai (hier steht die No-Musik
im Zentrum der Auffithrungen) fiir beide Geschlechter, in dessen Rah-
men auch Kinder auftraten und das sich grolen Zuspruchs erfreute.'”
Neben utai und shimai war die Schultertrommel (kotsuzumi) unter Frauen
sehr beliebt (Abb. 4.1.). Die Tokyo mainichi shinbun berichtete zum Beispiel
von einem hayashikai am 18.07.1908 im Haus der Vereinigung
Nogakukai'”®, bei dem neben anderen auch Schiilerinnen von Misu Kingo
(1832-1910, Ko-Schule)'”™ kotsuzumi spielten.'”” Bei diesem herausra-

ten wie der Teezeremonie (chado) oder dem Blumenstecken (ikebana) zu beob-

achten.

Die Zeitung Chiigai shogyo shinpd (Tokyo) berichtete von einer offentlichen

Auffiihrung auf der Bithne der Familie Yamashina am 12.05.1910. Der Autor

duflerte zwar Bedenken in Anbetracht der zahlreichen anspruchsvollen Werke

des Programms, erwartete aber gleichzeitig, dass es in gut 10 Jahren wohl ganz
beachtliche No-Spielerinnen geben werde (Artikel vom 17.05.1910 zitiert in

Kurata 1997a: 272). Zum Begriff fujin vgl. Anm. 88 in Kapitel 5.4.

Nach eigenen Angaben studierte Yamashina Akiko utai bei ihrem Vater, ko-

tsuzumi bei Ko Seijird (1845-1917; Leiter der Ko-Schule und herausragender

No-Musiker der Zeit), otsuzumi (Hufttrommel) bei Ishida und taiko bei Matsu-

mura (Yamashina 1911: 23). Dabei handelt es sich mit grofier Wahrscheinlich-

keit um Ishida Seikichi (1860-1930; Kadono-Schule) und Matsumura Kotokichi

(1829-1889; Kanze-Schule). Vgl. Aburatani 1996: 107 und 35. Zu Yamashina

Akiko vgl. Aoki 2003: 14-16.

Yamashina Yaji wurde in Kapitel 1.4. vorgestellt. Siehe auch Kapitel 5.5.

172 Die Zeitschrift Nogaku shinpd (53, 05.08.1910: 9f.) berichtete ausfiihrlich von

einer Auffithrung. Vgl. aulerdem Tokyo asahi shinbun vom 17.11.1911 (zitiert in

Kurata 1997a: 413ff.).

Hierbei handelt es sich um die Nachfolgeorganisation der in Kapitel 4.2.1.

genannten Nogakusha, die 1896 in Nogakukai umbenannt wurde (Omote und

Amano 1987: 162).

174 Details zur Person bei Ko 1968, auSerdem Nishino und Hata 2006: 252f. und
380.

175 Artikel vom 22.07.1908, zitiert in Kurata 1997a: 114. Dort werden auch Stimme
und Technik der auftretenden Damen (mit Programm namentlich genannt)
positiv im Vergleich zu den ménnlichen Teilnehmern hervorgehoben. Die
Zeitschrift Kokufii (in der Nummer 18 vom Mairz 1908: 40 ohne Angabe des
Autors) bezeichnet die Gruppe von Misu Kingo als eine von vielen, in denen
Frauen tsuzumi lernen und fithrt die Namen zahlreicher Damen der oberen
Gesellschaftsschichten an. Und auch die Tokyo asahi shinbun berichtet am
20.01.1909 von einem hayashikai fiir Frauen (zitiert in Kurata 1997a: 183).
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4. Frauen im N0 der friihen Moderne bis zum Beginn der Nachkriegszeit (1868—1948)

genden Musiker der Zeit nahmen viele adlige Damen Unterricht, darun-
ter auch die bereits genannte Iwakura Chisako."”®

Mit ihren Veranstaltungen bildete die Familie Yamashina einen wich-
tigen Stiitzpunkt fiir Amateur/-innen, aber auch Ausbildungsmoglich-
keiten und Lehrerfahrung fiir die ersten semi-professionellen No-Spiele-
rinnen.'”” Yamashina Akiko trat selbst als shite-kata'”® und kotsuzumi-kata
(Spieler/-in der Schultertrommel) auf der Biihne der Familie auf'”’, ihre
Fahigkeiten als taiko-kata (Spieler/-in der Taiko) miissen aber ebenfalls auf
professionellem Niveau gelegen haben.'® Die Zeitschrift Tokyo nichi nichi
shinbun beschreibt sie als eine Ausnahmegestalt:

Es gibt heute keine einzige Frau, die wie eine Schauspielerin als [No6-;
B.G.] Spielerin im Kostiim auf die Biihne tritt. Yamashina Akiko
tanzt zwar kein [vollstandiges; B.G.] No auf der Biihne, sie ist aber
die einzige, die sowohl in Tanz, Gesang und Schultertrommel als
auch der Taiko gewisse Féhigkeiten besitzt und dariiber hinaus 50—
60 Schiilerinnen hat.'®!

Dariiber hinaus unterrichtete Yamashina Akiko ab Mai 1910 Madchen
der Toyo kasei gakko (Schule fiir asiatische Hauswirtschaft) zunéchst ein-
mal wochentlich in Gesang und Tanz. Ihrer eigenen Einschatzung zufolge
handelte es sich hier um den ersten Schulversuch dieser Art.'"® Dabei
sollte NO eine Alternative zum westlich gepréagten Schulsport bieten, weil
es als eine fiir Mddchen geeignetere Form der Korperertiichtigung ange-
sehen wurde.® Die Schulleitung vertrat eine fiir diese Zeit reprisentative
Haltung, ein Aspekt, auf den ich im Folgenden noch niher eingehen
werde.

1912 ging aus diesem Schulversuch eine No-Gruppe fiir junge Mad-
chen hervor, die den Namen Kdashokukai (koshoku = karmesinrot) erhielt.

176 Jiji shinpd vom 28.06.1908 (zitiert in Kurata 1997a: 111f.).

177 Zum Begriff des Semi-Profis vgl. Kapitel 2.1. Auch Tsumura Kimiko (vgl.
Kapitel 4.2.6.), spéter eine Pionierin unter den ersten professionellen No-Spie-
lerinnen, konnte dort Bithnenerfahrung sammeln.

Mit Darsteller/-innen dieses Rollenfaches werden die Haupt- und Nebenrollen,
sowie der Chor und die Funktion des/der Bithnenassistenten/-in besetzt.

17 Davon berichtet z.B. Saitd 1909a: 43 und 1909b: 41.

80 Das geht aus einem Artikel der Tokyoter Zeitung Jiji shinpd vom 24.03.1911
hervor (zitiert in Kurata 1997a: 322).

Artikel vom 27.01.1912, zitiert in Kurata 1997a: 444f.

Doch schon im Marz 1908 sucht eine Grundschule in Suwa (Prafektur Nagano)
Lehrkréfte, die die Schiilerinnen in Gesang und Tanz unterrichten konnten
(Kokufii 18: 41). Es werden positive Effekte fiir Geist und Korper erwartet.

So Yamashina 1911. Dort schildert sie auch ihre Unterrichtsmethoden.
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4.2. Das No-Theater als moderne Theatergattung

Abb. 4.2.: Yamashina Akiko mit Koshokukai (1915).

Aus diesem Anlass tanzten am 21. Januar etwa 15 Madchen im Alter von
7 bis 13 Jahren auf der Bithne der Familie Yamashina verschiedene Tanz-
ausschnitte (shimai, d.h. ohne Instrumentalbegleitung), der Unterricht
fand nun - wahrscheinlich aufgrund verstarkter Nachfrage — mehrmals
die Woche statt. Die Tokyo nichi nichi shinbun berichtete von den nied-
lichen Madchen, die meisten mit langen Zépfen, in Kimono mit Familien-
wappen und hakama (japanische Rockhosen).'® Yamashina Akiko betreu-
te inzwischen insgesamt etwa 50-60 Schiilerinnen.'® Als Koshokukai
1915 sein dreijahriges Bestehen feierte, waren dann auch Jungen beteiligt
(Abb. 4.2.).18

184 Zum Begriff hakama vgl. Kapitel 4.1.3.

185 Artikel vom 27.01.1912, zitiert in Kurata 1997a: 444f. Dort auch das Programm
der Veranstaltung.

18 Die No-Zeitschrift Yokyokukai (Juni, 1915: 48f.) bringt eine kurze Notiz mit
einem Photo der Gruppe und ihrer Lehrerin (siehe Abb. 4.2.).
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Zu den ersten semi-professionellen No-Spielerinnen zahlte neben Ya-
mashina Akiko'® auch Tanimura Kaneko (1863-1942).!% Sie tanzte be-
reits im Dezember 1889 innerhalb der oben erwéahnten Veranstaltung auf
der Biihne von Kanze Kiyokado und war auch spéter bei dem von ihm
organisierten keiko-no aktiv.'® Tanimura Kaneko trat zumindest teilweise
gemeinsam mit professionellen No-Spielern auf', ihre Biihnenaktivi-
tdten waren jedoch auf shimai beschrankt. Daneben unterrichtete sie auch
eigene Schiiler/-innen auf der Probebiihne ihrer Familie. Thre Enkelin
Tanimura Ikuko (*1939) gehort — wie Yamashina Yaji — zu den ersten
Frauen, die zu Jityo mukei bunkazai sog0 shitei hojisha (,,Bewahrerinnen von
bedeutenden immateriellen Kulturgiitern”) im N6 ernannt wurden.'!

Die wachsende Anzahl an Amateurinnen konnte fiir wenige Frauen
also die Chance bedeuten, erste Schritte auf dem Weg zu einer professio-
nellen Karriere zu wagen.'”” Dabei stellte gerade Yamashina Akiko als
eine frithe semi-professionelle No-Spielerin einen absolut aufiergew6hn-
lichen Fall dar. Zu einer Zeit, als die volle Anerkennung als Profi fiir eine
Frau noch unerreichbar war, wurde ihr Engagement im Bereich des No
zumindest stillschweigend toleriert, was mit grofier Wahrscheinlichkeit
ein Zugestindnis an ihre familiére Herkunft darstellte.'”® Dies gilt umso
mehr, als Yamashina Akiko nach dem Tod des Vaters ad interim die

187 Auch ihre Nichte Yamashina Yaji betont in einem Gespréch mit der Autorin
(Interview vom 16.01.2004), dass es sich bei Yamashina Akiko noch nicht um
eine professionelle No-Spielerin gehandelt habe. Ihre Haltung gegeniiber dem
N©O sei aber durchaus professionell gewesen.

188 Tochter von Tanimura Masayoshi (1829-1904), shite-kata der Kanze-Schule.
Tanimura Kaneko war unverheiratet und adoptierte Tanimura Naojiro (1888-
1944). Dessen Tochter Ikuko (s.u.) und sein Sohn Ichitar6 (*1934) sind ebenfalls
No-Spieler. Zu Tanimura Kaneko vgl. Aoki 2003.

%9 S0 am 17.08.1890. Die Yomiuri shinbun berichtet am 05.08. (zitiert in Kurata

1995: 93ff.). Ein keiko-nd dient Ubungszwecken, ist also keine reguldre professi-

onelle Vorfithrung.

Zum Beispiel bei einer Veranstaltung am 11.04.1909, von der die Zeitschrift

Nogaku gaho (Mai 1909) berichtet.

Zur Ernennung der ersten Frauen und der Bedeutung des Begriffs vgl. die

Kapitel 2.2. und 5.5.

So im Fall von Yamashina Akiko. Als eine Witwe Ii nach einer Lehrerin fiir No-

Gesang und Schultertrommel suchte, bildete dies den Anlass dafiir, dass Akiko

eine systematische Ausbildung erhielt (Aoki 2003: 14).

1% Die Linie der Familie Yamashina bildet seit der Keichd-Periode (1596-1614)
einen Zweig der Kanze-Schule. Die haufig behauptete Verbindung zur Yama-
shina-za, eine der 6 Gilden (za) des Omi-sarugaku in der frithen Muromachi-Zeit
(1338-1573) ist jedoch nicht sicher nachweisbar (vgl. Omote 2001a: 50f.).

106

190

191

192



4.2. Das No-Theater als moderne Theatergattung

Leitung der Familiengeschifte iibernahm, bis die kiinstlerische Nachfol-
ge durch einen Mann sichergestellt war. '**

4.2.3. NO ALS KORPERLICH-GEISTIGES SCHULUNGSPROGRAMM IM EINKLANG
MIT DER IDEOLOGIE DER RYOSAI KENBO'®

Um die Jahrhundertwende noch elitarer Zeitvertreib, wurde das No also
bereits um 1910 in breiteren Schichten der weiblichen Bevolkerung popu-
1ar."”® Auch wenn eine professionelle Karriere fiir Frauen noch ausge-
schlossen blieb, wurde N6 als schongeistige Freizeitbeschiftigung fiir
Frauen aber durchaus geschatzt. So wird das Genre im 6ffentlichen Dis-
kurs nicht nur in No-Zeitschriften als ideale Unterhaltungsform fiir die
ganze Familie gepriesen'”’, wobei Frauen die Rolle von Vermittlerinnen
und Bewahrerinnen der japanischen Kultur innerhalb der Familie zuge-
dacht ist. Dies gilt sowohl gegeniiber dem Nachwuchs als auch in unter-
stiitzender Funktion des Ehegatten. Die Forderung des Interesses von
Frauen am NO gerat damit zum strategischen Projekt, mit dessen Hilfe
seine Anhéngerschaft auf breitere Bevolkerungskreise ausgedehnt wer-
den soll. In diesem Kontext muss ebenso die Forderung nach einer Aus-
bildung von No6-Spielerinnen (fujin no nogakushi) fiir die Unterweisung
von Frauen im N interpretiert werden.'” Aber auch im Kontakt mit

1% Yamashina Tokujird hatte zwei leibliche Sohne. Als der #ltere jung starb, hatte
der jiingere bereits die Nachfolge eines anderen Zweigs der Familie Yamashina
{ibernommen. Nach mehreren gescheiterten Versuchen trat schlieflich Onishi
Nobuhiro (1910-1990), ein Sohn Onishi Shinsaburds, als Yamashina Nobuhiro
die Nachfolge von Yamashina Tokujird an. Zu diesem Zweck wurde er 1938
von Yamashina Akiko adoptiert (vgl. Omote 2001b: 35 und Nishi 2010). Nach
dem Tod Yamashina Nobuhiros 1990 erfiillte Yamashina Yaji (Geburtsname
Keiko) eine dhnliche Funktion fiir die Aufrechterhaltung der Familienlinie.
Erst 2007 wurde Kanze Yoshihiro (*1961), der jiingere Bruder des iemoto Kanze

Kiyokazu (*1959), als Yamashina Yaemon offiziell zum Nachfolger Yamashina

Nobuhiros ernannt, gleichzeitig nahm Yamashina Keiko den méannlichen Na-

men Yamashina Yaji an. Neben der Zeitschrift Kanze (Jan. 2007: 75 und Marz

2007: 44-49) berichteten auch die grofien Tageszeitungen Asahi shinbun (am

21.02.2007) und Yomiuri shinbun (05.02.2007).

Zum Begriff der ryosai kenbo vgl. Kapitel 4.1.2.

1% Davon berichtet z.B. die Tokyé asahi shinbun am 17.11.1911 (zitiert in Kurata

1997a: 413ff.).

Kubo 1909: 36f. und Roku 1910: 28.

1% Wie z.B. in einem Artikel der Teikoku shinbun (Osaka) vom 22.04.1912 (zitiert in
Kurata 1997a: 453f.). Auch dieser namentlich nicht genannte Autor entwickelt
ein Bild vom NO als einer Freizeitkultur, das von allen Teilen der Familie
gemeinsam betrieben werden kann.

195

19

N

107



4. Frauen im N0 der friihen Moderne bis zum Beginn der Nachkriegszeit (1868—1948)

Auslander/-innen sei es die Aufgabe von Frauen, die Kultur ihres Landes,
das heifst in diesem Fall das No-Theater, zu kennen, um sie nach aufden
reprasentieren zu kdnnen, so Ikenouchi Nobuyoshi 1906.'

Im Kontext solcher AuBerungen wird die besondere Eignung des No
fiir japanische Frauen hervorgehoben: N6 forme nicht nur den Charakter,
sondern fordere auch die Gesundheit. Sein ,,genuin japanisches Wesen”
qualifiziere das No dariiber hinaus zur optimalen Form der korperlichen
Ertiichtigung fiir japanische Frauen. Darauf wird in zeitgendssischen
Diskursen der No-Welt verwiesen.?” Entsprechend dem nationalisti-
schen Trend der Zeit wird dann auch die Pflege westlicher Musik oder
das Klavierspiel in einem auf herkdmmliche Weise erbauten japanischen
Haus als vollig unangemessen bewertet.?”! Das No dagegen sei nicht nur
eine durchweg japanische Theaterform, es ermdgliche japanischen Frau-
en dariiber hinaus durch angemessenes korperliches Training, ihrer ,na-
tiirlichen Aufgabe” (fujin no tenshoku; dem ihnen vom Himmel zugewie-
senen Beruf, ihrer Berufung)*” von Geburt und Mutterschaft besser Folge
leisten zu konnen. No solle sich also nicht nur zur ,nationalen Unterhal-
tungsform Japans“entwickeln, vielmehr miisse es dabei ,, zur Kraftquelle
des japanischen Staates werden”.*®®

Die Praxis von No-Gesang und -Tanz wird damit zur idealen, weil als
genuin japanisch bewerteten Form der Schulung von Geist und Korper
erhoben, ein Gedankengang, der sich in zeitgenossische Diskurse einer
nationalistischen Definition von Sport und Korpertraining einordnen
lasst. Der Korper dient dort als Projektionsflaiche von Modernisierungs-
diskursen: Einerseits iiben sich japanische Staatsbiirger in ,modernen”,
in westlichen Landern soeben neu entwickelten Sportarten wie der
schwedischen Gymnastik oder dem deutschen Turnen. Gleichzeitig aber
findet iiber die Erfindung ,traditioneller japanischer Sportarten” wie
zum Beispiel dem Jiido oder Sumo eine wieder einsetzende , Japanisie-
rung” des Korpers statt.” Stellvertretend fiir die Diskussion um Frauen
und Sport der Zeit werden diese als Mittel der korperlichen Starkung von
Frauen und ihren Kindern begriiit. Das No halt fiir japanische Frauen
also einen doppelten Nutzen bereit: Es ermdglicht ihnen, gleichzeitig der
Erfiillung der ihnen zugewiesenen Genderrolle sowie ihren Pflichten als
Mitglieder des japanischen Staatswesens nachzukommen. Diese Rollen-

199 Tkenouchi 1906: 15.

20 Roku 1910: 28.

21 Ban 1911b: 11 und Roku 1910: 28.

202 Roku 1910: 29.

% Ebd. 28f.

24 Tierney 2002 hat das am Beispiel des Sumd eingehend untersucht.
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4.2. Das No-Theater als moderne Theatergattung

bilder sind in der Produktion von Nachwuchs fiir expansionistische Pro-
jekte ihres Landes sowie der Vermittlung japanischer Kultur an die fol-
genden Generationen untrennbar ineinander verwoben. Ahnlich wurde
auch im européischen Kontext die Aufgabe des weiblichen Geschlechts
innerhalb von Nationsbildungsprozessen definiert.”®

4.2.4. DURFEN FRAUEN AUCH PROFESSIONELL NO SPIELEN? —
EINE DEBATTE UM GRUNDSATZE

Wie der vorangegangene Abschnitt gezeigt hat, wurde ein Interesse von
Frauen am N6 und ihr Training darin durchaus begriifit, solange es der
Erfiillung ihrer Aufgaben als Miitter und Erzieherinnen der néchsten
Generation diente. Dagegen galt ihre Partizipation auf der professio-
nellen Biihne als ein Affront. Zur gleichen Zeit drangen Frauen zuneh-
mend in aufierhdusliche Berufe vor, wobei die ersten Schauspielerinnen
des modernen Theaters (shingeki) als ambivalent bewertete Verkorpe-
rungen der atarashii onna neue weibliche Lebensentwiirfe reprasentierten
und dies nicht nur auf der Biihne.?® Die in Japan als ,,Schauspielerinnen-
problem” (joyii mondai) bezeichnete Diskussion verband die Frage nach
der Rolle der Frau in der Gesellschaft mit Diskursen zur Darstellung von
Geschlecht im Theater. Denn mit der Ubernahme westlicher gender-Kon-
zepte setzte eine Umwertung bisher iiblicher Darstellungspraxen®” des
japanischen Theaters ein: Eine ,moderne”, auf , Natiirlichkeit” rekurrie-
rende Darstellungsform erforderte nun die Ausbildung von Schauspiele-
rinnen, deren Einsatz in allen Genres der Zeit kontrovers diskutiert wur-
de. Fiir das Kabuki, shinpa und shingeki hat eine Zeitgenossin die in der
Debatte vertretenen Standpunkte in drei Gruppen zusammengefasst™®:
Waihrend die erste die Einfithrung von Schauspielerinnen als dringend
notwendige Mafsnahme der Theaterreform forderte (joyi hitsuyo ron),
lehnte die Gegenfraktion — haufig unter Anfithrung aufSerst misogyner
Argumente — Frauen auf der Biithne strikt ab (joyi fuhitsuyo ron). Eine

25 Unter den zahlreichen Studien zu diesem Themenfeld gehren Blom 2000 oder

Yuval-Davis 1997 zu den bekanntesten.

Zum Wandel der Frauenrolle wahrend der Meiji-Zeit vgl. Kapitel 4.1.2., das

Aufkommen von Schauspielerinnen in den einschldgigen Theatergenres der

Zeit wird in Kapitel 4.1.3. dargestellt.

27 ygl. Kapitel 4.1.4.

28 Minaguchi 1909. Die Autorin war Studentin des ersten Jahrgangs an der spa-
teren literarischen Fakultdt der Waseda-Universitit, Tokyo. Details der Kon-
troverse bei Kano 2001: 15-35. Die Auseinandersetzung erstreckt sich bis in die
Taisho-Zeit und wurde durch die Inszenierung von Werken westlicher Auto-
ren weiter kompliziert.
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dritte Position befiirwortete dagegen eine flexible Besetzungspolitik, die
je nach Werk und Rolle zwischen Schauspielerin oder onnagata wahlen
sollte (danjo heichi ron).

Trotz vergleichbarer Problematik lasst sich dieses Schema nicht auf
das NO iibertragen. Im NO bildete das Konstrukt eines Genres mit ,,ex-
klusiv mannlicher Tradition” eine der zahlreichen invented traditions der
Meiji-Zeit und bot sich als probates Argument zum Ausschluss von
Frauen an.””® Dennoch wurde vor dem Hintergrund des wachsenden
Anteils von Frauen unter den Amateur/-innen des NoO eine kontroverse,
grundsétzliche Debatte um die Zulassung von Frauen auf der Biihne
gefiihrt. Die Diskussion wurde auch auflerhalb der No-Welt registriert.
So berichtete zum Beispiel die Tokyo nichi nichi shinbun von einem hef-
tigen Streit um Frauen auf der No-Biihne.?!? Eine durchgéngige , Natura-
lisierung” von Geschlechterrollen stand fiir das No-Theater dabei jedoch
nicht zur Disposition, das heifst mannliche Darsteller sollten auch weiter-
hin weibliche Rollen iibernehmen. Verhandelt wurde lediglich, ob Frauen
iiberhaupt der Zutritt zu einer No-Bithne zu gewéhren sei. Fiir diesen Fall
waren ihnen ausschliefilich weibliche Rollen zugedacht, die Moglichkeit,
dass nun auch No-Spielerinnen méannliche genderacts reprasentieren
kénnten — damals ein weitgehend unvorstellbarer Gedanke?!! —, wurde
nicht thematisiert. Entsprechend konzentrierte sich die Debatte auf die
Frage der Eignung von Frauen fiir die Ubernahme weiblicher Rollen des
No, die technische Qualitét zeitgendssischer No-Spielerinnen und den
kiinstlerischen Wert einer Auffithrung, in der eine Frau eine weibliche
Rolle iibernimmt. Denn das Bild von Frauen auf der N6-Biihne war (und
ist bis in die Gegenwart) von der maskulin geprégten Asthetik des Genres
gepragt, die nach gelaufiger Vorstellung auf dem mannlichen Korper des
Schauspielers basiert.”? Fiir den onnagata, den mannlichen Frauendar-
steller des Kabuki, hat Mezur dies eindruckvoll beschrieben:

29 Damit soll nicht behauptet werden, dass No-Spielerinnen vor der Meiji-Zeit
eine mit ihren mannlichen Kollegen ebenbiirtige Position eingenommen hétten
(vgl. Kapitel 3). Dennoch war das No-Theater nicht die frauenfreie Enklave, zu
der es in der Meiji-Zeit erklart wurde. Auch Sumé wurde erst zu Beginn des
20. Jahrhunderts zu einer per definitionem ,mannlichen Tradition”. Zu Frauen
im Sumo vgl. Tierney 2002: 181-84 und 329-333 sowie Pauly 2008.

210 Artikel vom 27.01.1912, zitiert in Kurata 1997a: 444f.

21 Die Besetzung gewisser ménnlicher Rollen mit einer No-Spielerin wird auch in
der Gegenwart als unpassend empfunden (vgl. die Kapitel 5.3. und 4.2.6.).
Dagegen bildete crossdressing einen wesentlichen Reiz bei den Auftritten der
ersten Schauspielerinnen anderer Genres (vgl. Kapitel 4.1.4.).

212 ygl. Kapitel 5.2.
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The onnagata simultaneously plays both his undressed male actor
,body beneath”, and his dressed gender role. The actor-body and
gender role may fuse, separate or appear transparent to each other
according to the individual actor’s style of performance. [...] Recog-
nizing the art of ambiguity is essential to appreciating the onnagata’s
skill at shifting between his body and his constructed female-gender
performance. It may also demonstrate how the audience may re-
envision or undress the gender-coded costume, sometimes seeing
the male body, the female role, or a coalescence of the surface and the
body beneath.?®

Zwar ist die stilisierte Darstellung von Frauen im NO nicht mit der
Konstruktion von Weiblichkeit im Kabuki vergleichbar. In beiden Genres
giltjedoch der ménnliche ,body beneath” als notwendige Voraussetzung
fiir die Reprasentation weiblicher Rollen.

Die gegensitzlichen Positionen von Gegnern wie Befiirwortern einer
Zulassung von Frauen im N6 der spaten Meiji- und frithen Taisho-Zeit
lassen sich anhand zahlreicher Beitrdge in den einschlagigen zeitgends-
sischen No-Zeitschriften nachvollziehen. Der Tenor dieser Debatte, in der
sich namhafte No-Kommentatoren und Kritiker wie Ikenouchi Nobuyo-
shi, Naito Meisetsu (1847-1926), Sakamoto Setcho (1879-1938) oder Ya-
mazaki Gakudo (1885-1944)*!* duflern, ist von der Ablehnung von N&-
Spielerinnen gepragt. Entsprechend &duflert sich Ikenouchi in einer Ge-
sprachsrunde der Zeitschrift Nogaku:

Ein N6 von Frauen halte ich wirklich fiir unsinnig. Ich denke, es ist
am passenden, wenn Frauen im zashiki zum Beispiel kotsuzumi spie-
len.®®

Yamazaki Gakudo stimmt seinem Vorredner zu und fiihrt die Frage von
No-Spielerinnen in Frauenrollen in die Diskussion ein:

Frauen sind [NoO-Spielern ménnlichen Geschlechts; B.G.] in allen
Punkten [d.h. selbst in weiblichen Rollen; B.G.] unterlegen, [...] mit
der Kraft von Ménnern [ist die von Frauen; B.G.] naturgeméf; wohl
nicht vergleichbar.?'¢

> Mezur 2000: 195.

214 Details bei Nishino und Hata 2006: 384 und 403.

25 Sakamoto et al. 1912: 143. Vgl. die Abb. 4.1. sowie Ranka 1909: 7. Ein zashiki ist
ein mit tatami (Reisstrohmatten) ausgelegter Raum.

Ebd.: 143. Diese Aussage Yamazakis ist gleichzeitig eine direkte Antwort auf
die Haltung Ban Katsuens, der namentlich genannt wird. Die Gedanken Ban
Katsuens zum Thema sollen im Folgenden genauer analysiert werden.
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Der Verweis Yamazaki Gakudos auf die mangelnde Korperkraft von
Frauen macht deutlich, wie stark die maskulin geprigte Asthetik des N
(nicht nur) in seiner Vorstellung an den mannlichen Korper gekoppelt ist.
Naito Meisetsu fiihrt diesen Gedanken weiter und warnt vor der Gefahr
einer realistischen Darstellung, die mit der Uberahme weiblicher Rollen
durch Frauen verbunden sei:

Das [d.h. Frauen in weiblichen Rollen; B.G.] ist so tiberrealistisch
und uninteressant wie eine Himmelsfee, die mit Handen so weif3, als
ob sie unnotigerweise geschminkt waren, auftritt. Da ist es doch
besser, wenn [jemand; B.G.] mit geiibter Kunst den Fécher hebt, auch
wenn die Hande schwarz und knochig sind.?"”

Demgegeniiber nimmt Ban Katsuen (1849-
1927, Abb. 4.3.)*' mit seinen zahlreichen Stel-
lungnahmen zum Thema eine interessante Po-
sition ein, auf die ich ndher eingehen mochte.
Auffallend bei diesem No-Kenner ist sein reges
Interesse an der Frage einer Beteiligung von
No-Spielerinnen. Dabei unternimmt er zum
Beispiel 1910/11 in einer Serie von 5 Beitragen
unter dem Titel ,Zur Auffithrung von NoO
durch Frauen” (Joryi®™® no enné ni tsuite) in der
monatlich erscheinenden Zeitschrift Nogaku
gaho den Versuch, Punkt fiir Punkt die tiblichen

Abb. 4.3.: Ban Katsuen . -1
(1923) Argumente von Gegnern einer Beteiligung von

Frauen im N6 zu widerlegen.” Nicht nur an
dieser Stelle vertritt er eine fiir seine Zeit be-

sonders radikale Haltung. Dabei kann er sich auf einen Praxistest zur
Integration von Frauen auf der No-Biihne stiitzen, den er im Jahr 1905 mit
der Griindung der Geschlechter- und Altersgruppen iibergreifenden Lai-

27 Sakamoto et al. 1912: 143. Die Erwdhnung von schwarzen, knochigen Handen
sind ebenso ein Angriff auf eine Stellungnahme Ban Katsuens (1909b: 7), die im
Folgenden zitiert wird.

Ban Katsuen stammte aus Kyoto. Urspriinglich im japanischen Finanzministe-
rium tétig, wurde er Landrat der Kreise Kuse und Kuse Uji im Regierungsbe-
zirk Kyoto. Nach Beendigung des Berufslebens widmete sich Ban Katsuen
vollstandig der Forderung des N6 im Kansai-Gebiet. Seine Haltung zu Frauen
im N6 war jedoch ebenso in Tokyo bekannt. Dies belegen die Referenzen
renommierter Kritiker auf die Aussagen Ban Katsuen zu diesem Thema. Zur
Person vgl. Sakata 2000: 20f.

29 Zum Begriff joryii vgl. die Kapitel 5.2. und 5.4.

2 Ban 1910b-1910d sowie 1911a und 1911b.
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engruppe Shosuikai (shosui = griine Pinie), auf die spéter noch genauer
einzugehen sein wird, begonnen hatte. Auch wenn es bereits vor der
Jahrhundertwende erste gemeinsame Auftritte von Mannern und Frauen
gegeben hatte, gehen die Ideen Ban Katsuens jedoch weit iiber die dama-
ligen Ziele hinaus:

Das Verbot von Frauen [im No; B.G.] ist ein Irrglaube, der seit dem
Mittelalter auf der buddhistischen Lehre beruht, eine duflerst absur-
de Angelegenheit. Man muss deshalb versuchen, gegen diesen
Grundsatz anzugehen.?!

Unter den No-Kennern seiner Zeit wird dagegen erst die Frage diskutiert,
ob Frauen prinzipiell fiir das No geeignet seien. Einen zentralen Streit-
punkt bildete die weibliche Physis. Ein bis in die Gegenwart vorge-
brachtes Argument spricht Frauen eine dem N6 addquate Stimme ab, das
heifst, vor allem in den tieferen Stimmlagen mangele es der weiblichen
Stimme an der Kraft und Intensitit, die der No-Gesang erfordere.”? Auch
Hosho Kurd kritisiert die weibliche Stimme als fiir das No ungeeignet.??
Selbst Ban Katsuen, vehementer Anwalt einer Beteiligung von Frauen auf
der No-Biithne, erkennt die weibliche Stimme als ein Problem an. Dabei
lobt er jedoch ihre Harmonie und Weichheit, weshalb sie ihm fiir die
Darstellung weiblicher Rollen als besonders angemessen erscheint.”*
Dariiber hinaus argumentiert er, dass, wenn die weibliche Stimme nicht
fiir das NoO geeignet sei, dies konsequenterweise auch fiir die mannliche
Stimme in der Darstellung weiblicher Rollen gelten miisse. Dennoch
behiilt er sich ein endgiiltiges Urteil in dieser Frage vor, hierzu sei die
Geschichte von Frauen im N6 zu kurz und ihr Training noch nicht ausrei-
chend.” Ban Katsuen nimmt damit einen fiir seine Zeit duflerst voraus-
blickenden, differenzierten Standpunkt ein. Denn inzwischen haben her-
ausragende No-Spielerinnen bewiesen, dass die weibliche Stimme mit
entsprechendem Training und Alter der Darstellerin die fiir das No erfor-
derliche Stimmqualitat durchaus erreichen kann.

Genau dies hatte Ban vor einem Jahrhundert vorausgesagt. Er berief
sich dabei auf die Sangerinnen im japanischen Puppenspiel (onna-gidayi

22
222

=

Ban 1909a: 6.

Die weiblichen Figuren auf der No-Biithne besitzen eine mit den méannlichen
vergleichbare Stimmhohe, die Auspragung eines als besonders feminin emp-
fundenen Habitus wird also nicht angestrebt. Vgl. Kapitel 5.2.

Okochi 1911: 33. Dennoch lehnte er eine Beteiligung von Frauen im No nicht
grundlegend ab (ebd. sowie Hosho 1914).

224 Ban 1909b: 7, 1909a: 6 und 1910c: 20.

* Ban 1909a: 6.
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oder musume gidayii)*, ein dhnlich wie das No-Theater maskulin ge-
pragtes Genre. Die Argumentation Bans wendet damit einen giangigen
Diskurs der Zeit in sein Gegenteil: Nicht die mangelnde kiinstlerische
Qualitat von Frauen auf der Biithne lasse ihren Ausschluss aus dem No
sinnvoll erscheinen, vielmehr sei es gerade das Verbot von Frauen, das
ihre ungeniigende Praxiserfahrung und ihr vergleichsweise geringes
kiinstlerisches Niveau bedinge.””” Dieser Befund ist weiterhin giiltig,
werden No-Spielerinnen doch weitgehend von einer Beteiligung am Biih-
nengeschehen ausgeschlossen.”

Ein zweiter Schwerpunkt der Diskussion betraf &dsthetische Werte.
Dabei wurde die Anwendbarkeit neuer, frisch aus westlichen Landern
importierter Konzepte der Darstellung von Geschlecht auf der Biihne fiir
das No-Theater verhandelt: Wahrend , moderne” Denker die Zulassung
von Schauspielerinnen als eine ,natiirliche” Form der Darstellung weib-
licher Rollen unterstiitzten, befiirchteten Vertreter der exklusiv mann-
lichen Asthetik einen dem Erfolg des Theaters abtréglichen Realismus. In
einer Theaterform, die gerade Stilisierung als zentrales Darstellungsmit-
tel kultiviert, konnte dies nur als ein grofies Defizit bewertet werden.

Ein Beispiel fiir eine solche Haltung ist in dem eingangs erwéhnten
Beitrag Naito Meisetsus®’, einem dezidierten Gegner der Beteiligung von
Frauen auf der No-Biihne, dokumentiert.?’ Direkt an diese AuEerung
kniipft die Kritik Bans an. Er argumentiert, dass — folge man der Argu-
mentation Naitos — die Gefahr eines dem No abtréglichen Realismus
ebenso fiir médnnliche Darsteller gegeben sei, wenn sie Ménnerrollen
spielten.” Dies wiirde insbesondere fiir solche Rollen gelten, die ohne
Maske gegeben werden.” Vielmehr sei es eine , dringliche Aufgabe des
NOo [...], die unterschiedlichen Fahigkeiten beider Geschlechter angemes-
sen zur Entfaltung zu bringen”.**® Entsprechend sieht er die Stérke von
Frauen in der Darstellung weiblicher Rollen. Denn

226 Ban 1910c: 20. Dies scheint ein gingiges Argument unter den Befiirwortern

einer weiblichen Praxis des No gewesen zu sein. Vgl. z.B. Roku 1910: 28. Zu
den weiblichen gidayii siehe Kapitel 4.1.3.

27 Ban 1909a: 6.

28 Dieser Aspekt wird v.a. in den Kapiteln 5.4. und 5.5. weiter ausgefiihrt.

29 Naito beteiligte sich auch an der Diskussion um die Abschaffung bzw. den
Erhalt der onnagata (vgl. Naito 1914).

20 Sakamoto et al. 1912: 143.

! Ban 1912: 68.

%2 Ban 1910c: 19.

% Ban 1909a: 6.
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wenn in Werken voll Anmut wie Yiiya und Matsukaze [beides Werke
mit weiblicher Hauptrolle; Hervorhebung B.G.] ein breitknochriges
Genick und schwarze, schwielige Hande freigelegt werden, dann ist
das so unnatiirlich [sic!], als ob man auf einen Baum einen Bambus
aufpfropft.*

Damit fiihrt Ban ein Argument an, das eher aus der Auflenperspektive
eines nicht mit dem NO vertrauten Betrachters zu erwarten ware, Aus-
druck eines internalisierten , westlichen” Blickregimes, wie es bei zahl-
reichen ,,modernen” Denkern seiner Zeit zu beobachten ist. Seine Gedan-
ken hatte er bereits 1909 in zwei Beitrdgen der Zeitschrift Kokufi*® darge-
legt und hierfiir in der Folgenummer heftige Kritik geerntet. Der Autor,
der das Pseudonym Ranka Dgjin®*® verwendet, bringt die unter Gegnern
von No-Spielerinnen géngigen Argumente vor und reichert sie mit den
ebenso geldufigen misogynen Auflerungen an, um den Standpunkt Bans
zu entkraften. Dabei verweist er zwar auf das imayo-né bzw. imayo-
kyogen®™’, das durchaus interessante Aspekte besitze. Das No sei jedoch
etwas vollig anderes, so dass er im Verbot von Frauen im N6 keinerlei
Problem entdecken kénne.”® Vor allem sei das No keine realistische
Kunst, weshalb ,ein breitknochriges Genick und schwarze, schwielige
Hénde” allein denjenigen storen konnten, der nur auf solche Dinge achte,
anstatt sich das No anzusehen.” Die Besetzung weiblicher Rollen mit
Frauen sei dagegen viel zu realistisch (,,iwayuru miso no misokusaki mo-
n0“).**® Das Fazit Rankas entspricht folglich dem Tenor der Zeit:

Frauen fiir das No zu interessieren ist zwar eine gute Sache [...], sie
dann aber als No-Spielerinnen auf die Bithne treten zu lassen ist ein
duferst problematischer Gedanke.?*!

Zwar weist Ban Katsuen die von Gegnern einer weiblichen Beteiligung
vorgetragene Furcht vor einem Ubermafs an Realismus entschieden zu-
riick. Dennoch bildet ,,Natiirlichkeit” einen wesentlichen Faktor seiner

24 Ban 1909b: 7. Auf diese Aussage bezieht sich die Kritik von Naitd Meisetsu in

Sakamoto et al. 1912: 143.
25 Ban 1909a und 1909b.
%6 Trotz der Unterstiitzung namhafter japanischer No-Forscher war nicht zu
ermitteln, welche Person sich hinter diesem Pseudonym verbirgt.
Der Auftritt von Schauspielerinnen bildete einen wesentlichen Reiz der Gat-
tung. Vgl. Kapitel 4.1.3.
%8 Ranka 1909: 7.
#9 Ebd.: 7.
20 Ebd.: 7f.
! Ebd.: 8.
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Argumentation. Konsequenterweise rat er Frauen dann auch von Rollen
wie Ataka und Morihisa (beides als besonders maskulin empfundene
Rollen ohne Maske) ab, ebenso sollten sie nicht in die Rolle des waki-kata
(der Deuteragonist, immer eine ménnliche Rolle ohne Maske) vordrin-
gen 22

Selbst mit dieser einschrankenden Anmerkung, die sich ja zumindest
theoretisch mit dem Auftritt von Frauen in méannlichen Rollen auseinan-
dersetzt, weist Ban weit {iber den geistigen Horizont der Zeitgenossen
hinaus. Denn zu Beginn des 20. Jahrhunderts, als Frauen nur der Vortrag
von Ausschnitten eines No-Spiels im privaten Rahmen gestattet war,
stellte schon die Vorstellung von Frauen in weiblichen No-Rollen einen
Tabubruch dar.**® Dennoch sieht auch Ban, bei allem Engagement fiir die
Sache von Frauen im No, ihren Einsatz gerade in weiblichen Rollen. Die
Tatsache, dass diese Besetzungsmoglichkeit in der Geschichte des No
nicht realisiert worden sei, sei allein auf das historisch bedingte, unge-
schriebene Verbot von Frauen auf der No-Bithne zuriickzufiihren.**
Ahnlich leitet auch Ikenouchi Nobuyoshi das Fehlen von Frauen auf der
No-Biihne von sozialhistorischen Faktoren ab, wenn er als Ursache auf
die Geschlechterverhaltnisse der vorausgehenden Epoche verweist, die
Frauen verachtet habe:

In der Zeit des Tokugawa-Shogunats bestand kaum eine Beziehung
zwischen Frauen und dem N6. Frauen war nicht nur als Auffiihren-
de ein Kontakt mit dem NO verwehrt, sie waren auch als Publikum
nicht willkommen. Der Grund dafiir lag einzig und allein im Ein-
fluss des sogenannten danson-johi [Hochachtung des mannlichen,
Geringschatzung des weiblichen Geschlechts; Hervorhebung B.G.],
der Sitte der Feudalzeit, Frauen allgemein gering zu achten, nicht in
der Tatsache, dass der Charakter des No fiir Frauen etwa nicht
geeignet sei.*

Den Verfechtern alter Sitten, die durch den Auftritt von Frauen unwider-
ruflich zerstort wiirden, begegnet Ikenouchi mit dem pragmatischen
Ratschlag:

2 Ban 1910c: 19. Zur Akzeptanz von No-Spielerinnen in ménnlichen Rollen, die

ohne Maske gegeben werden vgl. Kapitel 5.3., zum No6-Spiel Ataka auflerdem
Kapitel 4.2.6.

Noch 1921 wird Tsumura Kimiko wegen eines Auftrittes in Hagoromo (Das
Federgewand, siehe Abb. 4.5.) aus ihrer Schule ausgeschlossen. Vgl. Kapitel
4.2.6.

4 Ban 1909b: 7.

*# Tkenouchi 1906: 13.
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Der Erhalt von Traditionen und Gewohnheiten ist zwar wiinschens-
wert, solche, die dem Wandel der Zeiten nicht angepasst und nutzlos
sind, sollte man dagegen abschaffen.?®

Dies entspricht Ikenouchis Vorstellungen vom NOo als einer lebendigen
Theaterform, die auf den aktuellen gesellschaftlichen Wandel reagiere und
nicht aus reiner Traditionspflege betrieben werde.?”” Dariiber hinaus mag
die rege Beteiligung von Frauen im N0 seiner Heimatstadt Matsumoto, in
der auch teriha-no und -kyogen® hiufig gastierten, zur liberalen Haltung
Ikenouchis beigetragen haben. Dennoch war Ikenouchi wohl kaum ein
Befiirworter einer Integration von Frauen als professionelle No-Spiele-
rinnen, wie seine eingangs zitierte Auerung zur Debatte zeigt.**’

Der Standpunkt Ban Katsuens geht iiber den Ikenouchis weit hinaus.
Denn im Einbezug von Frauen entdeckt er ein noch brachliegendes Po-
tential, das fiir die Entwicklung des No genutzt werden miisse.”® Damit
vertritt er weniger die unter Befiirwortern von No-Spielerinnen verbrei-
tete, liberale Position. Sein Ideal besteht vielmehr in einer — mit grofier
Wahrscheinlichkeit durch die Diskurse in anderen Theatergattungen in-
spirierten”' — , Naturalisierung” von Geschlechterrollen, das heifit, Frau-
en sollten zunehmend in der Darstellung weiblicher Rollen zum Einsatz
kommen. Diese radikale Haltung ist (nicht nur) fiir seine Zeit einzigartig.

Die Moglichkeiten einer solchen Praxis hatte er bereits in der von ihm
im Sommer 1905, mitten im Russisch-Japanischen Krieg in der zentralja-
panischen Stadt Kobe initiierten Laiengruppe Shosuikai getestet. Diese
markierte den Beginn 6ffentlicher No-Auffithrungen von Frauen in Kobe,
wofiir er nach eigenen Angaben heftige Kritik erntete. Die Gruppe be-
stand aus etwa 30 Mitgliedern verschiedenen Alters und Geschlechts, so
dass das Programm entsprechend den Vorstellungen Ban Katsuens zu-
sammengestellt werden konnte. Das heifst, die Rollen wurden mafgeb-
lich unter Gesichtspunkten von Alter und Geschlecht besetzt.”

6 Nishino 1992: 8.

# Vgl Kapitel 4.2.1.

8 Nonomura 1960a: 8. Teriha-né bzw. -kydogen ist eine andere Bezeichnung fiir
imayo. Vgl. Kapitel 4.1.3.

9 Vgl. Anm. 215.

0 Ban 1909b: 7.

Bl 30 weist er z.B. auf die Existenz von Ausbildungsstitten fiir Schauspielerinnen
hin und erwéhnt, dass die Darstellung von Frauenrollen durch Méanner von
Theaterkritikern durchaus als ein Problem diskutiert wird (Ban 1909b: 6).

%2 Zu Shosuikai siehe vor allem Ban 1909a: 5 und 1910d: 23. Nach eigener Aussage
hatte sich Ban Katsuen schon zuvor mit dem Gedanken einer Beteiligung von
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Mit diesem Engagement und seiner im Rahmen eines , Gleichberech-
tigungsdiskurses” als progressiv zu bewertenden Haltung besetzt Ban
Katsuen eine Minderheitsposition. Dabei spiegeln auch seine Argumente
~moderne”, westlich gepragte Konzepte von Weiblichkeit, — ein Befund,
der sowohl fiir Befiirworter wie Gegner einer Beteiligung von Frauen auf
der No-Biihne gilt. In beiden Fallen ist es der weibliche Kérper, der die
,natiirliche” Basis einer Darstellung weiblicher Rollen auf der Biihne
bilden bzw. im Gegenteil eine dem No angemessene Darstellung verhin-
dern soll. Der Diskurs im No6-Theater verlduft damit weitgehend analog
zur zeitgenossischen Diskussion um den Ersatz der onnagata durch
Schauspielerinnen, wie ihn Ayako Kano analysiert hat:

Both those arguing for actresses and those arguing against actresses
align women with what they are ,essentially,” , physically” and
,naturally.” This is set against the male onnagata’s , patterns,” his
»art,” or ,artifice.” The difference is that the pro-actress faction
values woman’s natural expression, rooted in her body, over the
onnagata’s artificial one, while the anti-actress faction values the
onnagata’s superior art over woman’s inferior nature, also rooted in
her body.**

In diesem Sinn ordnen auch die Diskurse zur Schauspielerinnenfrage im
No-Theater die Frau symbolisch dem Bereich der ,Natur” zu, ihr Spiel
erwéchst demnach ,natiirlich” aus ihrem Korper, als ob sie gleichsam nur
sich selber spiele. Hierin sind sich Befiirworter wie Gegner einer weib-
lichen Prasenz auf der Biihne einig, allein in der Bewertung ist ihr Dissens
begriindet. Das Schauspiel eines méannlichen Darstellers dagegen gilt als
eine Kunst, die eines intensiven Trainings bedarf und es ihm erméglicht,
mittels performance auch weibliche Rollen zu iibernehmen. Innerhalb die-
ser bindren Setzung von ,,Natur” und , Kultur” weist die Kulturleistung
eines No-Spielers mannlichen Geschlechts noch dariiber hinaus: Selbst
die Prasentation einer mannlichen Rolle erscheint in diesem Diskurs
nicht als ,natiirliche” Folge der maskulinen Physis. Anders als der
Schauspielerin wird dem Schauspieler dank seiner diskursiven Veror-

Frauen im No beschiftigt. In Ban 1909a schildert er detailliert den Anlass der
Griindung von Shosuikai: Nach seinem Umzug von Kyoto nach Kobe 1904
lernte er dort die Herren Kano S6ko und Tani Rit6 kennen, die privat mit Frau
und Kindern N6 praktizierten. Begeistert von der Qualitit des utai der beiden
Frauen, Chikusa und Magaki, erkannte Ban die Gelegenheit, seine Vorstellun-
gen iiber die Besetzung von Rollen im No zu realisieren. Shosuikai versammelte
die Laienspieler der Region, Angehdorige der Kanze-Schule.
% Kano 2001: 22f.
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tung im Bereich der , Kultur” die Fahigkeit zugesprochen, seine Physis zu
transzendieren und damit auch diese Form der Darstellung auf das Ni-
veau von ,Kultur” zu erheben. Der No-Spieler behauptet so in zwei-
facher Weise seine {iberlegene Position, denn

Culture (i.e. every culture) at some level of awareness asserts itself to
be not only distinct from but superior to nature, and that sense of
distinctiveness and superiority rests precisely to transform — to ,,so-
cialize” and ,,culturalize” — nature.?*

Die Schauspielerin dagegen, symbolisch dem Bereich der , Natur” ver-
haftet, bleibt auf die Darstellung weiblicher Rollen festgelegt, fiir eine
Ubernahme ménnlicher Rollen durch N&-Spielerinnen kann unter dieser
Prémisse kein Diskussionsbedarf bestehen. Ban Katsuen bildet hier die
einzige mir bekannte Ausnahme. Zwar schrénkt auch er die Mdglich-
keiten einer Reprasentation von Geschlecht auf der Biihne auf eine ein-
zige, als ,natiirlich” definierte Variante ein. Er wendet dieses Prinzip aber
konsequent auf beide Geschlechter an, und propagiert dadurch zumin-
dest eine breite Offnung des N& fiir Frauen.

Wihrend zum Beispiel im Kabuki das ,,Widernatiirliche” des onnagata
auf breiter Ebene diskutiert wurde, blieb im No-Theater der Meiji-Zeit die
Fixierung auf eine ,moderne”, ,natiirliche” Darstellung von Geschlecht
auf die Auftritte von No-Spielerinnen beschrankt. Damit wird, wie oben
gezeigt, die kiinstlerische Leistung der Schauspielerin symbolisch auf
den Bereich der , Natur” begrenzt, wahrend der No-Spieler auch in der
Repréasentation mannlicher Rollen eine Kulturleistung vollbringt. Der
Einfluss westlicher Darstellungspraxen von Geschlecht auf der Biihne
fithrte im No-Theater also nicht zu einer durchgéngigen , Naturalisie-
rung” von Geschlechterrollen. ,Moderne” Vorstellungen von gender wur-
den vielmehr im Sinne einer Einschrankung der Ausdrucksmittel von
No-Spielerinnen instrumentalisiert, die als Eindringlinge in ein als ,, mas-
kulin” definiertes Genre empfunden wurden.

4 Ortner 1974: 73. Ortner behauptet eine universell giiltige Opposition von , Na-
tur” vs. ,, Kultur”, die dem weiblichen bzw. mannlichen Geschlecht zuzuord-
nen sei und eine kulturiibergreifende Diskriminierung von Frauen begriinde.
Thre Verkennung der Tatsache, dass Konzepte von ,Natur” und ,Kultur”
kulturabhéngig sehr unterschiedlich definiert und bewertet werden, ist seither
vielfach kritisiert worden (vgl. z.B. Ortner 1996). Die Kulturspezifik solcher
Konzepte gilt natiirlich ebenso fiir Japan, ohne dass im Umfeld dieser Untersu-
chung ein genauer Vergleich mit den Bedeutungsvalenzen im westlichen Kon-
text moglich ist. Dies wire die Aufgabe einer eigenen Studie. Trotz der genann-
ten Vorbehalte habe ich die Thesen Ortners fiir meine Arbeit genutzt, da sie mir
fiir das hier zur Diskussion stehende Fallbeispiel als anwendbar erscheinen.
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Im Folgenden soll anhand von zwei Beispielen ein konkreter Einblick
in die Situation von No-Spielerinnen in der ersten Halfte des 20. Jahrhun-
derts gegeben werden. Dabei handelt es sich erstens um den besonderen
Fall einer Ausléanderin, der Schauspielerin Catherine du Pont (ca. 1884-?),
zweitens um Tsumura Kimiko (1902-1974), eine Pionierin unter den frii-
hen professionellen No-Spielerinnen.

4.2.5. ExKurs: EINE AUSLANDERIN VERSUCHT SICH IM NO

Catherine du Pont hat als Auslanderin mit No-Auffiihrungen in New
York und Tokyo in den spédten 1910er Jahren Aufsehen erregt.”®® Zwar
hatten bereits zu Beginn des 20. Jahrhunderts einige wenige Ausléander
und Ausldnderinnen Unterricht bei einem No-Meister genommen, hier-
bei handelte es sich aber um interessierte Laien. Du Pont war also inso-
fern auflergewdhnlich, als dass sie — im Kontext des in der westlichen
Hemisphare verbreiteten Japonismus — als auslandische Frau und profes-
sionelle Schauspielerin No studiert hat. Das heifit, sie verfolgte das Ziel,
ihre im westlichen Kontext verwurzelten Darstellungstechniken zu er-
weitern und das Erlernte folglich auch zur Auffiihrung zu bringen und
dies zu einer Zeit, als japanischen Frauen das Betreten der No-Biihne
weitgehend untersagt war. Ihr kommt damit als singuldrer Fall eine
wichtige Bedeutung innerhalb der Geschichte von Frauen im No-Theater
zu, ohne dass du Pont hiermit eine direkte Wirkung im Sinne einer
Offnung des N& fiir Frauen zugeschrieben werden soll.

Zur Person: Nationalitdt und Geburtsdatum von du Pont sind nicht
sicher belegt, wahrscheinlich war sie Belgierin, wurde 1884 geboren und
kam um 1917 das erste Mal nach Japan.*® Dort begann sie nach eigenen
Angaben in einem Interview der Tokyoter Zeitung Asahi shinbun®’ bei
einem Lehrer der Kanze-Schule N6 zu studieren, wechselte dann aber zu
Kongo Kinnosuke nach Kyoto, seinerzeit die fithrende Personlichkeit im
N6 Zentraljapans, bei dem bereits andere Auslénderinnen®® Unterricht

5 1t 2005a bietet eine detaillierte Studie hierzu.

% Tt5 2005a: 19.

7 Am 18.09.1919 unter dem Titel Berugi no joyii-san ga futatabi né no keiko ni (Die
belgische Schauspielerin kommt wieder nach Japan, um N6 zu lernen) erschie-
nen.

28 Dabei handelte es sich um die Amerikanerinnen Alice (1883-1972) und Irene
Lewisohn (1892-1944). Die Schwestern kamen im Mérz 1910 nach Japan und
hielten sich dort ca. einen Monat auf. 1915 griindeten sie das Theater Neighbor-
hood Playhouse, eine bedeutende Spielstatte unter den kleinen Bithnen New
Yorks. Im Marz 1918 fiihrte Irene Lewisohn dort gemeinsam mit Ito Michio
(1892-1961) das No Tamura auf. Ito choreographierte William Butler Yeats’

120

a

2!

S



4.2. Das No-Theater als moderne Theatergattung

erhalten hatten. Als Grund nannte sie den ihrem Empfinden nach beson-
ders eleganten Stil der Kongo-Schule, es ist aber zu vermuten, dass sie der
Widerstand gegeniiber Frauen im No dazu veranlasst hat, einen Lehrer
zu suchen, der dieser Frage vergleichsweise offen gegeniiberstand.
Kongo Kinnosuke, der noch 1894 gemeinsam mit bedeutenden Reprasen-
tanten der Kanze-Schule schriftlich ein Verbot von Frauen im N6 formu-
liert hatte”, hatte offensichtlich seine Haltung zu dieser Frage gedn-
dert.* Als Auslanderin wurden du Pont wohl auch besondere Freirdume
gewahrt. So wiére schon ein Wechsel zwischen verschiedenen Schulen
einem Japaner bzw. einer Japanerin nicht moglich gewesen. Denn bis in
die Gegenwart gilt als unumstofilicher Grundsatz, dass auch Amateur/
-innen ausschliefSlich im Rahmen einer einzigen Schule trainieren. Und
selbst ein Lehrerwechsel innerhalb derselben Schule kann nicht allein
durch den betroffenen Schiiler bzw. die Schiilerin entschieden werden.
Nach einem ldngeren Japanaufenthalt trat du Pont im Februar 1919
allein in drei Auffithrungen im Greenwich Village Theatre in New York
auf, wo sie unter dem Titel ,,Noh Dance and Lyric Dramas of Japan” die
No-Spiele Shojo, Tsunemasa und Hagoromo (Das Federgewand) tanzte.?!
Dabei handelte es sich um eben jene drei Werke, die sie innerhalb von 2
Jahren bei Kongd Kinnosuke erlernt hatte.”** In den New Yorker Auffiih-
rungen wurde zwar eine gewisse Anndherung an die duflere Form des
No versucht, dies stie3 aber bereits in Fragen der Besetzung auf enge
Grenzen. So sollte das Biihnenbild die Illusion einer japanischen No-
Bithne vermitteln, das heifit, ein Vorhang mit der iiblichen Abbildung
einer Kiefer symbolisierte die so genannten Spiegelbretter (kagami’ita) im

(1865-1939) vom N0 beeinflusstes Bithnenwerk At the Hawk’s Well (Taka no ido)
und tanzte dessen Hauptrolle in der Londoner Urauffiihrung von 1916 sowie
in der amerikanischen Erstauffiihrung in New York 1918. Diese fand auf dem
Greenwich Village Theatre statt, auf dessen Biihne spéter auch du Pont mit
ihren No-Tanzen auftrat. Eine Verbindung zwischen den Lewisohns, Ito Mi-
chiyo und du Pont ist nicht auszuschlieflen. Eventuell haben die Schwestern du
Pont gar an ihren Lehrer Kongo Kinnosuke vermittelt. Vgl. It6 2005a: 21f.

29 Vgl. Kapitel 4.2.2.

260 1922 duRerte Kongd Kinnosuke in einem Artikel der Zeitschrift Nogaku gaho,

dass er weder aus historischer noch aktueller Perspektive Griinde fiir ein

Verbot von Frauen im N0 vorbringen kdnne (Kong6 1922: 5).

Némlich am 14., 18. und 23.02.1919 (It6 2005a: 18f. u. 24). Und weniger als 2

Wochen zuvor gab sie ein dhnliches Programm im Belmont Theatre. Das

genaue Datum dieser Auffithrung ist unbekannt, sie muss aber wenige Tage

nach dem 02.02.1919, d.h. dem Erscheinen ihrer Ankiindigung in der New York

Times stattgefunden haben. Details der Auffiihrung bei It6 2005a: 25ff.

So du Pont in dem oben genannten Interview der Tokyo asahi shinbun vom

18.09.1919.
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4. Frauen im N0 der friihen Moderne bis zum Beginn der Nachkriegszeit (1868—1948)

Hintergrund der No6-Biithne und selbst ein seitlicher Biihnensteg wurde
angedeutet. In der Auffithrung {ibernahm du Pont sowohl den Part der
Hauptrolle als auch den des Chores, wahrend ein mannlicher Schauspie-
ler die Rolle des Deuteragonisten und des ai-kyogen sprach.** Du Pont
trat — entgegen der {iblichen Praxis — in allen genannten No6-Spielen des
Programms ohne Maske auf und dies selbst in der mannlichen Rolle des
Tsunemasa. Mit grofier Wahrscheinlichkeit wird sie die dau8erst anspruchs-
volle Manipulation von N6-Masken nach einer Ausbildungszeit von un-
gefdhr 2 Jahren schlichtweg tiberfordert haben. Daneben ist es fraglich, ob
sie Kongo Kinnosuke als Frau tiberhaupt im Gebrauch von Masken un-
terwiesen hatte. Die musikalische Begleitung wurde von drei Fl6ten tiber-
nommen; die fiir das No iibliche Besetzung aus einer Fléte und 2-3
Schlaginstrumenten konnte wahrscheinlich mangels der erforderlichen
Musiker/-innen nicht realisiert werden.

Waihrend die Aulftritte du Ponts in den USA von groflem Beifall
begleitet wurden?, herrschte in der japanischen No-Welt, die durch
einen Artikel in der Zeitschrift Nogaku?*® mit den Details der Auftritte in
New York vertraut war, allgemeine Verdrgerung vor. Dabei wurde insbe-
sondere ein moglicher Imageschaden fiir die Gattung bzw. implizit fiir
die japanische Kultur allgemein befiirchtet, wenn sie im Ausland in Form
eines Imitats von geringem kiinstlerischen Wert vorgestellt werde.?*® Ver-
gleichbare AuBerungen wurden auch im Umfeld der Auslandsauftritte
Sada Yakkos laut.**’

Als du Pont im September 1919 nach Japan zuriickkehrte und am
12.12. auf der Biithne der Familie Hashioka in Tokyo das No-Spiel Hago-
romo (Das Federgewand) tanzte (Abb. 4.4.)%, war sie den am N interes-

263 Tt5 2005a: 26f. vermutet, dass der Part des waki-kata (der Deuteragonist) und des

ai-kyogen (der Darsteller des Interludiums in No-Spielen aus zwei Akten) in

Englisch, der des shite und des Chores in Japanisch vorgetragen worden seien.

So erschien z.B. am 15.02.1919 im Morning Telegraph eine Kritik von Ruth

Crosby Dimmick unter dem Titel , Japanese Dances Please Audience”. Vgl. Itd

2005a: 28.

% Geikei 1919.

%6 Yamazaki 1919a und 1919b. Weitere Beispiele fiir die Reaktionen aus Japan,

wobei zum Teil auch Sanktionen gegen du Pont gefordert wurden, bei Ito

2005a: 30 und 35.

Zu Sada Yakko vgl. Kapitel 4.1.3.

%8 Die Tokyo asahi shinbun (12.12.1919: 5) berichtet unter dem Titel ,, Du-Pont-jo ga
susomoyo de utsukushii maisugata. Kekkon mo chikaku ureshii omoi o mune ni tsu-
tsunde” (Fraulein du Pont in hiibscher Tanzhaltung mit verziertem Kimono. Vor
der nahen Hochzeit fiillt sie ihr Herz mit gliicklichen Erinnerungen) und zeigt
ein Photo von den Proben am Vortag (siehe Abb. 4.4.). Vgl. auch It6 2005a: 17.
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4.2. Das No-Theater als moderne Theatergattung

sierten Kreisen Japans bereits einschldgig
bekannt. Im Gegensatz zu den New Yorker
Auffithrungen wabhlte sie fiir Japan jedoch
ein No-Spiel, in dessen Hauptrolle sie als
Frau weniger provozierend wirkte, das
heifit, sie tanzte weiterhin ohne Maske, je-
doch in der Rolle einer weiblichen Figur.
Dennoch wurde das Aulergewdhnliche ih-
res Auftrittes in der Tagespresse registriert,
die die Aktivititen von du Pont intensiv
beobachtete und kommentierte. So schrieb
zum Beispiel die Tokyoter Zeitung Hochi
shinbun am 13.12.1919:

Frither war es iiblich, dass Frauen der
Zutritt zur No-Biithne untersagt war.
[...] Dass eine Frau ein préachtiges Kos-
tiim anlegt und das ganze Stiick Hago-
romo von Anfang bis Ende tanzt war
ein beispielloses Ereignis.?®

Abb. 4.4.: Du Pont bei der

Generalprobe zu Hagoromo
(1919).

Das Verbot von Frauen auf der No-Biihne

erscheint hier durch einen einzigen Auftritt von du Pont bereits aufgeho-
ben, de facto wird es jedoch bis in die 1930er Jahre weiter bestehen.””® So
miissen ihre Auftritte eher als eine Ausnahme bewertet werden, die dem
Sonderfall einer Auslanderin zu einer Zeit gewéhrt wurde, als japa-
nischen Frauen nicht nur die Auffithrung eines vollstandigen No-Spiels
untersagt war, auch das Tragen des entsprechenden Kostiims inklusive
der Maske war ihnen nicht gestattet. Zwar wurde das geringe kiinstleri-
sche Niveau der Auftritte du Ponts kritisiert, insgesamt fielen die Reak-
tionen jedoch vergleichsweise milde aus.””* Denn es schmeichelte dem
Nationalstolz, dass eine Auslanderin mit dem Studium des N6 die noch
zu Beginn des 20. Jahrhunderts giiltige Hierarchie der japanisch-westli-
chen Kulturbeziehungen umkehrte. Auch bargen die Tanze du Ponts
nicht die Gefahr einer Umwailzung von Machtverhiltnissen innerhalb
der No-Welt, denn nicht nur ihre technischen Fahigkeiten waren be-
grenzt, dasselbe galt fiir ihre Aufenthaltsdauer in Japan. IThren letzten
Auftritt absolvierte sie dort im Januar 1920 auf der Bithne des Imperial

29 Zitiert nach Itd 2005a: 31.

20 Details im folgenden Kapitel.

271 8o z.B. Yamazaki 1919b, Sakamoto 1919a und 1919b. Siehe auch Ito 2005a: 31f.
und 35.
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Hotel im No-Spiel Kikujido. Im Zusammenhang mit ihrer Heirat verlief3
du Pont noch im selben Jahr Japan, weitere Aktivitdten im Bereich des
NOo sind nicht bekannt. Anders reagierte die No-Welt im Fall einer Japa-
nerin, die mit ihren Auftritten die Grenzen ihrer Rolle als ,japanischer
Frau” iiberschritt*”?, wie nun am Beispiel von Tsumura Kimiko gezeigt
werden soll.

4.2.6. DER DURcHBRUCH: TsUMURA KIMIKO — EINE PIONIERIN UNTER DEN ERSTEN
PROFESSIONELLEN NO-SPIELERINNEN

Im Gegensatz zu dem oben geschilderten Sonderfall einer Auslanderin
waren die Freirdume japanischer Frauen innerhalb des N6 erheblich
enger umrissen. Dennoch begann fast zur selben Zeit, als auch Catherine
du Pont in Japan auftrat, Tsumura Kimiko (1902-1974)** ihre professio-
nelle Laufbahn. Als Pionierin unter den ersten professionellen No-Spiele-
rinnen forderte sie kiinstlerische Moglichkeiten fiir sich ein, die vor allem
zu Beginn ihrer Karriere fiir Frauen noch so gewagt erschienen, dass sie
kaum mit Verstandnis oder gar Unterstiitzung ihrer Zeitgenossen rech-
nen konnte. Tsumura wurde 1902 als jiingstes Kind eines Tuchhéandlers
geboren.””* Auch wenn sie zeitlebens mit finanziellen Schwierigkeiten zu
kampfen hatte — Engagement im Bereich des No-Theaters ist duflerst
kostenintensiv —, wuchs sie doch in einer Familie auf, die das kiinstleri-
sche Engagement ihrer Kinder unterstiitzte.””> So erhielt Kimiko bereits
mit 7 Jahren Unterricht in No-Gesang und -Tanz, wurde Schiilerin her-
ausragender No-Spieler der Kanze-Schule und studierte dann ebenfalls

272 Vgl. die Kapitel 4.2.3. und 4.1.2.

73 Eigentlich Tsumura Shige, spater O’uchi. Zu Tsumura Kimiko sind bereits
einschldgige Studien erschienen (It6 1990 und 1991 sowie Kanamori 1994 und
1995), weshalb meine Darstellung gemessen an der Bedeutung ihrer Person
vergleichsweise knapp ausfallt. Auch hat ihr Nachfolger Tsumura Reijirc 1986
und 1987 eine zweibandige Sammlung von Photographien und Aphorismen
seiner kiinstlerischen Ziehmutter sowie den von ihr komponierten No-Spielen
herausgegeben. Im Lexikon zum No6- und Kyogen-Theater, dem Standard-
nachschlagewerk zu diesem Gebiet, wird Tsumura dagegen erst seit der Aus-
gabe von 1999 erwihnt (Nishino und Hata 1999: 469).

In Akashi, Prafektur Hyogo. Die Familie zog kurz nach Kimikos Geburt nach
Tokyd um. Weitere Details zur Familiengeschichte bei Kanamori 1994: 11-35.
Schon die alteste Schwester Kimikos (Tsumura Shizuko) beherrschte N6 auf
einem Niveau, das ihr erlaubte, eigene Schiiler/-innen zu unterrichten. Ein
Bruder wurde als Biihnenautor unter dem Pseudonym Tsumura Kydson
(1893-1937) bekannt, die Malerin Seiga war eine weitere Schwester (Kanamori
1994: 12).
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4.2. Das No-Theater als moderne Theatergattung

samtliche Instrumente der No-Musik sowie die Rolle des waki-kata.?”® Vor
allem Kanze Kasetsu (auch Kanze Tetsunojo VI.; 1884-1959) bildete sie
auf einem selbst fiir Laien méannlichen Geschlechts auflergewohnlich
hohen Niveau aus. So unterwies er Tsumura auch in solchen Werken des
Repertoires, die Laien aufgrund ihres erheblichen Schwierigkeitsgrades
iiblicherweise verschlossen bleiben (naraimono). Kasetsu hat Kimikos En-
gagement beim Studium des N0 also durchaus erkannt und sie gefordert,
dennoch lief er sie als Frau bei 6ffentlichen Auftritten keine vollstandi-
gen No-Spiele tanzen.””

Parallel zu ihrer eigenen Ausbildung begann Tsumura friith eigene
Schiiler/-innen zu unterrichten. Dabei handelte es sich zuerst vor allem
um junge Méadchen der oberen Mittelschicht, unter denen No-Gesang
und -Tanz als eine Art Brauttraining beliebt war. 1921 ergriff sie dann die
Gelegenheit, auch in Korea — seit 1910 japanische Kolonie — N6 zu leh-
ren’”®, eine Tatigkeit, die fiir ihre ménnlichen Kollegen nur wenig Attrak-
tivitat besafi, ihr als Frau jedoch Moglichkeiten erdffnete, die ihr in Japan
nicht offen standen. In Seoul baute sie eine fast ausschliefllich aus Laien
bestehende Gruppe auf, die auf einer provisorischen Biithne und mit
einfachster Ausstattung No spielte. In diesem Rahmen gab sie 1921 ihr
Debiit in Hagoromo (Das Federgewand, Abb. 4.5.), eine Vorstellung, die in
Japan mit grofSter Wahrscheinlichkeit verhindert worden ware. Zwar
handelte es sich um dasselbe Werk, das Catherine du Pont zwei Jahre
zuvor in Tokyo getanzt hatte, fiir die Japanerin markierte der Auftritt
jedoch den Ausgangspunkt ihres zunehmend konfliktbelasteten Verhalt-
nisses zur autoritiren Welt des No. Nach Bekanntwerden ihrer Aktivi-
tdten wurde Tsumura noch im selben Jahr aus der Kanze-Schule ausge-
schlossen (hamon), denn die Auffithrung eines vollstindigen No-Stiickes
durch eine Frau galt selbst in dem beschriebenen Rahmen — das heif3t

%6 In einem Interview mit Maruoka Daiji (Tsumura und Maruoka 1972: 2) gab
Tsumura an, von 1915-1917 bei Yamashina Tokujiro (1849-1927) und danach
bei Otsuki Jiizo (1890-1962) gelernt zu haben, beide shite-kata der Kanze-
Schule. Auierdem habe sie Flote bei Tera’i Sanshiro (1850-1927; Morita-Schu-
le), Schultertrommel bei Nakahara Ko'ichi (1902-1965; Okura-Schule), Hiift-
trommel bei Shimizu Masanori (1856-1937; Takayasu-Schule) und Taiko bei
Matsumura Takashi (1871-1941; Kanze-Schule) studiert. Nach Kanamori (1994:
45 und 38) {ibte sie sich dariiber hinaus bei Nojima Shin (1896-1961; Fukuo-
Schule) in der Rolle des waki-kata und lernte 1920/21 auch bei Kanze Kasetsu
(shite-kata der Kanze-Schule).

777 Kanamori 1994: 38ff.

%78 Bei ihren Schiiler/-innen handelte es sich weitgehend um in Korea lebende
Japaner/-innen, aber auch wenige Koreaner/-innen waren beteiligt (Kanamori
1994: 44). Zum No-Theater in den japanischen Kolonien vgl. Kagaya 2001.
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Abb. 4.5.: Tsumura Kimiko 1925 in Hagoromo.

nicht auf einer No-Biihne und weitgehend von Laien begleitet””” — als
Bruch eines Tabus. Bis in die Gegenwart wird ihr die Ubertretung der
ungeschriebenen Regeln der hierarchisch strukturierten No-Welt als un-
entschuldbare Grenziiberschreitung vorgehalten. Denn Kimiko ver-

9 Der Veranstaltungsort war eine Halle der Zeitung Keijo nippd in Seoul. Als
einziger professioneller No-Spieler war der kotsuzumi-kata Ko Shinkichi (1881-
1947; K6-Schule) an der Auffithrung beteiligt (Kanamori 1994: 48). Details zu
den Hintergriinden von Kimikos Ausschluss aus der Kanze-Schule ebd.: 48-53.
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saumte es, die Zustimmung ihres Lehrers Kanze Kasetsu einzuholen, die
dieser ihr freilich nie erteilt hatte.

Der Ausschluss aus der Kanze-Schule bedeutete fiir Kimiko die vol-
lige Isolation, denn der Unterricht bei einem professionellen No-Spieler
war nun nicht mehr méglich. Notgedrungen wurde sie zur Autodidaktin
ihrer weiteren Ausbildung. Wahrend regelmafiiger Besuche der Vorstel-
lungen aller fiinf Schulen fiihrte Kimiko akribisch Notizen, die ihr an-
schlieBend ermdglichen sollten, die Details der Inszenierung im Training
selbst praktisch nachzuvollziehen?. Auf diese Weise entwickelte sie ih-
ren eigenen Stil, der Elemente aller Schulen miteinander kombinierte, ein
weiterer Aspekt, der ihr noch posthum als Makel anhangt.?!

Nach ihrem Ausschluss aus der Kanze-Schule wurden Tsumuras
Auftritte systematisch behindert. Da es ihr aus finanziellen Griinden
nicht moglich war, eigene Kostiime und Masken zu erwerben, blieb sie
fiir lange Zeit auf Leihgaben angewiesen.” Diese wurden ihr als Frau,
die dariiber hinaus von ihrer Schule ausgestofien worden war, jedoch nur
zogernd zur Verfiigung gestellt oder bereits gegebene Zusagen kurzfris-
tig zuriickgenommen. So der Fall bei ihrem Tokyoter Debiit 1926 in
Miwa®®, das sie anstelle des tiblichen Kostiims in einfachen hakama tanzte.
Weitaus grofiere Probleme bereiteten Absagen von No-Musikern, wie es
auch du Pont 1920 bei ihrem letzten Auftritt in Japan widerfahren war.
Diesen Prazedenzfall sollen die No-Musiker zum Anlass genommen ha-
ben, um intern den Boykott von No-Spielerinnen zu vereinbaren, so
berichtet ein Beitrag in der Zeitschrift Nogaku gaho.”*

Unter derart erschwerten Bedingungen fiihrte Tsumura ab 1924 — dem
Jahr der Griindung ihrer No-Truppe Ryokusenkai (ryokusen = griine Quel-

%0 Tsumura berichtete davon in einem Interview der Nogaku Times (Tsumura und

Maruoka 1964: 2).

So duflerte z.B. Yamashina Yaji (Interview vom 16.01.2004), dass sie bei Auffiih-
rungen Tsumura Kimikos diese Mischung von Stilelementen verschiedener
Schulen irritiert habe. Dies sei auch der Grund fiir den Ausschluss Tsumura
Kimikos aus der Kanze-Schule (hamon) gewesen. Hier vertauscht Yamashina
Yaji jedoch Ursache und Wirkung, denn erst nach ihrem Ausschluss schuf
Kimiko, zum Selbststudium gezwungen, einen eigenen Stil.

Welche Probleme der zierlichen Kimiko die fiir sie unpassenden Masken und
Kostiime bereiteten, ldsst sich in Tsumura 1937 nachlesen. Spéater wird der
Maskenschnitzer Iri'e Biho (1896-1975) eigens auf ihre Grofie abgestimmte
Masken anfertigen (Kanamori 1994: 83). Zum korrekten Sitz der Maske und
den damit fiir No-Spielerinnen verbundenen Schwierigkeiten vgl. Kapitel 5.2.
Auf der Biithne von Hashioka Kyiitaro, auf den ich im Folgenden noch zu
sprechen komme, im Tokyoter Stadtteil Akasaka. Details bei Kanamori 1994: 75f.
%4 Gakuyatobi 1921: 25.
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4. Frauen im N0 der friihen Moderne bis zum Beginn der Nachkriegszeit (1868—1948)

1e)*® in Seoul - regelméafig Auffiilhrungen durch, ab dem folgenden Jahr
dann auch in Tokyo, nachdem sie dort 1925 eine weitere Niederlassung
von Ryokusenkai ins Leben gerufen hatte. Die fiir solche Veranstaltungen
notwendigen Darsteller und Musiker zog sie zum Teil selbst heran. So
unterrichtete sie ihre Schiiler/-innen neben der Rolle des shite-kata auch in
der des waki-kata sowie in allen Instrumenten der No-Musik, wozu sie
ihre eigene, aulergewdhnlich breite Ausbildung befihigte.”* Dennoch
blieb sie von der Hilfe professioneller No-Spieler und Musiker abhangig.
Dabei handelte es sich weitgehend um pensionierte oder junge Méanner.
In beiden Fillen blieb die Mitwirkung an Veranstaltungen Kimikos weit-
gehend ungeahndet.” Pensionire wurden offensichtlich nicht mehr als
Mitglieder der No-Welt betrachtet und der Nachwuchs brauchte jede
Trainingsmoglichkeit.”®® Einen bedeutenden Forderer fand Tsumura vor
allem in Hashioka Kytitaro (1884-1963) — neben Umewaka Minoru II.
(spéter Rokuro; 1878-1959) und Kanze Kasetsu einer der herausragenden
Reprasentanten der Kanze-Schule. Nach Kimikos Auftritt in Miwa ent-
wickelte sich seine Biihne, auf der 1919 bereits du Pont Hagoromo getanzt
hatte®®, zur regelmifligen Spielstitte von Ryokusenkai. Dariiber hinaus
verlieh Hashioka oft Masken und Kostiime aus seinem Fundus, oder
schickte gar eigene Schiiler als Helfer beim Ankleiden oder bei Unklar-
heiten in Fragen der Choreographie (katazuke).?*

Erst im Verlauf der 1930er Jahre ldsst sich der Beginn eines langsamen
Wandels in der Haltung gegeniiber Frauen auf der No-Bithne beobach-
ten. Das Thema wurde zunehmend in der Offentlichkeit diskutiert und es
erschienen die ersten Berichte iiber Auftritte von No-Spielerinnen, deren
Aktivitaten bisher weitgehend ignoriert worden waren. So kommentierte

* Aus dieser urspriinglich weitgehend aus Laien bestehenden Gruppe ent-

wickelte sich vor allem ab der Nachkriegszeit die bis in die Gegenwart fortbe-

stehende professionelle No-Truppe gleichen Namens.

Kanamori 1994: 88. Zwar erlernen shite-kata im Allgemeinen ein fiir das No

relevantes Instrument, das intensive Training in allen Instrumenten und aufSer-

dem der Rolle des waki-kata stellt dagegen eine Raritét dar.

Normalerweise drohte jedem Mitglied des Profi-Verbandes, der mit Nicht-

Mitgliedern kiinstlerisch zusammenarbeitete, der Ausschluss aus dem Ver-

band und damit das Ende der Karriere (vgl. Kapitel 2.2.).

Das vermutet auch Kanamori 1994: 79.

%9 Zu du Pont vgl. Kapitel 4.2.5.

20 Kanamori 1994: 83. Das Drapieren der Kostiime sowie das kunstvolle Legen
der Haare (dabei handelt es sich um einfache Haarzopfe, die nicht mit den
Periicken zum Aufsetzen im westlichen Stil vergleichbar sind) ist eine dufSerst
anspruchsvolle Aufgabe, die viele Jahre des Trainings bedarf. Fiir beides sind
die shite-kata selbst bzw. die helfenden Kolleg/-innen verantwortlich, es gibt
also keine eigens hierfiir zustandige Berufsgruppe wie im westlichen Theater.
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1937 mit Sakamoto Setcho das erste Mal ein bedeutender No-Kritiker eine
Auffiihrung Tsumura Kimikos. Zwar weist er auch auf die Probleme
ihrer Auffithrungspraxis hin, seine Kritik ihrer Darbietung von Yashima
(am 13.06. auf der Bithne von Hashioka Kyutaro) fallt jedoch dufSerst
positiv aus:

Ich habe mich gewundert, wie diese kleine Person —im zweiten Akt
noch mehr als im ersten — mit dufSerst brillianter Darstellungstechnik
ein nicht nur fiir eine Frau prachtiges Krieger-No présentierte.”!

Tsumura hatte offensichtlich seine Erwartungen an ein von Frauen ge-
spieltes NoO bei weitem iibertroffen.

Gegen Mitte der 1930er Jahre wurde auch unter den iemoto der shite-
kata®” die Frage von Frauen auf der N6-Biihne zunehmend wohlwollend
diskutiert, bis sie sich schliefflich im April 1936 auf die Genehmigung von
Auftritten weiblicher N6-Spieler einigen konnten.?”® Diese Ubereinkunft
stellte den wichtigen ersten Schritt auf dem Weg zur offiziellen Zulas-
sung von Frauen als professionelle No-Spielerinnen dar. Auf dieser
Grundlage stand Frauen ab April 1939 dann auch die staatliche Ausbil-
dung zum shite-kata an der Tokyo ongaku gakko (Musikschule Tokyo, die
heutige Akademie der Kiinste) offen.?** Zu den ersten beiden Frauen, die
im Dezember 1941 das Programm erfolgreich absolvierten, gehorte Ma-
ruyama Toki’e (1911-1989).> Als Tochter aus wohlhabender Familie be-
gann sie im Alter von 18 Jahren unter anderem bei Kanze Sakon (1898-

#1 Erschienen am 17.06.1937 in der Abendausgabe der Tokyo asahi shinbun; Saka-
moto 1937b. Nach Kanamori 1994: 129 erwédhnt Sakamoto Tsumura Kimiko das
erste Mal in einem Beitrag in der Abendausgabe derselben Zeitung vom
13.06.1937 (Sakamoto 1937a). Zur Aufteilung des Repertoires in 5 Gruppen
sowie der Bedeutung der Krieger-Spiele (shurand, shuramono oder nibanmemo-
no) fiir No-Spielerinnen vgl. Kapitel 5.3.

Zum fraglichen Zeitraum bildete neben den heutigen fiinf Stilrichtungen in der

Rolle des Hauptdarstellers (Kanze, Konparu, Hosho, Kongo und Kita) auch die

Faktion um Umewaka Minoru II. eine unabhéngige Schule. Die Bedeutung

und Handlungsspielrdume des iemoto erldutert Kapitel 2.1.

%% Sakamoto 1936: 5. Vgl. auch Ito 1997: 80.

24 Zum Prozess der Offnung der Tokyo ongaku gakkd fiir Frauen und ihrer Bedeu-
tung fiir die Ausbildung professioneller N6-Spielerinnen vgl. Kapitel 2.3.

° Zu Maruyama Toki'e (eigentlich Maruyama Satoko) siehe Kanamori 1994:
196ff. und ebd.: 212 sowie Johnson 1977a: 4. Die zweite Absolventin war
Yamato Misaki (*1906-?). Zu Beginn ihrer Ausbildung an der Musikschule
Tokyo 1939 war sie bereits seit 8 Jahren uchideshi bei Kanze Sakon. Davon
berichtete die Tokyo nichi nichi shinbun am 02.04.1939 (zitiert in Geijutsu kenkyt
shinko zaidan tokyo geijutsu daigaku hyakunenshi henshii i'inkai 2003, 2:
1425f.).
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4. Frauen im N0 der friihen Moderne bis zum Beginn der Nachkriegszeit (1868—1948)

1939) Unterricht zu nehmen, der als iemoto der Kanze-Schule nicht nur
eine herausragende Position in der Welt des No-Theaters einnahm, son-
dern als Initiator der No-Abteilung der Tokyo ongaku gakko, an der er auch
selbst unterrichtete, zu einem Forderer von Frauen im N6 wurde. Nach
ihrem Abschluss dann im Besitz der offiziellen Lehrerlaubnis der Kanze-
Schule (shihan)®®, unterrichtete Maruyama Toki’e — aus mangelnder Not-
wendigkeit — zundchst nur im engen Freundeskreis.?”” Spiter war sie
Leiterin von Kanze fujin-no (Kanze ,, Frauen-No6“), einer Gruppe professi-
oneller No-Spielerinnen der gleichnamigen Schule.?”®

Tsumura Kimiko war bereits 1939 als erste weibliche shihan der Kanze-
Schule®” zugelassen worden, nachdem ihr im selben Jahr — nach fast 20
Jahren der kinstlerischen Isolation — die Riickkehr zu ihrem Lehrer
Otsuki Jiizo ermdglicht worden war. Den Anlass dazu mag ihr Auftritt in
Ataka (Abb. 5.5.) gegeben haben, einem No-Spiel mit méannlicher Haupt-
figur, die ohne Maske (hitamen) gespielt wird.*® Mit der Wahl dieses
Werkes, das sie wahrscheinlich als erste Frau tanzte, hatte sie ein Tabu
gebrochen und entsprechende Reaktionen ausgeldst. So warf ihr ein Kri-
tiker der Zeitschrift Yokyokukai zum Beispiel , mafllose Schamlosigkeit”
vor.*®! Nur eine Auflenseiterin wie Tsumura Kimiko konnte eine derar-
tige Grenziiberschreitung wagen, als Schiilerin eines professionellen No-
Spielers wire dieser Auftritt dagegen nicht moglich gewesen. Ahnliche
Eskapaden sollten wohl durch die erneute Einbindung Tsumura Kimikos
in die No-Hierarchie unterbunden werden. Nach Tsumuras eigener Ein-
schitzung trug ihr Auftritt in Ataka letztendlich gar zur Zulassung von
Frauen als Mitglieder von Nogaku kyokai, dem schuliibergreifenden Ver-
band von Profis aus allen Bereichen des N6, bei.??? Dieser nahm erst 1948

2% Thr shihan hiro-no (feierliche No-Auffiilhrung zum Anlass der Erlangung der

Lehrerlaubnis) gab Maruyama Toki'e aber erst im Mai 1948. Dabei tanzte sie

das No-Spiel Shakkyo (Die Steinbriicke), so notiert die Zeitschrift N6 im Juni

1948 (N0 2, 6: 32). Zum Begriff shihan vgl. Kapitel 2.3.

Schon vor ihrem Eintritt in die Musikschule Tokyo hatte Maruyama Toki'e

sieben Méddchen im eigenen Haus unterrichtet, so die Zeitung Tokyo nichi nichi

shinbun vom 02.04.1939 (zitiert in Geijutsu kenkyti shinko zaidan tokyo geijut-

su daigaku hyakunenshi henshii i'inkai 2003, 2: 1425f.).

28 Johnson 1977a: 4.

29 Yamaki 1974: 5. Thr shihan hird-né (s.o.) tanzte Tsumura Kimiko aber erstim Mai

1948 (Tenko, Roko no mai) (No 2, 6: 32).

Das lasst sich mit Kanamori 1994: 162 vermuten. Zur Akzeptanz von No-

Spielerinnen in médnnlichen Rollen, die ohne Maske gegeben werden, vgl. die

Kapitel 4.2.4. und 5.3.

%1 Kuribayashi 1940: 64.

%2 30 Tsumura Kimiko in einem Interview mit Maruoka Daiji in der Zeitschrift
Nogaku Times (Tsumura und Maruoka 1972). Dort schildert sie auch die im
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auch weibliche Mitglieder auf, darunter Tsumura Kimiko im April des-
selben Jahres.>®

Der staatliche Abschluss an der Tokyo ongaku daigaku und spéter die
Mitgliedschaft in Nogaku kyokai ermdglichten es nun auch Frauen, sich —
zumindest offiziell — als Profis zu etablieren. Thre Situation blieb aber
lange weitgehend unverandert, nur wenige Frauen wurden ausgebildet
und diese auch nicht als vollwertige Biihnenprofis angesehen. Auch blieb
der Einsatz von No-Spielerinnen den einzelnen Schulen iiberlassen, die
diese Frage sehr unterschiedlich beurteilten. Wahrend zum Beispiel die
Konparu-Schule — wahrscheinlich aus Mangel an ménnlichen No-Spie-
lern nach dem Krieg — schon frith mit der aktiven Férderung von Frauen
begann, hat die Kita-Schule Frauen iiber viele Jahrzehnte nur als Lehr-
krifte eingesetzt.’**

Frauen waren aber schon vor ihrer offiziellen Zulassung als professi-
onelle No-Spielerinnen aktiv. So bestritt Tsumura Kimiko mit dem Unter-
richt von Schiiler/-innen und den Mitgliedsgebiihren von Ryokusenkai
nicht nur ihren eigenen Lebensunterhalt. Dariiber hinaus unterstiitzte sie
auf diese Weise lange Zeit ihre Familie. Eine Pionierin war Tsumura
Kimiko auch auf der Bithne. Zu einer Zeit, als Frauen der Tanz eines
vollstdandigen NO noch nicht gestattet war, gewahrte ihr der Ausschluss
aus der Kanze-Schule einerseits gewisse Freiheiten, fiir die sie anderer-
seits auf professionelle Hilfe und Unterricht verzichten musste. Tsumura
Kimiko tanzte herausragende Werke des Repertoires als erste Frau, dar-
unter 1971 Omu Komachi (Papagei-Komachi), ein No-Spiel, das nur beson-
ders erfahrenen shite-kata mit Genehmigung des iemoto zuganglich ist.>*
Im Rahmen von Ryokusenkai bot sie aber auch einigen No-Spieler/-innen
und -Musiker/-innen der nachfolgenden Generation Moglichkeiten fiir

Vorfeld von Ataka zu bewiltigenden Schwierigkeiten. Zu Geschichte und Be-

deutung des Profi-Verbandes vgl. Kapitel 2.2.

Als erste Frauen traten im Februar Maruyama Toki’e (1911-1989), Yamashina

Yaji (*1925) und Yotsuya Chiyoko (spéter: Chizuko; *1923) — alle Mitglieder der

Kanze-Schule — dem Verband bei (Kanamori 1994: 201).

So wurde in der Konparu-Schule bereits 1962 mit Hoshunkai (h0 = Freund,

Begleiter; shun = Friihling) eine Auffiihrungsreihe fiir NO-Spielerinnen gegriin-

det. Zur Situation von Frauen in den verschiedenen Schulen der shite-kata vgl.

5.3.und 5.4.

5> Omu Komachi ist neben Sotoba Komachi (Komachi auf dem Grabstein) eines von
fiinf rojomono. Dabei handelt es sich um besonders anspruchsvolle Werke des
NO (omonarai), jeweils mit der Figur einer Alten als zentralem Charakter, fiir
deren Auffiihrung die Zustimmung des iemoto notwendig ist (Nishino und
Hata 2006: 337). Tsumura tanzte Sotoba Komachi bereits 1964, jedoch nicht als
erste Frau (Tsumura und Maruoka 1972: 2).
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Training und kiinstlerische Weiterentwicklung, darunter Adachi Reiko
(*1925)*®, seit 2004 eine der ersten Frauen unter den ,Bewahrer/-innen
von bedeutenden immateriellen Kulturgiitern” im Bereich des No.*”
Daneben wagte sich Tsumura auf das Gebiet der No-Komposition vor. So
entstanden ab 1950 im Verlauf von wenigen Jahren ganze 10 neue No-
Stiicke (shinsaku-n6)>"®, von denen sie zwei noch selbst zur Auffithrung
bringen konnte.*® Tsumura Kimiko geniefit inzwischen zwar eine ge-
wisse Anerkennung als Pionierin unter den ersten professionellen No-
Spielerinnen, ihre zahlreichen Tabubriiche sowie die eigenwillige Mi-
schung von Stilelementen verschiedener Schulen sind jedoch selbst unter
Kolleginnen nicht unumstritten.

36 Zu Adachi Reiko, seit 1948 Mitglied von Ryokusenkai, vgl. Morita et al. 2006
sowie Adachi 2007, aulerdem Kodama et al. 2008b und Morita et al. 1995: 27—
43. Siehe auch Kapitel 1.4.

Dariiber hinaus wurden unter den Schiilern Tsumura Kimikos vier shite-kata

maéannlichen Geschlechts zu Jiyo mukei bunkazai sog0 shitei hojisha ernannt:

Nakamori Shozo (*1928), Fujimura Tsuyoshi (*1929), Ban Shinjiro (*1941) sowie

ihr Nachfolger Tsumura Reijird (*1942). Unter den N6-Musiker/-innen ist Te-

rashima Sumiyo (1917-2010; kotsuzumi-kata der Okura-Schule) die bekannteste

Schiilerin Kimikos. Auf den Stellenwert des Titels , Bewahrer/-innen von be-

deutenden immateriellen Kulturgiitern” wird in den Kapiteln 2.2. und 5.5.

niher eingegangen.

%% Dabei handelt es sich um die folgenden Werke: 1950: Akinono, 1951: Koromo no
tate (Der Gewandschild), Fuji monogurui (Die Raseden von der Glyzinie),
Honan, Fumigara (Liebesbriefe) und Tsuru (Der Kranich); 1952: Futaomote (Zwil-
lingsmasken); 1973: Kaguyahime (Prinzessin Kaguya, mehrfach umgearbeitet);
auflerdem: Saigusa (Datum unbekannt), Utsusemi (unvollendet); vgl. Kanamori
1994: 222f. Der japanische Originaltext ist in Tsumura 1987 abgedruckt. Von
Fumigara, ein auf den Legenden um Ono no Komachi basierendes No, liegt eine
Ubersetzung ins Englische vor (Teele, Teele und Teele 1993: 211-220). Fiir eine
Analyse des Werkes siehe Itc 2005b.

3% 1966 Honan und 1968 Fumigara.
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5. FRAUEN ™M NO HEUTE:
ZWISCHEN DISKRIMINIERUNG UND EIGENINITIATIVE!

5.1. DATEN zZUuM FRAUENANTEIL UNTER DEN PROFESSIONELLEN
NO-SPIELER/-INNEN

In diesem Kapitel soll die aktuelle Situation von Frauen im N0 analysiert
werden. Meine Untersuchungsergebnisse beziehen sich dabei ausschliefs-
lich auf professionelle No-Spieler/-innen, denn nur in diesem Rah-
men miissen samtliche Auffithrungskonventionen strikt eingehalten
werden. Unter Amateur/-innen lassen sich dagegen — auch in Bezug auf
die Ubernahme von fiir Frauen tabuisierten Rollenfichern? — Auffiih-
rungspraxen verwirklichen, die auf der professionellen Bithne nicht mog-
lich wéren. Die Definition eines bzw. einer professionellen No6-Spieler/-in
ist allerdings nicht unproblematisch. Und auch in Japan ist dieser Begriff
nicht eindeutig definiert. Aus verschiedenen Griinden, auf die ich im
Folgenden eingehen werde, setze ich die Mitglieder von Nogaku kyokai
(wdrtlich No-Vereinigung)® mit professionellen No-Spieler/-innen gleich*
und bezeichne die Vereinigung entsprechend als Profi-Verband. Alle
professionellen No-Spieler/-innen sind Mitglied dieses Verbandes.® Denn
erst die Mitgliedschaft er6ffnet die Moglichkeit zu einer professionellen
Karriere, dokumentiert sie doch nicht nur die Anerkennung der betref-
fenden Person durch die eigene Schule®, sondern auch durch die No-
Gemeinschaft insgesamt. Nur den Mitgliedern des Profi-Verbandes ist
der Auftritt im Rahmen professioneller No-Veranstaltungen gestattet.
Dennoch machen nicht alle Mitglieder von dieser Mdglichkeit Ge-
brauch. So unterrichtet ein Teil lediglich Amateur/-innen und ist damit
nach japanischer Auffassung semi-professionell (semi-puro) aktiv. Man-
che No-Spielerinnen entscheiden sich fiir diese Alternative in der Erwar-
tung, so Beruf und Kindererziehung besser miteinander verbinden zu

-

Eine frithe, stark verkiirzte Version dieses Kapitels wurde in Geilhorn 2008
publiziert.

Auf diese Problematik geht Kapitel 5.2. ein.

Vgl. Kapitel 2.2.

Diese Vorgehensweise ist auch in Japan zu beobachten. So z.B. Horigami
1995b.

Yokomichi und Kobayashi 1996: 39.

Zum Beitritt ist ndmlich die Zustimmung des Leiters der jeweiligen Schule
(iemoto) notwendig, der die aufzunehmende Person angehort (vgl. Kapitel 2.1.).
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5. Frauen im No heute: Zwischen Diskriminierung und Eigeninitiative

kénnen.” Andere Mitglieder bleiben im Profi-Verband eingeschrieben,
obwohl die urspriinglich angestrebte professionelle oder semi-professio-
nelle Karriere nicht realisiert werden konnte, oder die aktive Laufbahn
aus Altersgriinden beendet ist. Dariiber hinaus kann es auflerhalb der
Ballungsraume vorkommen, dass Amateure méannlichen Geschlechts aus
Mangel an professionellen No-Spielern pro forma als Mitglieder einge-
schrieben werden, um dann bei professionellen No-Veranstaltungen den
Chor unterstiitzen zu kénnen. Wie viele der Mitglieder des Profi-Ver-
bandes nicht als Bithnenprofis aktiv sind, ist jedoch nicht bekannt und
eine Untersuchung dieser Frage wiirde den Rahmen der vorliegenden
Monographie erheblich sprengen. Da die beschriebene Problematik je-
doch - zumindest grundlegend — auf beide Geschlechter zutrifft, halte ich
die Gleichsetzung der Mitglieder von Nogaku kyokai mit professionellen
No-Spieler/-innen im Rahmen dieser Studie fiir durchaus vertretbar. Dar-
iiber hinaus variiert der Professionalisierungsgrad von No-Spielerinnen
erheblich, wie die Interviews gezeigt haben, die ich mit 15 No-Spiele-
rinnen und N6-Spielern des Rollenfaches shite-kata fiihren konnte.® Meine
Definition des Profi-Begriffes habe ich deshalb bewusst weit gefasst.
Dadurch soll verhindert werden, dass Frauen aufgrund zu eng gesetzter
Kriterien nicht als professionelle No-Spielerinnen definiert werden kon-
nen’ und damit aus dem Rahmen dieser Untersuchung fallen.

Im Folgenden werde ich die von mir selbst erhobenen Daten zum
Frauenanteil unter den professionellen No-Spieler/-innen vorstellen und
deren Hintergriinde analysieren. Diese Zahlen sind vor allem deshalb
von Bedeutung, da Frauen auf der No-Biihne auch gegenwartig haufig
mit Amateurinnen'’ gleichgesetzt werden. Der Profi-Verband verdffent-

7 Deshalb ldsst sich vermuten, dass der Frauenanteil unter den Semi-Professio-
nals vergleichsweise hoch ist.

Mit Darsteller/-innen dieses Rollenfaches werden die Haupt- und Nebenrollen,
sowie der Chor und die Funktion des/der Bithnenassistenten/-in besetzt. Eine
Ubersicht der Interviews sowie eine einfiihrende Darstellung der Interview-
partner/-innen findet sich in Kapitel 1.4.

Ein denkbares Kriterium zur Definition eines professionellen No-Spielers bzw.
einer No-Spielerin wéren zum Beispiel zwei Aulftritte in der Hauptrolle pro
Jahr. Aufgrund der allgemein geringeren Aulftrittsfrequenz von No-Spiele-
rinnen (vgl. 5.4. und 5.5.) wiirden so jedoch zahlreiche, vor allem jiingere
Frauen nicht als professionelle No-Spielerinnen bewertet werden kénnen, ob-
wohl sie es de facto sind.

So bezeichnen gelegentlich auch No-Spielerinnen, die aus No-Familien stam-
men, solche Kolleginnen, denen dieser Hintergrund fehlt und beklagen deren
mangelnde Professionalitat (puro-ishiki). Der Begriff des Amateurs bzw. der
Amateurin wurde bereits ab dem 17. Jahrhundert als Strategie genutzt, um die
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licht jahrlich eine Aufstellung seiner Mitglieder (kai'in meibo), in der
allerdings nicht nach Geschlecht differenziert wird.!! Auch wenn dies
zum Schutz personenbezogener Daten geschieht, bildet eine solche Pra-
xis doch ein probates Mittel zur Verleugnung der Existenz professioneller
No-Spielerinnen und erleichtert damit das Festhalten an der verbreiteten
Vorstellung, dass No ausschliefllich von Profis méannlichen Geschlechts
getanzt und gesungen werde. Der Verband fiihrt keine Statistiken, aus
denen die Entwicklung der Mitgliederzahlen nach Ortsverband, Schulzu-
gehorigkeit oder Geschlecht ersichtlich wére. Meinen eigenen Nachfor-
schungen zufolge befanden sich unter den insgesamt 1546 im Jahr 2003
eingetragenen Mitgliedern'? 256 Personen weiblichen Geschlechts, was
einem durchschnittlichen Frauenanteil von 17% entspricht (Abb. 5.1.). Es
kann also keinesfalls von einem Randphédnomen gesprochen werden.
Zum Vergleich: 2005 waren 9% der Abgeordneten im japanischen Unter-
haus weiblichen Geschlechts."

Abb.5.1.: Uberblick iiber den Frauenanteil unter den Mitgliedern des Profi-
Verbandes (Nogaku kyokai) 2003*
Sparte Gesamt | Frauen | Frauen (%)
shite-kata 1113 231 21
waki-kata 62 1 2
fue-kata 66 6 9
kotsuzumi-kata 64 0 14
otsuzumi-kata 49 1 2
taiko-kata 42 6 14
kyogen-kata 150 2 1
Gesamt 1546 256 17

* Nach Ejima 2004. Daten vom 31.07.2003

Betrachtet man die Zahlen getrennt nach Rollenfdchern, wird sichtbar,
wie unterschiedlich die Beteiligung von Frauen in den einzelnen Sparten
des NO ausfédllt. Der grofite Frauenanteil mit einer Quote von durch-
schnittlich 21% findet sich unter den Darsteller/-innen der Haupt- und
Nebenrollen (shite-kata). Aus diesem Grund werde ich mich in den fol-

kiinstlerische Qualitdt konkurrierender Truppen abzuwerten (vgl. Kapitel 3.2.
sowie Rath 2004: 147-150).

' Abb. 5.1. gibt eine tabellarische Ubersicht, die ich anhand der Mitgliederlisten
des Profiverbandes Nogaku kyokai selbst erstellte habe.

12 Ejima 2004. Daten vom 31.07.2003.

3 Quelle: Foreign Press Center Japan 2006; http:/fpcj.jp/old/e/mres/publication/
ff/pdf_07/22_women.pdf (Zugriff September 2010).

135



5. Frauen im No heute: Zwischen Diskriminierung und Eigeninitiative

genden Unterkapiteln auf die Analyse der Situation von No-Spielerinnen
dieses Rollenfaches konzentrieren, wobei ich die Untersuchung auf die in
Tokyd aktiven Schulen (Kanze, Konparu und Hoshd) beschrénke.!* Thre
Auftrittsbedingungen kénnen neben anderen Faktoren vor allem in Ab-
héngigkeit von der Schulzugehérigkeit erheblich variieren.”® Auch der
Frauenanteil fillt in den einzelnen Schulen der shite-kata dufierst unter-
schiedlich aus (Abb. 5.2.). So ist in der Kita-Schule bisher lediglich eine
einzige N6-Spielerin aktiv. Oshima Kinu'e (*1974)'° trat der Profi-Vereini-
gung 1998 bei. Dagegen weist ausgerechnet die Hosho-Schule, in der
Aktivitaten von No-Spielerinnen erheblich stirker als in anderen Schulen
behindert werden'’, mit 30% den hochsten Frauenanteil auf.'® Eine di-
rekte Korrelation zwischen der Situation von No-Spielerinnen und dem
Frauenanteil der betreffenden Schule lasst sich also nicht beobachten.

Abb. 5.2.: Frauenanteil unter den shite-kata 2003*
Sparte Schule Gesamt | Frauen | Frauen (%)
Kanze 566 108 19
Konparu 122 25 20
shite-kata Hosho 267 80 30
Kongo 98 17 17
Kita 60 1 2
Gesamt 1113 231 21

* Nach Ejima 2004. Daten vom 31.07.2003.

Im Bereich der No-Musik (hayashi-kata) sind Frauen in deutlich geringe-
rem AusmaR als in der Sparte der shite-kata aktiv (Abb. 5.3.)."° Dort
betragt ihr Anteil im Durchschnitt lediglich 10%. Dieser Befund unter-
stiitzt die verbreitete Einschédtzung, dass die Schulen der No-Musik einer
weiblichen Beteiligung besonders ablehnend gegeniiberstehen. Denn
wiahrend heute in allen Schulen der shite-kata Frauen vertreten sind, trifft

4 Die Griinde fiir diese Eingrenzung wurden in Kapitel 1.1. und 1.3. dargelegt.

15 Vgl. die Kapitel 5.3. und 5.4.

16 Oshima Kinu’e wurde in Kapitel 1.4. vorgestellt.

7 Dies zeigten die Interviews mit No-Spielerinnen dieser Schule: Kageyama
Michiko (Interview vom 02.02.2004), Kashiwayama Satoko (Interview vom
09.01.2004) und Uchida Yoshiko (Interview vom 09.02.2004). Zu den Details
vgl. Kapitel die 5.3. und 5.4.

Hierbei handelt es sich zu einem grofien Teil um semi-professionelle Darstelle-
rinnen. Zum Begriff des Semi-Profis vgl. Kapitel 2.1.

Schon im onna-sarugaku wurde die Musik iiblicherweise von Mannern gespielt
(vgl. Kapitel 3.1.).
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Abb.5.3.: Frauenanteil unter den hayashi-kata 2003*
Sparte Schule Gesamt | Frauen | Frauen (%)
Isso 16 1 6
fue-kata Morita 46 4 9
Fujita 4 1 25
Ko 31 3 10
kotsuzumi-kata Iff)sei i ! 2
Okura 17 3 18
Kanze 7 3 43
Kadono 13
Takayasu 12
otsuzumi-kata Ishi’i 10
Okura 13 1 8
Kanze 1
taiko-kata Kanze 16 ! 6
Konparu 26 5 19
Gesamt 221 22 10

* Nach Ejima 2004. Daten vom 31.07.2003.

dies nicht auf die der No-Musik zu. Als wesentliches Argument gegen die
Beteiligung von Musikerinnen wird hier — wie im Hinblick auf Frauen im
No allgemein — ihre im Vergleich zum ménnlichen Geschlecht hohere
Stimmlage angefiihrt.*’ Die Musiker/-innen der drei Schlaginstrumente
(Schulter-, Hiifttrommel und Taiko) produzieren beim Spiel namlich Rufe
(kakegoe), die ihren musikalischen Vortrag rhythmisch strukturieren und
dariiber hinaus ein wichtiges Hilfsmittel zur Koordination untereinander
darstellen. Herausragende Darstellerinnen der Hauptrolle konnten be-
reits zeigen, dass die weibliche Stimme durch Training und mit zuneh-
mendem Alter die Stimmlage ihrer ménnlichen Kollegen durchaus errei-
chen kann. Vergleichbares ist mittelfristig auch fiir Musikerinnen zu
erwarten. Besonders prekar ist die Lage von Frauen im Bereich der otsu-
zumi (Hifttrommel). Die letzte professionelle Musikerin dieses Instru-
ments, Yamada Toshiko (*1925, Okura-Schule), verstarb am 15.04.2005.%!

2 Mit solchen und dhnlichen essentialistischen Vorstellungen von Weiblichkeit
und ihrer Instrumentalisierung zum Ausschluss von No-Spielerinnen befasst
sich Kapitel 5.2. Vgl. aulerdem Kapitel 4.2.4.

2l Tsuji’i 2005. Dennoch gibt es auch weiterhin Frauen, die die Hiifttrommel zwar
als Amateurinnen, aber doch auf einem mit Profis vergleichbaren Niveau
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Die Hiifttrommel gilt in besonderem Maf als ein eher fiir Manner geeig-
netes Instrument. Als Griinde werden ihr Gewicht und die fiir ihr Spiel
notwendige Kraft angefiihrt. Das Musizieren mit der kotsuzumi (Schulter-
trommel) wird dagegen schon in der Meiji-Zeit als eine fiir Frauen ada-
quate Form der Freizeitgestaltung betrachtet (siehe Abb. 4.1.). Aktuell
sind lediglich 10 Frauen als Mitglieder des Profi-Verbandes im Bereich
Schultertrommel eingeschrieben. Davon sind nur wenige iiberhaupt auf
der Biihne zu erleben.”

Argumente von Korperkraft und Stimmlage, die auf stereotypen Vor-
stellungen von Weiblichkeit beruhen und gegen Musikerinnen der
Schlaginstrumente geltend gemacht werden, konnen fiir die Ablehnung
von Frauen als fue-kata (Flotistin) erst recht keine Relevanz beanspruchen.
Hier stellt wohl allein die Prasenz des weiblichen Korpers auf der No-
Biihne eine Provokation in den Augen der patriarchal gepragten No-Welt
dar. Da die Stimme bei der Flote nicht zum Einsatz kommt, ist die
Situation von Frauen in dieser Sparte jedoch etwas giinstiger als bei den
Schlaginstrumenten. So treten zumindest zwei Frauen regelmaflig im
Rahmen professioneller Veranstaltungen als Flotistin auf: Katori Kiyo
(*1943, Fujita-Schule)** in Zentraljapan und Hattanda Tomoko (*1973,
Isso-Schule)® in Tokyo.

Dagegen sind Frauen in der Rolle des Deuteragonisten (waki-kata)? —
typischerweise ein Monch auf der Reise, jedoch immer eine Figur mann-
lichen Geschlechts — im Rahmen professioneller Auffithrungen bisher
tabu. Dennoch ist eine Frau — Shimada Yoshiko (Takayasu-Schule) — in
diesem Rollenfach als Mitglied des Profi-Verbandes eingeschrieben (Abb.
5.4.). Sie tritt jedoch nicht auf der professionellen Biihne auf. Ahnlich

spielen. Dies gilt z.B. fiir einige Schiilerinnen des ,Lebenden National-
schatzes” Kame’i Tadao (*1941), wie sie bei offentlichen Auftritten in ein-
drucksvoller Weise demonstrieren.

So berichtet zum Beispiel die Tokyoter Zeitung Jiji shinpo am 28.06.1908 (zitiert
in Kurata 1997a: 111f.), dass der bekannte kotsuzumi-kata Misu Kingo (1832-
1910, K6-Schule) auch zahlreiche Frauen unterrichte.

% Die bekannteste darunter ist Terashima Sumiyo (1917-2010, Okura-Schule),
eine Schiilerin Tsumura Kimikos (vgl. 4.2.6.). Aus Altersgriinden ist sie in den
letzten Jahren jedoch nicht mehr aufgetreten. Ein Interview findet sich bei
Kodama et al. 2001. Unter den weiblichen kotsuzumi-kata der jiingeren Genera-
tion ist Hisada Yoshiko (*1973, Okura-Schule) die aktivste. In Kodama et al.
2009 berichtet sie {iber ihrer aktuelle Situation.

Katori Kiyo ist die einzige Musikerin, die 2004 zu einer ,Bewahrerin von
bedeutenden immateriellen Kulturgiitern” (vgl. 2.2. und 5.5.) ernannt wurde.
% 7Zu Hattanda Tomoko siehe die Abb. 5.7. und 7.1.

% Vgl. Anm. 2 in Kapitel 2.1.
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prekér ist die Situation der beiden professionellen Kyogen-Spielerinnen
Izumi Junko (*1969) und Miyake Tokurd X. (*1972)%, Téchter von Izumi
Motohide (1937-1995), des ehemaligen Leiters der Izumi-Schule. Die
Schwestern sind zwar regelmaflig an den von ihrer Familie veranstalteten
Kyogen-Programmen beteiligt, als Darstellerinnen des Zwischenspiels
eines NO aus zwei Akten (ai-kyogen) erhalten sie jedoch keine Engage-
ments. Frauen in der Rolle des waki- oder kyogen-kata des NO stofSen auf
allgemeine Ablehnung. Diese Haltung wird von der Mehrheit der Dar-
stellerinnen der Haupt- und Nebenrollen (shite-kata) geteilt. Denn in bei-
den Rollenfachern werden Figuren mannlichen Geschlechts verkorpert,
die immer bzw. in den meisten Fallen ohne Maske (hitamen) gegeben
werden. Solche Rollen kdnnen ebenso fiir weibliche shite-kata ein Problem
darstellen, wie Kapitel 5.3. zeigen wird.

Abb. 5.4.: Frauenanteil unter den waki-kata und kyogen-kata 2003*
Sparte Schule Gesamt | Frauen | Frauen (%)
Takayasu 17 1 6
waki-kata Fukuo 18
Hosho 27
Okura 96
kyogen-kata
Izumi 54 2 4

* Nach Ejima 2004. Daten vom 31.07.2003.

5.2. GESCHLECHT ALS KATEGORIE DER NO-ASTHETIK

Wie die Kapitel 3. und 4.2. gezeigt haben, waren Frauen auch vor 1948 in
Nischen auflerhalb der anerkannten Traditionslinien des N6 aktiv. Frau-
en bildeten jedoch (und bilden auch weiterhin) die Ausnahme von der
mannlich definierten Norm. Dies geht allein aus den folgenden Begriffen
hervor: Bereits im Mittelalter wurde das damals als sarugaku bekannte N6
als onna-sarugaku®® bezeichnet, wenn es von Frauen gespielt wurde. In der
Gegenwart wird das Wort joryii-no (,,Frauen-No“)* verwendet und N6-

% Den beiden ersten professionellen Kydgen-Spielerinnen der Moderne ist ein
eigenes Kapitel gewidmet (vgl. 6.).

% Vgl. Kapitel 3.1.

® Jo = Frau, ryii = Stilrichtung, Schule. Der Begriff joryii-nd erinnert an den
Terminus joryd-bungaku (,Frauenliteratur”), der dhnlich ambivalente Gefiihle
weckt. Dabei handelt es sich zwar um ein Genre, das bei Publikum und Kritik
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Spielerinnen joryii-nogakushi bzw. josei-nogakushi genannt. Vergleichbares
hat Kano im Bereich des shinpa® beobachtet und folgert daraus:

This difference is not trivial: Onna-yakusha and onna-haiyi imply that
the standard actor (yakusha, haiyit) is male and that the female (onna)
variant is an aberration or an imitation. That terms such as ,,otoko-
yakusha” or ,otoko-haiyi” are never used for male (ofoko) actors
further supports this asymmetry. Joyii [ein fiir die frithen Schauspie-
lerinnen nur in Ausnahmeféllen verwendeter Begriff; B.G.], on the
other hand, is symmetrical, at least lexically, with danyi, the male

Counterpart.31

Im N6 definieren Schauspieler mannlichen Geschlechts die Darstellungs-
konventionen. Diese orientieren sich an der Norm des mannlichen Schau-
spielers, die sich im Verlauf der Tokugawa-Zeit durch die enge Verbin-
dung zu den Schulen der martialischen Kiinste verfestigt hat. Wahrend
dieser Epoche nahm die Beliebtheit des No unter den Angehorigen des
Militaradels weiter zu und das N6 entwickelte sich zu einer kulturellen
Pflichtiibung dieser Gesellschaftsschicht. Gleichzeitig orientierten sich
die No-Spieler nicht nur verstarkt am Habitus der Samurai, vielmehr
iibten sie sich auch selbst in den Kampfkiinsten, deren enge Verwandt-
schaft zum No-Theater in zahlreichen theoretischen Schriften der Zeit
hervorgehoben wird. Korperhaltung und -techniken der martialischen
Kiinste haben auf diese Weise zunehmend Eingang in das N6 gefunden.®

Nicht nur die Kérperhaltung, auch Stimmhdohe und -farbe sind am
maskulin gepréagten Ideal orientiert. Dies gilt bezeichnenderweise ebenso
fiir die Darstellung weiblicher Rollen. Das heif$t, die weiblichen Figuren
auf der No-Biihne besitzen eine mit denen ménnlichen Geschlechts ver-
gleichbare Stimmhohe, die Auspriagung eines als besonders feminin
empfundenen Habitus wird also — im Gegensatz zu den Frauendarstel-
lern des Kabuki (onnagata) — nicht angestrebt.

Die an der Norm des mannlichen Schauspielers ausgerichteten Dar-
stellungskonventionen fiihrten zu der Vorstellung, dass die Asthetik des

grofie Anerkennung genieft, seine Bezeichnung als , Frauenliteratur” schliefit
es jedoch vom allgemeinen (d.h. ménnlich definierten) Literaturkanon aus.
Analoge Begriffsbildungen existieren fiir das Kyogen (joryii-kyogen bzw. nyobo-
kyogen im Mittelalter). Vgl. die Kapitel 6.5. bzw. 3.1. Zum Konzept der joryi-
bungaku siehe Ericson 1996.

% vel. Kapitel 4.1.3.

31 Kano 2001: 32.

* Den Einfluss der Kampfkiinste auf das No analysieren Omote 1976a-g und
Scholz-Cionca 2000: 139-146.
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N6 im maénnlichen Kérper verankert sei.®® Frauen werden damit auf-
grund ihres Geschlechts von der professionellen Biihne ausgeschlossen.
Bis in die Gegenwart stellt diese Haltung, an der grofie Teile der professi-
onellen No-Spieler, des Publikums und selbst der No-Forscher/-innen
hartndckig festhalten, die entscheidende Hiirde fiir No-Spielerinnen
dar. Von der Fixierung auf den ménnlichen Korper leiten sich die zentra-
len Kritikpunkte ab, die gegeniiber Frauen im N6 vorgebracht werden:
eine relativ hohere Stimmlage, mangelnde Kérpergrofie und -kraft.? Eine
vergleichsweise grofle Statur und eine von Natur eher tiefe Stimme gelten
dagegen als giinstige Voraussetzungen fiir eine No-Spielerin. Umgekehrt
wird eine fiir das N6 eher wenig geeignete Kérperform oder Stimmlage
bei No-Spielern méannlichen Geschlechts kaum thematisiert. Vergleich-
bare Strategien zum Ausschluss von Frauen sind aus anderen mannlich
dominierten Lebensbereichen bekannt.

Die Tonlage des No-Gesangs leitet sich grundlegend von der natiir-
lichen Stimmlage der Sangerin bzw. des Séngers ab, denn das Libretto
gibt statt absoluten Tonhohen lediglich relative Tonhohendifferenzen
vor.*® Manche N&-Spieler/-innen befiirworten fiir Frauen deshalb einen
vergleichsweise zarten Gesangsstil in héherer Stimmlage.* Dieser kann
abhéngig von der Wahl des No-Spiels durchaus nicht unpassend wirken,
weicht aber deutlich vom typischen Klang des No-Gesangs ab. Den an
den Normen des Genres geschulten Hor- und Sehgewohnheiten miissen
Frauen jedoch entsprechen, um als professionelle No-Spielerinnen Aner-

% Im Kabuki wird gerade die Praxis, dass Ménner auch die weiblichen Rollen

ubernehmen, fiir den Ausschluss von Frauen instrumentalisiert. Denn nach
gelaufiger Vorstellung bildet das Spannungsverhéltnis zwischen dem mann-
lichen Kérper des Schauspielers und der weiblichen Figur die notwendige
Basis fiir die Reprisentation dieser Rollen. Vgl. Mezur 2005 und Morinaga
2002.

Dies gilt ebenso fiir Musikerinnen (vgl. Kapitel 5.1.). Der Kritiker Domoto
Masaki hat dem Problem von Frauen im No eine eigene Artikelreihe (Domoto
1992b-e und 1993a-c) gewidmet, auf die im Folgenden noch eingegangen
werden soll. Dort vertritt er die iiblichen Vorurteile, die ahnlich bereits in der
Meiji-Zeit (vgl. Kapitel 4.2.4.) vorgebracht wurden. Die Publikation fallt inter-
essanterweise in die Zeit der ersten Workshops mit Frauen auf der Staatlichen
No-Biihne (vgl. Kapitel 5.5.).

° Mit dem westlichen Musiktheater vergleichbare, geschlechtsspezifische
Stimmlagen existieren also nicht.

Diese Haltung vertritt zum Beispiel Tomiyama Noriko (*1927), eine der be-
kanntesten No-Spielerinnen der Konparu-Schule. Sie duflerte sich entspre-
chend in mehreren Gesprachen mit der Autorin, so auch im Interview vom
24.02.2004. Ahnlich nachzulesen bei Tahata 2007. Zu Tomiyama Noriko vgl. die
Kapitel 5.4. und 5.5.
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kennung zu finden.” Dagegen leistet ein auf Stereotypen von Weiblich-
keit beruhender Gesangsstil der Markierung von Frauen als ,,Andere”
Vorschub® und unterstiitzt ihre Ausgrenzung als joryi-nogakushi.

Dariiber hinaus hat mit Domoto Masaki ein fithrender No-Kritiker die
Forderung nach einem neuen, vom No abgeleiteten Genre fiir Frauen
erhoben.* Domoto argumentiert, dass das NO eine fiir Manner entwickel-
te Theaterform sei. Fiir Frauen miisse es deshalb grundlegend umgear-
beitet werden. Die neu zu bildende Gattung, nomai (No-Tanz) genannt,
beschreibt er als eine Tanzform, die sich zwar der Musik und der Litera-
tur des N© bediene, aber kein No-Theater sei.** Im Gegensatz zur , mas-
kulinen” No-Asthetik sollten Frauen vielmehr eine dezidiert , weibliche”
Ausdruckssprache entfalten. Konkrete Vorstellungen zu einer solchen
spezifisch weiblichen Asthetik entwickelt er jedoch nicht.

Zum Ausschluss von Frauen bedient sich Domoto hier einer im No
verbreiteten Strategie, auf die noch héufig hinzuweisen sein wird. Er

% Dass N&-Spielerinnen trotz hohen technischen und kiinstlerischen Niveaus
nur in Ausnahmefillen als gleichwertige Biihnenpartnerinnen behandelt wer-
den, wird in den folgenden Unterkapiteln genauer zu zeigen sein.

Auf die symbolische Gewalt geschlechtsspezifischer Stereotypen, die ihre
Wirksamkeit ihrer scheinbar natiirlichen Basis verdanken, hat u.a. Bourdieu
2005 aufmerksam gemacht. In der bipolaren Unterscheidung der Geschlechter
definiert der Mann das allgemein Menschliche. Dem , Maskulinen” kommt auf
diese Weise die Prioritét zu. Zur Soziologie Bourdieus sowie ihre Anwendung
auf die Frauen- und Geschlechterforschung s. Engler 2003 und Délling 2004.
Vgl. aulerdem Rehbein 2006 und Swartz 1997. Klinger (2005a und 2005b)
analysiert die Markierung und Abwertung von Frauen als ,,Andere” aus der
Perspektive der Philosophie.

Diese Vorstellung ldsst sich bis ans Ende der Meiji-Zeit zuriickverfolgen, wie
aus zwei Artikeln der Tokyo asahi shinbun vom 17. und 18.11.1911 (Kurata
1997a: 413ff.) hervorgeht.

Domoto 1992b. Diese Auffassung wiederholt er in den folgenden Beitragen der
Reihe. Dabei vergleicht er das Verhéltnis zwischen nomai und No mit dem
zwischen Kabuki und Nihon buyo. Der Begriff Nihon buyo bezeichnet nicht den
japanischen Tanz im Allgemeinen, sondern den des Kabuki. Dieser wandelte
sich im Zuge der Theaterreformen der Meiji-Zeit sowie unter dem Einfluss des
westlichen Tanzes zu einem neuen Tanzgenre (shinbuyo). Shinbuyd wurde nicht
mehr ausschliefllich von Kabuki-Schauspielern gepflegt. Er entwickelte sich
schliefSlich gar zu einer Doméne von Frauen. Wegbereitend fiir die Herausbil-
dung des shinbuyo wirkten nach Tsubouchi Shoyos Thesen zum neuen Musikthe-
ater (Shingakugekiron) und seiner neuartigen Komposition Shinkyoku Urashima
vor allem Fujiikage Shizue (1880-1966) und Hanayagi Jusuke (1821-1903;
Griinder der Hanayagi-Schule). Zu Nihon buyo bzw. shinbuyo siehe Kawatake
1960-1962, 5: 79-84 und 3: 281f. sowie Kodansha 1983, 2: 73ff. Zu Tsubouchi
vgl. die Kapitel 4.1.3. und 4.2.1.
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ordnet No-Spielerinnen einer eigenen, weiblich markierten und so mit
Konnotationen von Minderwertigkeit behafteten Nische zu. Dieses Prin-
zip ist auch in dem gangigen Begriff joryi-no wirksam. Domotos Vorstel-
lungen gehen aber noch dariiber hinaus. Wie sehr die von ihm postulierte
weibliche Variante von der Norm des ménnlichen N6 abweicht, zeigt die
Einfiihrung eines neuen Genrebegriffs. Ihr geringes soziales Kapital geht
neben der weiblichen Markierung der Gattung aus ihrer Beschreibung als
Tanz (anstelle von Theater) hervor. In der Gegenwart, in der eine offen
misogyne Haltung selbst in konservativen Feldern wie dem NO nicht
mehr moglich ist, kommt die symbolische Gewalt der méannlichen Herr-
schaft nun in anderen sozialen Praktiken zum Ausdruck.

Der Wunsch nach einer ,weiblichen” Asthetik wird durchaus von
manchen No-Spielerinnen geteilt.*! Thre Position beruht jedoch weniger
auf einem doxischen Akzeptieren der symbolischen Herrschaft, sondern
entspricht vielmehr einer Strategie, die versucht, aktuell realisierbare
Chancen zu nutzen. Andere No-Spielerinnen betonen dagegen die ge-
schlechtsiibergreifende Dimension des Genres.*> Gerade die Darstelle-
rinnen der Kanze-Schule streben ein fiir das No charakteristisches Klang-
bild an. Und obwohl Frauen allgemein kein zielgerichtetes Training zur
Senkung der Stimme durchfiihren, ist die Erweiterung des Stimmum-
fangs jedoch ein erwiinschter und deutlich horbarer Effekt von Stimm-
technik, intensivem Training und zunehmendem Lebensalter.®? Dies trifft
in dhnlicher Weise fiir No-Spieler zu. Als junge Méanner besitzen sie
weder den fiir das NO erforderlichen Stimmumfang noch das -volumen.

4 Tomiyama spricht sich z.B. dafiir aus, das No um , weibliche Sensitivitat” zu
bereichern und ein von Frauen gespieltes, schuliibergreifendes No herauszu-
bilden (Tahata 2007).

Diese Haltung nahm bereits Tsumura Kimiko ein (Tsumura und Maruoka
1964: 2; zur Person vgl. 4.2.6.). Eine dhnliche Position vertritt auch Uzawa Hisa
(*1949), eine fithrende Darstellerin der Kanze-Schule, deren Erfahrungen ich
noch mehrfach ansprechen werde (vgl. Kanzekai 2005, Kodama et al. 2000 und
Tahata 2007). Geschlechtsspezifische Unterschiede erkennt sie lediglich auf der
Ebene der Interpretation an. Denn diese beruhe auf dem personlichen Erfah-
rungsschatz des Darstellers bzw. der Darstellerin. Dabei bilde das Geschlecht
jedoch nur einen von vielen Faktoren, die diesen individuellen Hintergrund
pragen. Dies duflerte Uzawa in mehreren Gespréachen mit der Autorin, so auch
im Interview am 10.12.2003. Zu Uzawa Hisa vgl. die Kapitel 5.4. und 5.5.
Davon berichteten auch die folgenden von mir befragten No-Spielerinnen:
Kashiwayama Satoko (Hoshd-Schule, Interview vom 09.01.2004), Oshima Ki-
nue (Kita-Schule, Interview vom 27.02.2004), Uchida Yoshiko (Hosho-Schule,
Interview vom 09.02.2004), Uzawa Hisa (Kanze-Schule, Interview vom
10.12.2003) und Yamashina Yaji (Kanze-Schule, Interview vom 16.01.2004).
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Die an essentialistischen Vorstellungen von Méannlichkeit orientierte
korperliche Norm des No-Theaters gilt aber nicht nur in Bezug auf die
Stimme, sie erstreckt sich auch auf die Formung und Haltung des Kor-
pers selbst. Einige No-Spielerinnen versuchen deshalb, sich dieser durch
eine Modellage ihres Korpers anzunahern. Verbreitet ist das Tragen von
Schulterpolstern, eventuell wird auch der Oberkérper gebunden, um den
weiblichen Korper den Konturen des mannlichen anzugleichen. Diesen
Eindruck unterstiitzen manche No-Spielerinnen durch eine leicht von der
iiblichen abweichende Korperhaltung: Dabei wird der Oberkorper nicht
herausgestreckt, sondern gemeinsam mit den Schultern leicht nach vorne
gezogen, um so eine weibliche Figur effektiver verbergen zu konnen.
Dariiber hinaus kann die Hiifte gebunden werden, eine Mafsnahme, die
besonders bei ldngerem Sitzen sehr schmerzhaft sein kann, dann aber ein
Hochrutschen des Kostiims verhindern soll.* Ahnliche Praktiken sind
von Kabuki-Spielerinnen berichtet worden.*

Neben dem Kostiim ist die Maske von besonderer Bedeutung fiir die
No-Asthetik. Dabei hat sich die Auffassung verbreitet, den Sitz der
Maske dann als korrekt zu definieren, wenn wenige Zentimeter des
Kinns unbedeckt bleiben. Im N6 wird die Maske dem Gesicht also nicht
iibergestiilpt (kaburu), sondern ihm aufgelegt (kakeru). Auf diese Weise
ist der untere Teil des Kinns sichtbar, was fiir einen optisch als gleitend
empfundenen Ubergang zwischen Maske und Hals des Darstellers bzw.
der Darstellerin erforderlich sei.*® Auf die Augen von Zuschauer/-innen,
die nicht mit den Sehgewohnheiten des N6 vertraut sind, wirkt es dage-
gen irritierend, wenn unter einer Frauenmaske Kinn und Hals eines
beleibten Mannes hervorschauen. Um den Normen des Genres zu ent-
sprechen, betrachten manche No-Spielerinnen die Verwendung eigener,

# Jch danke Kageyama Michiko (*1948; Hosho-Schule) fiir die anschaulichen
Ausfithrungen (Interview vom 02.02.2004). Senda Riho (1938-2010; Konparu-
Schule) erganzt dazu, dass bei Mannern die hakama auf den Hiiften sitzen,
wihrend sie von Frauen etwas hoher getragen werden, so dass sie leichter nach
oben rutschen. Um dies zu verhindern benutzt sie so genannte Stopper (eine
mit einem Spatel versehene Schnur, die bereits beim Anziehen so angelegt
wird, dass sie das Verrutschen der hakama verhindern soll (Interview vom
04.04.2004)). Eine Gebrauchsanweisung mit Abbildungen findet sich im Inter-
net unter http://www.haregi.com/st/howto/howto_03.html (Zugriff September
2010).

> Edelson 2008: 85.

% Ich danke Yamashina Yaji fiir die genaue Erliuterung (Interview vom
16.01.2004) sowie fiir die Gelegenheit, selbst eine N6-Maske anzulegen und so
einen Eindruck von ihrem korrekten Sitz und dem reduzierten Blickfeld eines
shite-kata gewinnen zu kdnnen.

]
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nur wenige Millimeter in ihrer Lange verkiirzter Masken als wesent-
liches Detail.*” Bedenkt man jedoch den Wandel der menschlichen Kér-
pergrofse im Verlauf der Jahrhunderte bei gleichzeitiger Tradierung der
urspriinglichen Mafie von No-Masken, muss dieser Diskurs den zahl-
reichen invented traditions zugeordnet werden, die das No-Theater her-
vorgebracht hat.

5.3. FOR NO-SPIELERINNEN TABUISIERTE ROLLEN

Die Wahl des No-Spiels, in dem ein Darsteller bzw. eine Darstellerin eine
Rolle iibernimmt, wird grundlegend von seinem bzw. ihrem Ausbil-
dungsstand bestimmt. In jungem Alter legt hdufig der Lehrer bzw. die
Lehrerin fest, welches N6 zur Auffithrung kommt.*® Bei No-Spielerinnen
kann aber auch das Geschlecht ein Ausschlusskriterium bilden. Eine freie
Wahl aus dem Repertoire ist damit zu keinem Zeitpunkt der Karriere
moglich. Welche Rollen fiir No-Spielerinnen der Sparte shite-kata als un-
angemessen gelten, wird in den einzelnen Schulen des N6 unterschied-
lich beurteilt. Die Auswirkungen auf die kiinstlerische Laufbahn von
Frauen variieren erheblich, je nachdem welche Werke betroffen sind.

Zu den fiir No-Spielerinnen tabuisierten Rollen gehdren zum Beispiel
einige Figuren mannlichen Geschlechts, die ohne Maske (hitamen) gege-
ben werden. Das heifit: Wahrend die von Darsteller/-innen dieses Rollen-
fachs gespielten Frauenrollen immer mit Maske* gespielt werden, ist
die Verwendung von Masken dagegen nicht fiir alle mé&nnlichen Fi-
guren vorgesehen.” Die Darstellung weiblicher Rollen durch No-Spieler
mannlichen Geschlechts wird also immer durch das Tragen einer weib-
lich markierten Maske unterstiitzt. Umgekehrt gilt dies nicht grundle-
gend fiir die Verkorperung ménnlicher Rollen durch No-Spielerinnen.
Bei Figuren mannlichen Geschlechts, die ohne Maske gegeben werden,
handelt es sich typischerweise um historische Personlichkeiten oder le-

¥ So Yamashina Yaji (Kanze-Schule, Interview vom 16.01.2004). Ahnlich dufert
sie sich in Nishi 2010: 19. Domoto 1993a teilt diese Meinung. Er betrachtet
dariiber hinaus die Anfertigung eigener Kostiime fiir Frauen als erforderlich.
Vgl. aufierdem Tsumura 1937.

4 Oshima Kinu’e (Kita-Schule, Interview vom 27.02.2004).

¥ Die einzige Ausnahme ist in einer Kinderrolle (kokata) denkbar.

Die Darstellung ménnlicher Rollen ohne Maske ist in anderen Rollenfichern

gar typisch. So sind die Figuren, die der waki-kata verkdrpert, ausschliefilich

mannlichen Geschlechts und werden stets ohne Maske gegeben. Dies gilt auch

fiir die Mehrheit méannlicher Figuren des Kyogen. Die Folgen fiir N6- bzw.

Kyogen-Spielerinnen werden in den Kapiteln 5.1. und 6.1. analysiert.
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bende Personen (genzai-nd).”" In anderen Fillen kann aber auch der Geist
einer méannlichen Person jugendlichen Alters in Erscheinung treten (mu-
gen-n9).”> In solchen Werken wird auf die Verwendung einer Maske
verzichtet, solange besondere Charakteristika dies nicht dringend erfor-
derlich machen. Das Fehlen der Maske stellt fiir eine No-Spielerin ein
wesentliches Hindernis dar, das sich abhingig vom jeweiligen No-Spiel
als uniiberwindliches Ausschlusskriterium fiir Frauen erweisen kann.
Dieses Problemfeld mochte ich nun anhand einiger Beispiele naher eror-
tern.

Wenn No-Spielerinnen eine mannliche Figur verkorpern, die ohne
Maske gegeben wird, handelt es sich dabei in den meisten Fallen um die
Rollen junger Ménner. So ist zum Beispiel die Darstellung der Hauptrolle
des No-Spiels Ebira (Der Kécher) durch eine Frau in nahezu allen Schulen
nicht uniiblich.®® In diesem Werk erscheint der Geist eines jugendlichen
Kriegers unter einem Pflaumenbaum. Dessen blithenden Zweig hatte er
einst gepfliickt, an seinen K&cher geheftet und war so in den Kampf
gezogen, den er hier schildert. Das N6 Ebira folgt dem Ideal eines Krie-
gers, das Tapferkeit im Kampf mit poetischer Sensibilitat verbindet. Da es
sich nicht um eine betont maskuline Gestalt handelt, gilt die Ubernahme
dieser Rolle durch eine Frau allgemein nicht als unpassend. Es werden
jedoch No-Spielerinnen eines eher knabenhaften Typs bevorzugt. Von
Bedeutung ist dariiber hinaus, dass das genannte Werk keine reale Person
mannlichen Geschlechts reprasentiert. Vielmehr erscheint die Gestalt
eines Geistwesens innerhalb eines traumartigen Rahmens (mugen-no). Als
weiteres Beispiel fiir die Rolle eines jungen Mannes ohne Maske, die
gelegentlich von jungen No-Spielerinnen iibernommen wird, lasst sich
die des Schwerttréagers (tomo) anfithren. Der tomo ist eine in zahlreichen

°1 Das genzai-no (Gegenwarts-No) ist — neben dem mugen-né (Traum-No) — eine
von zwei Grundformen des No. Es stellt Ereignisse der realen Welt in einem
einzigen Akt dar. Im Gegenwarts-No treten folglich lebende Menschen, keine
Geistwesen auf. Das genzai-no ist die éltere Form des No, wahrend das mugen-
no (siehe die folgende Anm.) erst spéter entstand. Zum Gegenwarts-No vgl.
Nishino und Hata 2006: 306 sowie Amano 2004: 44—47.

Das mugen-no (Traum-No) gilt als die représentative Form des No. Es besteht
aus zwei Akten. Dabei tritt die Hauptfigur im ersten Akt in Gestalt eines
lebenden Menschen auf, um im zweiten ihren wahren Charakter — in vielen
Fallen der Geist eines bzw. einer Toten oder ein iiberirdisches Wesen — zu
enthiillen. Vgl. Nishino und Hata 2006: 331f., ausfiihrlich bei Amano 2004: 43—
63.

Senda Riho (Konparu-Schule, Interview vom 04.04.2004) und Kashiwayama
Satoko (Hosho-Schule, Interview vom 09.01.2004).
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Werken auftretende Figur®, wobei es sich allerdings um eine unbedeu-
tende Nebenrolle handelt.

Anders verhalt es sich, wenn in Gegenwarts-No (genzai-no) mannliche
Hauptrollen ohne Maske dargestellt werden. Solche Rollen kénnen fiir
No-Spielerinnen tabuisiert sein®, wenn es sich um eine als besonders
maskulin charakterisierte Figur handelt. Als ein fiir alle Schulen giiltiges
Beispiel eines solchen Werkes lésst sich das No-Spiel Ataka anfiihren, in
dem eine bekannte, herausragende Episode der japanischen Geschichte
thematisiert wird.* Der tapfere Kdmpfer und treue Vasall Benkei nimmt
dabei die Hauptrolle ein. Geschickt getarnt rettet er seinen jungen Herrn,
den legendaren Yoshitsune, durch Flucht tiber die Grenze.” Sowohl die
Form des Werkes, das innerhalb des Bithnengeschehens einen realen
Handlungsablauf abbildet, als auch der besondere Charakter der mann-
lichen Rolle — ein legendérer Held der japanischen Geschichte — liefern
den Grund dafiir, dass eine weibliche Besetzung des Benkei allgemein als
unpassend empfunden wird. Diese Einschatzung wird von vielen No-

Den tomo spielten zum Beispiel Uzawa Hikaru (*1979; Tochter von Uzawa
Hisa, Kanze-Schule) am 15.09.2006 in Hashi Benkei (Benkei auf der Briicke)
beim Shinagawa takigi-no oder Kashiwayama Satoko (*1967; Hosho-Schule) am
02.02.1997 in Shunzei Tadanori im Rahmen der fiir Frauen reservierten Veran-
staltungsreihe ihrer Schule (Fujin-no). Kageyama Michiko (Hosho-Schule)
nennt dariiber hinaus die Rolle des Dieners in Makiginu (Rollseide), die gele-
gentlich von jungen Frauen {ibernommen wird (Interview vom 02.02.2004).
Auch dabei handelt es sich um eine Nebenrolle (tsure).

Dies ist auch der Grund dafiir, dass Frauen — selbst in den Augen vieler No-
Spielerinnen — in der Rolle des waki-kata auf der professionellen Biihne nicht
vorstellbar sind (vgl. Kapitel 5.1.). Der Deuteragonist (er trdgt nie eine Maske)
stellt ndmlich reale Personen minnlichen Geschlechts — typischerweise die
Figur eines Priesters — dar.

Derselbe Stoff ist auch in anderen klassischen japanischen Theatergattungen
verbreitet, im Kabuki zum Beispiel tragt er den Titel Kanjincho (Die Stiftungs-
liste).

Zu Ataka: Nachdem Minamoto no Yoshitsune (vgl. Kapitel 3.1.) zahlreiche
Schlachten fiir seinen Bruder Yoritomo (1147-1199), den Begriinder des
Shogunats der Kamakura-Zeit, gewonnen hat, wird er nun von ihm verfolgt.
In der Verkleidung als yamabushi (wandernde Ménche des shugendo, einer
synkretistischen Glaubensrichtung aus préashintoistischer Naturverehrung,
Shintoismus, esoterischem Buddhismus und Taoismus; Details bei Earhart
1970) versucht er mit seinen engsten Vertrauten {iber die Grenze zu fliehen. Zur
Tarnung trégt er selbst das Gepick, eine Idee Benkeis. Als an der Grenze
dennoch die Entdeckung droht, rettet Benkei die Situation durch dreifache
List: er droht 1. mit der magischen Kraft seines Gebets als yamabushi, verliest 2.
Ausziige aus dem nicht vorhandenen Stiftungsbuch (kanjincho), das yamabushi
mit sich fithren, und behandelt 3. seinen Herrn Yoshitsune wie einen Knecht.
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Spielerinnen geteilt.®® Dennoch hatte es Tsumura Kimiko (1902-1974)%
bereits 1939 gewagt, dieses Werk aufzufiihren (Abb. 5.5.). Dieser Ausnah-
mefall war allerdings nur aufSerhalb der repressiven Strukturen der No6-
Welt realisierbar; Tsumura Kimiko war wegen anderer Grenziiberschrei-
tungen zwischen 1921 und 1940 von ihrer Schule ausgeschlossen (hamon).

Abb. 5.5.: Tsumura Kimiko (2. von links) 1939 in Ataka.

Dagegen wird in anderen auf historischen Begebenheiten basierenden
Gegenwarts-No die Darstellung der mannlichen Hauptfigur durch eine
No-Spielerin kaum als tabu empfunden, selbst wenn dies ohne Maske
geschieht. Das gilt zum Beispiel fiir das N6-Spiel Kosode Soga (Armelge-
wand-Soga), das die Rache der Soga-Briider am Morder ihres Vaters
thematisiert. Diese bekannte Episode bildet den Stoff zahlreicher Werke
des klassischen japanischen Theaters verschiedener Genres. Das N6 the-
matisiert jedoch weniger den Akt der Rache selbst, als den Abschied der
Briider von der Mutter, bevor sie zur Tat schreiten. Die Tatsache, dass es

% S0 z.B. Senda Rihd (Konparu-Schule, Interview vom 04.04.2004), Tomiyama
Noriko (Konparu-Schule, Interview vom 24.02.2004) oder Kageyama Michiko
(Hosho-Schule, Interview vom 02.02.2004).

¥ Vgl. Kapitel 4.2.6.
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sich um junge Manner handelt, mag dazu beitragen, dass die Ubernahme
der Hauptrolle dieses N6 durch No-Spielerinnen kaum Probleme auf-
wirft.%

In erheblich starkerem Mafle als in anderen Schulen sind No-Spiele-
rinnen der Hosho-Schule von der Tabuisierung bestimmter Rollen betrof-
fen. Allerdings scheint sich die Situation allmé&hlich zu entscharfen. So ist
es in der Hosho-Schule zwar weiterhin eher ungewdhnlich, wenn Frauen
als ausgepragt maskulin oder stark geltende Rollen iibernehmen, No-
Spielerinnen dieser Schule konnten in den letzten Jahren jedoch Werke
auffiihren, die ihnen noch vor kurzem vorenthalten worden waren.®!
Dazu gehért zum Beispiel die Hauptrolle des No Yorimasa®, ein fiir die
Gruppe der Zweit- oder Kriegerspiele (nibanmemono oder shuramono)®
reprasentatives Werk. Es schildert das tragische Ende des bekannten
Helden Minamoto no Yorimasa. Sein von Beginn an zum Scheitern verur-
teilter Versuch, die feindlichen Taira noch in hohem Alter im Kampf zu
schlagen und ihre Macht zu brechen, endet mit dem Selbstmord der

% Dabei sind jedoch Unterschiede zwischen den einzelnen Schulen zu beobach-
ten: Wahrend z.B. Oshima Kinu’e (Kita-Schule, Interview vom 27.02.2004) in
ihrer Grundschulzeit in diesem Werk aufgetreten ist und auch in der Hosho-
Schule die Besetzung mit einer Frau problemlos ist (Kageyama Michiko, Inter-
view vom 02.02.2004), vermutet Senda Riho (Konparu-Schule, Interview vom
04.04.2004), dass das Publikum Schwierigkeiten mit der Darstellung der
Hauptrolle (der &ltere Bruder Juro Sukenari) durch eine Frau haben konne.

¢l Davon berichteten Kageyama Michiko (Interview vom 02.02.2004) und Uchida

Yoshiko (Interview vom 09.02.2004).

Als eine der ersten No-Spielerinnen der Hosho-Schule tanzte Uchida Yoshiko

dieses Stiick am 06.02.2000 im Rahmen der von ihrer Schule fiir Frauen veran-

stalteten Auffiihrungsreihe (Fujin-no) (Interview vom 09.02.2004).

Das Repertoire wird in die folgenden 5 Gruppen eingeteilt: 1. hatsubanmemono

oder waki-n6 (Erst- oder Gotterspiel; ca. 40 Werke) mit Segen und Gliick brin-

gendem Inhalt. In den Hauptrollen treten gottliche Wesen auf. 2. nibanmemono
oder shuramono (Zweit- oder Kriegerspiele; ca. 16 Werke) zeigen den Geist
eines Kriegshelden auf der Suche nach Erlésung von der seelischen Pein, die
ihm seine Taten auf dem Schlachtfeld bereiten. 3. Im Mittelpunkt der sanbanme-
mono oder kazuramono (Dritt- oder Frauenspiele; ca. 40 Werke) steht typischer-
weise der Geist einer Frau, der Geist einer Pflanze oder eines Schmetterlings in

Frauengestalt oder die Gestalt einer Himmelsfee (tennin). Die Form des mugen-

no (vgl. die Anm. 52) iiberwiegt in dieser Gruppe. 4. Die yobanmemone (Viert-

spiele; ca. 90 Werke), sind thematisch und in der Form sehr unterschiedlich.

Das Motiv der von personlichem Verlust ausgeldsten Raserei (kyoranmono) tritt

jedoch haufig auf. 5. Die gobanmemono (Fiinftspiele; ca. 50 Werke) sind Stiicke

in schnellem Tempo, die von der Taiko begleitet werden. Typisch ist der

Auftritt von Damonen (oni). Vgl. Nishino und Hata 2006: 338, 314 sowie 323,

310 und 301, 334, 308. Bohner 1956 gibt eine ausfiihrliche Beschreibung.
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Hauptfigur. Als weiteres Beispiel lasst sich die Hauptrolle des No Tsuchi-
gumo (Die Erdspinne)® nennen. Thema ist der erfolgreiche Kampf gegen
das gleichnamige Ungeheuer, das die Griindung des japanischen Kaiser-
reichs bedroht.®® Fiir den Ausschluss von Frauen ist sicher auch das Sujet
von Bedeutung. Entscheidend ist jedoch die Tatsache, dass die Erdspinne
im ersten Akt in Gestalt eines Priesters erscheint, der ohne Maske gege-
ben wird.

Als eine fiir alle Schulen giiltige Tendenz lasst sich also beobachten,
dass Frauen die Interpretation von Figuren, die als ausgepréagt maskulin
gelten und ohne Maske dargestellt werden, vorenthalten werden kann.*
Dies schrankt zwar die Auswahl aus dem Fundus moglicher Rollen ein,
stellt aber keine wesentliche Behinderung der kiinstlerischen Entwick-
lung von No-Spielerinnen dar. Anders ist dies im Fall von No-Spielen,
deren Erstauffiihrung einen entscheidenden Schritt in der Laufbahn eines
professionellen No-Spielers bzw. einer No-Spielerin markieren. Das Er-
lernen von Werken von besonderem Schwierigkeitsgrad (0narai) erfordert
nicht nur die direkte Einweisung des Schiilers durch den Lehrer (hiden)."”
Dariiber hinaus muss schon vor dem Beginn des Trainings die Zustim-
mung des Leiters (iemoto)® der jeweiligen Schule eingeholt werden.
Wenn Frauen die Unterweisung in solchen Werken verweigert wird, ist
die gezielte Behinderung von weiblichen Karrieren im N0 das offensicht-
liche Motiv. Die im N6 {ibliche Praxis der ausschliefslich miindlichen
Vermittlung sensibler Ausbildungsinhalte wird dabei zum Ausschluss
von Frauen instrumentalisiert.

Diese Problematik mochte ich am Beispiel des No-Spiels Dojoji (Der
Dojo-Tempel) ndher erldutern. Es dramatisiert weibliche Leidenschaft,
rerischer Kraft gegen eine Tempelglocke, unter der sich der einseitig
Begehrte verbirgt.”” Das No beginnt mit der Feier zur Einweihung einer

® Uchida Yoshiko tanzte dieses Werk am 01.02.2004 im Rahmen von Fujin-né
(,Frauen-No6") auf der Bithne ihrer Schule (Interview vom 09.02.2004).

Die Forschung konnte bisher nicht eindeutig kldren, auf welche feindlichen
Volker die Bezeichnung als Erdspinne verweist.

 Vgl. Kapitel 4.2.4.

% Die Praxis der , geheimen Uberlieferung” wurde in Kapitel 2.1. als eine Methode
vorgestellt, die Weitergabe von Informationen iiber besondere Auffiihrungs-
praxen einer Schule auf einen ausgewahlten Personenkreis zu beschranken.
Dessen Rolle und Befugnisse erldutert ebenfalls Kapitel 2.1.

Zur Vorgeschichte: Ein Monch kam auf seiner jahrlichen Wallfahrt nach Kuma-
no regelmaflig in das Haus eines reichen Mannes. Dieser versprach seiner
Tochter einmal im Scherz den Mdnch zum Mann. Als die Tochter herange-
wachsen war und nun die Einldsung des Versprechens forderte, floh der
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neuen Glocke, die unter Ausschluss von Frauen stattfinden soll. In Ge-
stalt einer shirabyoshi erschleicht sich die weibliche Hauptfigur den Zu-
gang. Nach einem langen, spannungsgeladenen Tanz (ranbydshi)”
springt der/die Darsteller/-in in die Glocke, welche die auf der Biihne
agierenden Schauspielerkollegen auf ihn/sie herablassen. Die fiir den
zweiten Teil des N§ erforderliche Verwandlung in eine Schlange” muss
die Darstellerin bzw. der Darsteller der Hauptrolle nun ohne Hilfe in dem
engen und dunklen Requisit meistern. Dazu gehort neben dem Umdra-
pieren des Kostiims unter anderem auch der Wechsel der Maske. Die
Glocke wird im Vorfeld der Auffithrung entsprechend préapariert. Die
effiziente Handhabung der in ihr verborgenen Requisiten unterliegt der
Geheimhaltung. Das heifit, sie wird nur miindlich von Lehrer/-in zu
Schiiler/-in weitergegeben.

bewertet Tsumura Reijiro (*1942), ein herausragender No-Spieler der
Gegenwart, wie folgt:

For a N6 actor this play represents the single most important barrier
to be overcome in order to be accepted as a fully qualified member
of his profession. The critical evaluation of this first performance is
of such importance that it can dominate the course of his profession-
al life.”

Die erfolgreiche Prasentation des Werkes zu einem angemessenen Zeit-
punkt der Karriere darf in ihrer Bedeutung fiir die kiinstlerische Lauf-
bahn eines No-Spielers bzw. einer No-Spielerin also nicht unterschétzt
werden. Umgekehrt stellt eine Verzogerung dieses Prozesses oder gar
seine Verweigerung zumindest auf ideeller Ebene ein effektives Mittel
der Marginalisierung dar. Wahrend der Zeitpunkt der Erstauffithrung
sentlichen von ihrem Ausbildungsstand bestimmt wird, war dieses Werk
fiir Frauen der Hosho-Schule bis in die jiingste Vergangenheit nicht zu-

Monch und rettete sich schliefllich unter die Glocke des Dgjo-Tempels. Durch
ihre Leidenschaft in eine Schlange verwandelt, verfolgte ihn das Madchen,
wand sich um die Glocke und brachte sie so zum Schmelzen.

0 Vgl. Kapitel 3.1.

7! In dieser Gestalt erscheint die Hauptfigur, um schlielich durch das Gebet der
Monche gebannt zu werden. Klein 1995 hat das ddmonisch Weibliche in die-
sem NO untersucht.

72 Tsumura Reijiro 1984: 105.
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génglich.” 2005 tanzte Uchida Yoshiko™ Dgjoji als erste No-Spielerin der
Hosho-Schule (Abb. 5.6.).° Zu diesem Zeitpunkt war sie 68 Jahre alt.
gen im Alter von 25 bis 35 Jahren. Aber auch viele Frauen der Kanze- und
Konparu-Schule erreichen den notwendigen Ausbildungsstand erst spa-
ter als ihre mannlichen Kollegen. Denn die grofle Mehrheit der No-
Spielerinnen beginnt ihre Ausbildung nicht wie {iblich im friihsten Kin-
desalter, sondern erst als Studentinnen.”® Das Alter der Erstauffithrung
von Dgjoji ist jedoch ein wesentlicher Faktor fiir den Verlauf der Karriere
und dartiber hinaus auch praktisch relevant. Denn das Werk stellt hochs-
te Anspriiche nicht nur an die technischen Fahigkeiten eines/-r Darstel-
lers/-in, sondern ebenso an seine/ihre Korperkraft. In der Hosho-Schule
kann Frauen neben Dojoji auch in anderen Werken der Kategorie onarai
die notwendige Unterweisung vorenthalten werden. Dies gilt zum Bei-
spiel fiir Shojo midare und Shakkyo (Die Steinbriicke)””, deren Erstauffiih-
rungen gleichfalls wichtige Etappen in der Karriere eines No-Spielers
bzw. einer No-Spielerin markieren. Vor diesem Hintergrund stellt Uchida
Yoshikos Auftritt ein bahnbrechendes Ereignis dar. Es bleibt jedoch abzu-
warten, ob es der nachfolgenden Generation neue Chancen erdffnen
wird.

5.4. AUFTRITTSGELEGENHEITEN UND GESCHLECHTERVERTEILUNG
AUF DER BUHNE

Wie die vorangegangenen Kapitel verdeutlicht haben, dient das Ge-
schlecht auf verschiedenen Ebenen als Vorwand zum Ausschluss von No-
Spielerinnen. Vor diesem Hintergrund stellen sich in Bezug auf die alltag-
liche Auffithrungspraxis vor allem die folgenden Fragen: Welche Auf-
trittsmoglichkeiten haben No6-Spielerinnen? Spielen sie vor allem in ex-
klusiv weiblichen Gruppen oder gemeinsam mit mannlichen Kollegen?
Und welche Vor- und Nachteile sind mit diesen zwei Varianten verbun-
den? Die folgenden Aspekte lassen sich als die wesentlichen Hindernisse

™ Kageyama Michiko (Hosho-Schule, Interview vom 02.02.2004) Senda Riho
(Konparu-Schule, Interview vom 04.04.2004) und Uchida Yoshiko (Hosho-
Schule, Interview vom 09.02.2004).

Uchida Yoshiko wurde in Kapitel 1.4. vorgestellt.

> Die Auffithrung fand am 09.04.2005 im Rahmen der von Uchida Yoshiko
organisierten Programmreihe Taiyoza auf der Biihne der Hosho-Schule statt.
Sie stammen ja nicht aus Familien, in denen N0 bereits seit vielen Generationen
tradiert wird. Vgl. die Kapitel 2.1. und 2.3.

77 Uchida Yoshiko (Interview vom 09.02.2004).
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Abb. 5.6.: Uchida Yoshiko in Dgjoji (Der D6jo-Tempel) am 09.04.2005 im Rahmen
von Taiyoza auf der No-Biithne der Hosho-Schule.

fiir eine ihren kiinstlerischen Fahigkeiten sowie ihrer Anzahl entspre-
chende Beteiligung von No-Spielerinnen auf der Bithne bezeichnen:

1. Der Aufbau von No-Programmen folgt meist dem Prinzip der Ge-
schlechtertrennung. Das heifit, sie werden so zusammengestellt, dass
lediglich No-Spieler/-innen desselben Geschlechts die Hauptrollen
der aufzufithrenden Werke tanzen. Diese Praxis hat Auswirkungen
auf die Besetzung aller anderen Rollen.
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2. No-Spielerinnen sind weitgehend von der Beteiligung am Chor ihrer
maénnlichen Kollegen ausgeschlossen. Auf die Bedeutung dieses De-
tails werde ich im Folgenden noch genauer eingehen.

3. Bis 2007 waren No-Spielerinnen in den von der Staatlichen No-Biihne
monatlich organisierten Programmen nicht vertreten. (Diesem Aspekt
ist Kapitel 5.5. gewidmet.)

No-Spielerinnen werden also auf breiter Ebene von gemeinsamen Auf-
tritten mit mannlichen Kollegen ausgeschlossen. Dies gilt sowohl fiir die
Ubernahme von Haupt- und Nebenrollen, als auch fiir die Teilnahme am
Chor oder die Besetzung als Biihnenassistentin (koken).”® Vor allem Mu-
sikerinnen werden fast ausschlieSlich fiir Veranstaltungen von No6-Spie-
lerinnen oder Laienauftritte engagiert. Renommierte Truppen stehen
No-Spielerinnen besonders ablehnend gegeniiber. So sang zum Beispiel
Uzawa Hisa (*1949)", eine der ersten weiblichen Jiiyo mukei bunkazai sogo
shitei hojisha (,Bewahrerinnen von bedeutenden immateriellen Kultur-
giitern)® der Kanze-Schule, 1999 das erste Mal im Chor von Tessenkai®,
der Truppe, der sie zu diesem Zeitpunkt bereits 26 Jahre angehorte.®
Maénner werden dagegen bereits in einem frithen Stadium ihrer Ausbil-
dung turnusgemaf beriicksichtigt. Und selbst seit ihrer Ernennung zur
,Bewahrerin von bedeutenden immateriellen Kulturgiitern” erhalt Uza-
wa Hisa in den seltenen Fillen, in denen sie bei Programmen ihrer
Truppe auftreten kann, meist lediglich unbedeutende Nebenrollen oder
wird als Bithnenassistentin besetzt. Dabei gelten die Nebenrollen im No
gemeinhin als Terrain zum Sammeln von Bithnenerfahrung fiir den
Nachwuchs.

Natiirlich gibt es auch positive Beispiele. So ist es bei Kannokai (kan
= Mufie, no = No, Talent, Begabung), einer Truppe der Kanze-Schule
unter Leitung von Sekine Shoroku (*1930) und Sekine Yoshito (1959—
2010)® iiblich, jeweils eine No-Spielerin am Chor ihrer méannlichen
Kollegen zu beteiligen. Dies ist der einzige mir in Tokyo bekannte Fall.

78 Zum koken vgl. Anm. 64 in Kapitel 2.3.

7 Zu Uzawa Hisa siehe Kapitel 1.4.

8 Der Begriff wird in Kapitel 2.2. erldutert.

81 Tetsu = Eisen, sen = Eremit. Zur Bedeutung des Wortes kai vgl. Anm. 153 in
Kapitel 4.2. Leiter dieser renommierten Truppe ist Kanze Tetsunojo IX. (auch
Akeo; *1956), als Kopf der wichtigsten Seitenlinie einer der einflussreichsten
No-Spieler seiner Schule.

Im Rahmen der monatlichen Reihe Tessenkai Aoyama-no. Interview mit Uzawa
Hisa vom 10.12.2003 sowie Kodama et al. 2000.

Dabei handelt es sich um Vater und Sohn. Weitere Angaben bei Nishino und
Hata 2006: 417.
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Die Veranstaltungen dieser Truppe stellen auch unter einem weiteren
Aspekt eine Ausnahme dar: Hier ibernehmen No6-Spielerinnen und
No-Spieler alternierend die Hauptrollen eines Programms. Als wei-
teres Beispiel einer solchen Praxis lassen sich die Produktionen der von
Tsumura Kimiko® gegriindeten Truppe Ryokusenkai anfiihren. Aber
auch die Konparu-Schule hat — zumindest im Rahmen ihrer Nach-
wuchsveranstaltung Enma’ikai teirei-no® — 2007 die nach Geschlecht
differenzierende Programmgestaltung aufgegeben. Bei den hier als po-
sitiv angefiihrten Beispielen handelt es sich jedoch in keinem Fall um
besonders renommierte Auffithrungskontexte. In anderen Worten: Ein
spiirbarer Einfluss auf die Integration von No-Spielerinnen ist kaum zu
erwarten.

No-Spielerinnen werden zwar auf vielfiltige Weise von der Beteili-
gung am Biihnengeschehen ausgeschlossen, den Vorwurf der Diskrimi-
nierung von Frauen scheuen jedoch selbst konservative Vertreter dieser
mannlich dominierten Gattung. Deshalb haben die meisten Schulen in
ihren Auffithrungsreihen weiblich markierte Reservate geschaffen. So
offnet zum Beispiel die Kanze-Schule ihre Auffithrungsreihe Tokyo Kan-
zekai einmal im Jahr fiir No-Spielerinnen, die dann die Hauptrollen tan-
zen konnen.® In der Konparu-Schule werden jahrlich zwei Termine der
Reihe Konparukai teiki-no® von Frauen gestaltet. Viele Jahrzehnte trugen

8 Vgl. Kapitel 4.2.6.

° Konparu Enma’ikai wurde 1984 gegriindet (Konparu geppd Sept. 1984: 4f.). Der
Name verweist auf Enma’iza, die &lteste der vier Truppen des Yamato sarugaku
und Vorlauferorganisation der Konparu-Schule (vgl. Nishino und Hata 2006:
254). Konparu Enma’ikai produziert meist 4-5 Programmeinheiten jahrlich; zwei
davon waren bisher fiir No-Spielerinnen reserviert. Die Auffithrungstermine
finden sich auf der Homepage der Konparu-Schule unter http://homepage2.
nifty.com/komparu/index.html (Zugriff September 2010).

Bei dieser Gelegenheit iibernehmen Frauen auch den Chor. Dariiber hinaus
sind No-Spielerinnen ein bis zweimal im Jahr mit kurzen Ausschnitten eines
NO (shimai bzw. maibayashi, d.h. ohne bzw. mit Instrumentalbegleitung) vertre-
ten. Tokyo Kanzekai findet jeden zweiten Monat auf der Bithne der Schule statt.
Aufgefiihrt werden jeweils 2 No-Spiele, zusitzlich shimai. Informationen zum
Programm finden sich auf der Homepage der Kanze-Schule unter http://
www.kanze.net (Zugriff September 2010).

No-Spielerinnen bilden dann den Chor bei einem der drei No-Spiele des
Programms. In diesem Rahmen werden oft auch Musikerinnen engagiert.
Konparukai teiki-no findet an acht Terminen pro Jahr auf der Staatlichen N6-
Biihne statt. Die jeweils aktuellen Daten gibt die Homepage der Konparu-
Schule (vgl. Anm. 85).
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5. Frauen im No heute: Zwischen Diskriminierung und Eigeninitiative

solche Veranstaltungen Titel wie Fujin-no (,,Frauen-N6*)®, die ein von

Frauen gespieltes No — fiir Zuschauer/-innen schon auf den ersten Blick
erkenntlich — als etwas ,,Anderes”, von der Norm des maskulin domi-
nierten NO abweichendes Subgenre markieren. Von dieser deutlichen
Stigmatisierung von No-Spielerinnen hat sich als letzte nun auch die
Hosho-Schule getrennt. Das jahrliche Fujin-n0* findet seit 2007 unter der
geschlechtsneutralen Bezeichnung Risshun-no (Vorfrithlings-No)™ statt,
die sich vom Veranstaltungstermin im Februar ableitet. Dieselbe Schule
organisiert seit 2004 mit Fuzuki-no (Juli-No)’! eine weitere Veranstal-
tungsreihe fiir No-Spielerinnen. Sie verdankt ihr Entstehen dem gliickli-
chen Zufall, dass die urspriinglich an dieser Stelle geplante Abendvor-
stellung wegen der Erkrankung des Hauptdarstellers ausfallen musste.
Der Titel der Reihe wurde von den beteiligten Frauen angeregt. Die bei
dieser Gelegenheit ebenfalls diskutierte Namensénderung der Reihe Fu-
jin-nd konnte dagegen erst spéter realisiert werden.”?

Die von den jeweiligen Schulen fiir No-Spielerinnen organisierten
Auffiihrungsreihen sichern ihnen zwar ein Minimum an Auftrittsgele-
genheiten, um jedoch regelmafliig auf der Biihne aktiv sein zu kénnen
miissen daneben eigene Veranstaltungen organisiert werden. Als promi-
nentes Beispiel ldsst sich Hana no za’® nennen (Abb. 5.7.). Diese Pro-
grammreihe wird einmal im Jahr von Adachi Reiko (*1925, Kanze-Schu-
le), Uchida Yoshiko (*1937, Hosho-Schule) und Tomiyama Noriko (¥1927,

8 Fujin ist eine nicht mehr gebrauchliche Bezeichnung fiir verheiratete Frauen
(Nihon kokugo daijiten dainihan hensh i'inkai 2000-2002, 11: 860).

8 Das erste Fujin-no fand am 16.12.1956 auf der Suidobashi No6-Biihne, der

heutigen Hosho No-Biihne, statt. Zur Entstehung dieser Veranstaltungsreihe

siehe Sato 1956a und 1956b. Die aktuellen Termine finden sich auf der Home-
page der Hosho-Schule unter http://www.hosho.orjp (Zugriff September

2010).

Das Programm der ersten Veranstaltung am 04.02.2007 bestand aus vier No.

Daneben wurden shimai sowie zwei Kyogen gezeigt. Fiir die vollstindige

Besetzungsliste vgl. die Homepage der Schule (s.o0.).

In diesem Rahmen werden jeweils 2 No-Spiele aufgefiihrt, eines davon mit

einem exklusiv mit No-Spielerinnen besetzten Chor. Daneben gibt es shimai

sowie ein Kyogen.

2 Uchida Yoshiko (Interview vom 09.02.2004).

% Hana (wortlich: Blume, Bliite) verweist in diesem Kontext auf Zeami bzw.
dessen theoretische Schriften zum No. Dort wird hana als ein asthetischer
Begriff zur Kennzeichnung hochster kiinstlerischer Bliite verwendet. Zu za
(Gilde) vgl. Kapitel 3.2. Die jiingste Veranstaltung dieser Reihe fand am
02.10.2010 auf der No-Bithne des Cerulean Tower (s. Anm. 131) statt. Bei
Maruoka 2007a finden sich weitere Informationen zur Programmreihe.
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5.4. Auftrittsgelegenheiten und Geschlechterverteilung auf der Biihne

Abb. 5.7.: Tomiyama Noriko in Seiganji (Der Geliibde-Tempel) am 22.09.2005 im
Rahmen von Hana no za auf der Staatlichen No6-Biithne.
Rechts Hattanda Tomoko.

Konparu-Schule)® - drei herausragenden No-Spielerinnen ihrer jewei-
ligen Schule — gestaltet. Ein weiteres Beispiel ist Uzawa Hisa no kai*°, das
die bereits erwdhnte No-Spielerin einmal jahrlich produziert. Die Veran-
staltung einer eigenen Auffiihrungsreihe ist jedoch nur wenigen Vetera-
ninnen unter den No-Spielerinnen moglich. Aber auch dem weiblichen
Nachwuchs bieten sie wichtige Gelegenheiten zum Sammeln von Biih-
nenerfahrung. Dies gilt neben der Besetzung als Nebenrolle oder der
Moglichkeit zum Tanzen kurzer Passagen eines NoO (als shimai oder
maibayashi, d.h. ohne bzw. mit Instrumentalbegleitung) vor allem fiir die
Teilnahme am Chor. Denn der Chor besteht meist aus No-Spielern
mannlichen Geschlechts, unabhéangig davon, ob eine No-Spielerin oder
ein NoO-Spieler die Hauptrolle tanzt. Diese Tatsache steht in keinem
Widerspruch zur eingangs behaupteten Geschlechtertrennung bei der
Gestaltung von Programmen und sollte auch nicht als Beleg fiir eine

 Sie gehdren zu den ersten Frauen, die zu Jiyo mukei bunkazai sogo shitei hojisha
ernannt wurden und wurden in Kapitel 1.4. vorgestellt.

% Die aktuellen Termine finden sich auf ihrer Homepage unter www.uzawahi-
sa.jp (Zugriff September 2010).
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Integration von Frauen auf der No-Biihne missverstanden werden. Auf-
grund der geringen Anzahl von No-Spielerinnen und ihrer begrenzten
Bithnenpraxis ist es oft einfach nicht moglich, einen ausschliefSlich mit
Frauen besetzten Chor zu bilden. Umgekehrt wird es allgemein nicht
befiirwortet, wenn die Geschlechter gemeinsam im Chor singen. Manche
No-Spielerinnen teilen diese Auffassung.”® Die unterschiedliche Stimm-
hoéhe von Mannern und Frauen wird dabei haufig als Argument bemiiht.
Dies kann nur fiir den Nachwuchs Giiltigkeit beanspruchen, denn die
Stimmen herausragender No-Spielerinnen sind durch jahrzehntelanges
Training durchaus an den Stimmumfang und das Volumen ihrer mann-
lichen Kollegen adaptiert.” In anderen Worten: Die in vielen Fallen
tatsdchlich vorhandenen Unterschiede in der Stimmgqualitdt von No-
Spielerinnen und No6-Spielern sind nicht durch den Faktor Geschlecht
bedingt. Die Ursache ist vielmehr das enorme Trainingsdefizit, das bei
vielen No-Spielerinnen aufgrund ihres Mangels an Bithnenpraxis zu
beobachten ist.

Die Beteiligung von Frauen am Chor ihrer méannlichen Kollegen ist
damit nicht einfach nur eine Frage der Chancengleichheit der Geschlech-
ter.”® Im Chor iiber viele Jahre Bithnenpraxis sammeln zu kénnen, spielt
eine entscheidende Rolle fiir die Ausbildung von No-Spieler/-innen und
dies gilt in besonderem Ma£ fiir die Stimmbildung. Junge Ménner entwi-
ckeln durch das Singen im Chor die fiir das N0 typische Stimmgqualitat.
Diese Moglichkeit wird Frauen jedoch verwehrt. Ihr Ausschluss aus dem
Chor stellt deshalb eine besonders effektive Strategie zur Behinderung
der kiinstlerischen Entwicklung von No-Spielerinnen dar. Um dieses
Defizit in der Ausbildung von Frauen zu kompensieren, engagieren sich
versierte No-Spielerinnen wie Uzawa Hisa oder Tomiyama Noriko fiir
die Bildung eines Chores (jiutai) aus No-Spielerinnen und dessen Trai-
ning. Dies stellt nicht nur eine wichtige Mafinahme zur Hebung der
kiinstlerischen Qualitit von mit No-Spielerinnen besetzten Auffiih-
rungen dar, sondern ist fiir die Heranbildung der néachsten Generation
dringend erforderlich.

% S0 z.B. Tomiyama Noriko (Konparu-Schule, Interview vom 24.02.2004).

7 Diesen Effekt haben nahezu alle der von mir befragten No-Spielerinnen an sich
selbst beobachtet.

% Der durch die westliche Kultur geprigte Gedanke der Gleichberechtigung von
Mann und Frau ist selbstverstandlich nicht in unverdnderter Form auf Japan
iibertragbar. Ihre Gleichstellung ist jedoch auch in Japan ein aktuelles Thema,
wie nicht zuletzt das Partizipationsgesetz (Danjo kyodo sankaku shakai kihonho)
von 1999 belegt. Vgl. Anm. 12 in Kapitel 1.1.
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5.4. Auftrittsgelegenheiten und Geschlechterverteilung auf der Biihne

Abb. 5.8. Nomura Shiro in Matsukaze (Fohrenwind) am 23.02.2010 im
Rahmen von Uzawa Hisa no kai auf der Biihne der Kita-Schule. In der Nebenrolle
Asai Fumiyoshi (re). Im Chor von links nach rechts: Uzawa Hikaru,
Tachibana Kazuko, Yamamura Yoko und Nagamune Atsuko; hintere Reihe:
Tsumura Satoko, Tanimura Ikuko, Uzawa Hisa.

Zu diesem Zweck hat Uzawa Hisa 2010 eine neue Veranstaltungsreihe
unter dem Titel Josei jiutai ni yoru (Begleitet von einem Chor aus No-
Spielerinnen)® (Abb. 5.8.) initiiert, nachdem sie sich iiber viele Jahre mit
erfahrenen Kolleginnen im Singen des jiutai geiibt hat. Im Rahmen von
Josei jiutai ni yoru wurde — soweit mir bekannt ist — das erste Mal ein No-
Spieler von einem weiblichen Chor begleitet. Deren Leitung tibernahm
Uzawa Hisa (jigashira). Fiir die Haupt- und Nebenrolle konnte sie mit
Nomura Shird (*1936) und Asai Fumiyoshi (*1949)'® zwei renommierte

¥ Die erste Auffithrung fand am 23.02.2010 auf der Biihne der Kita-Schule statt.
Auf dem Programm stand das No Matsukaze (Nomura Shird und Asai Fumi-
yoshi) sowie einige shimai und maibayashi. Der Auffithrung folgte am 26.02.
eine Paneldiskussion mit Forschern und Kritikern (darunter Hata Hisashi,
Okuyama Keiko, Murakami Tatau) unter Leitung von Oda Sachiko und in
Anwesenheit von Uzawa Hisa (Uzawa Hisa koenkai 2010: 3f.). Die ndchste
Veranstaltung der Reihe ist fiir den 11.06.2011 geplant. Zu den mit der Veran-
staltung verbundenen Zielen dufSert sich Uzawa Hisa in Uzawa Hisa koenkai
2010: 6f. sowie in Kanzekai 2010. Zum Projekt vgl. auch Oda 2010.

1% Bjographische Details bei Nishino und Hata 2006: 420 und 407.
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5. Frauen im No heute: Zwischen Diskriminierung und Eigeninitiative

No-Spieler aus dem Umfeld von Tessenkai gewinnen. Die Veranstaltung
fand ein grofses Echo bei Publikum und Kritik. Der Kritiker der Zeitschrift
Kanze registrierte zwar eine im Vergleich zu anderen Auffiihrungen ho-
here Tonlage des Gesangs, empfand dies aber nicht als strend.'’! Dage-
gen vertrat die Nogaku Times die Position, dass die Frage eines weiblichen
Chores auch langfristig nicht durch intensives Training gelost werden
konne. Die Bedeutung der Veranstaltung erkannte sie jedoch an.'®

Falls die Reihe Josei jiutai ni yoru langerfristig fortgesetzt wird, konnen
hiervon wichtige Impulse fiir eine Integration von Frauen in das N6
ausgehen. Dennoch herrscht auch unter No-Spielerinnen kein Konsens
iiber den Weg zu diesem Ziel. Wahrend sich zum Beispiel Tomiyama
Noriko dafiir einsetzt, ein No fiir Frauen zu entwickeln, das die Grenzen
zwischen den einzelnen Stilrichtungen tiberwindet, lehnt Uzawa Hisa
dieses Vorhaben kategorisch ab.'® Thre Auffassung, dass der Unterschied
zwischen den Geschlechtern keinen wesentlichen Aspekt des N6-Thea-
ters bilde, hat Uzawa wiederholt dargelegt.'” Dariiber hinaus befiirchtet
sie, dass sich die Ausgrenzung von Frauen weiter verscharft, wenn No-
Spielerinnen von den Normen des Genres abweichen, um auf eine fiir
Frauen adaptierte Weise N zu tanzen.'® Auffithrungen in weitgehend
weiblicher Besetzung konnen damit nicht als ideal betrachtet werden,
auch wenn sie vor allem dem Nachwuchs mehr Moglichkeiten zum
Sammeln von Bithnenpraxis bieten. Denn das Festhalten an einer solchen
Besetzungspraxis wiirde vor allem die verbreitete Vorstellung von einem
,,Frauen-No” (jOTyﬁ—nﬁ)106 als einem eigenen, vom klassischen N6 abwei-
chenden Subgenre unterstiitzen und damit dem Trend zur Trennung der
No-Asthetik nach Geschlecht weiter Vorschub leisten.

Onna ni yoru onna no tame no onna no né (Frauen-No6'” von Frauen fiir
Frauen), eine Produktion der No-Biithne in Yokohama, kann als ein Ver-

10

=2

Kanzekai 2010. Ahnlich auBerte sich die neue Kritikerin des Nogaku janaru

(Izumi 2010).

102 Murakami 2010. Weitere Kritiken hat Uzawa Hisa koenkai 2010: 8-13 zusam-
mengestellt.

16 yel. Kapitel 5.2.

104 Vgl. Kanzekai 2005, Kodama et al. 2000 und Tahata 2007.

15 S0 guferte sie sich in zahlreichen Gespréchen, welche die Autorin mit ihr
fiihren konnte.

106 vgl. Kapitel 5.2.

197 Die Bezeichnung , Frauen-No“ kann einerseits darauf verweisen, dass es sich

bei der zentralen Figur des Stiickes um eine Frau handelt, das No also der

entsprechenden Werkgruppe zuzuordnen ist (vgl. Anm. 63). Andererseits

kann onna no no auch im Sinne von joryii-no gedeutet werden, d.h. eine von

Frauen vertretene Stilrichtung des Genres. Vgl. die Kapitel 5.2., 5.4. und 5.5.
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5.4. Auftrittsgelegenheiten und Geschlechterverteilung auf der Biihne

such gewertet werden, die Geschlechtertrennung im N6 weiter zu forcie-
ren. Das zu diesem Anlass neu komponierte No-Spiel (shinsaku-na)'® Ono
no Ukifune (Ukifune in Ono) (Abb. 5.9.), das von Dezember 2004 bis Mérz
2005 in Yokohama, Niigata und Tokyo'® aufgefiihrt wurde, stellt in

Abb. 5.9.: Tsumura Satoko in Ono no Ukifune. Photo: Kanda Yoshiaki.

108 Zu den Charakteristika moderner No-Spiele sowie deren Inszenierung vgl.
Oda 2008. Scholz-Cionca und Oda 2006 bieten eine Ubersetzung von drei
aktuellen Werken.

1% Die Premiere fand am 23.12.2004 auf der N6-Bithne in Yokohama statt. Am
02.02.2005 wurde es dann auf der No6-Bithne des Rytitopia in Niigata und am
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dieser Hinsicht ein interessantes und bedeutendes Beispiel dar und zeigt
dartiber hinaus, dass Frauen im N6 zunehmend zum Thema werden. Das
N6 wurde von der renommierten Lyrikerin Baba Akiko (*1928)'° ver-
fasst. Das Libretto schrieb Umewaka Rokurd (*1948)!!!, einer der Star-
Schauspieler des gegenwartigen N6, der das Werk auch inszenierte. Ono
no Ukifune stellt im Wesentlichen eine Bearbeitung des klassischen No-
Spiels Ukifune dar.''?

Wiéhrend NO in seiner Geschichte weitgehend von ménnlichen Auto-
ren fiir die Auffithrung durch No-Spieler mannlichen Geschlechts kom-
poniert wurde, war es nun das Ziel, ein N6 aus weiblicher Perspektive zu
verfassen, das dann in der Interpretation von No-Spielerinnen auf die
Bithne kommen sollte. Die Rollen waren entsprechend mehrheitlich mit
Frauen besetzt'"”: Die Haupt- und Nebenrollen sowie die Kinderrolle
wurden von No-Spielerinnen getanzt. Der Chor war in gleichen Teilen
mit Frauen und Mannern besetzt, manche Passagen wurden gemeinsam
gesungen, andere nach Geschlecht aufgeteilt. Asthetische Griinde fiir
diese Praxis wurden allerdings nicht deutlich.'* Wahrend eine Musike-
rin die Flote spielte, wurden die Schulter- und die Hiifttrommel von

03.03.2005 schliellich auf der Umewaka N6-Biihne in Tokyo gespielt. Weitere

Details finden sich bei Sasaki 2005 und Baba 2005.
110 Baba Akiko studierte selbst N6 bei Kita Minoru (1900-1986), einem herausra-
genden No-Spieler. Neben ihrem lyrischen Werk, fiir das sie zahlreiche Preise
erhielt, ist sie als No-Kritikerin aktiv und publiziert Schriften zum No-Theater.
Zu ihren bekanntesten Neuschopfungen fiir das No-Theater gehort Akiko Mi-
daregami (1995), das auf dem gleichnamigen Werk der Dichterin Yosano Akiko
(1878-1942) beruht.
Umewaka Rokurd inszeniert regelmifiig moderne No-Spiele. Zu seinen ein-
drucksvollsten Arbeiten gehoren Garasha (1991) und Kitkai (1998). Umewaka
spricht iiber seine Erfahrungen in Umewaka, Oda, Kasai und Scholz-Cionca
2008, siehe auch Hikawa und Umewaka 2002. Zu Fragen des shinsaku-no allge-
mein vgl. Oda 2008 und 2009 sowie Scholz-Cionca und Oda 2006.
Das N6 Ukifune beruht auf Passagen des Genji monogatari (Kapitel 51: Ukifune
und Kapitel 53: Tenarai). Dieser der Hofdame Murasaki Shikibu (ca. 978-1014)
zugeschriebene Roman bildet den Stoff zahlreicher No-Spiele. Goff 1991 hat
den Einfluss dieses Werkes auf das No-Theater einschlagig analysiert.
Tsumura Satoko (es besteht keine genealogische Beziehung zu Tsumura Kimi-
ko) tanzte die Hauptrolle der Ukifune, die Nebenrollen Takahashi Shigeko
(Shijo Ukon) und Tomita Masako (Ukifunes Mutter), sowie Umewaka Miwane
die Kinderrolle (Kokimi). Die Flote spielte die bereits mehrfach erwdhnte Hat-
tanda Tomoko (vgl. die Kapitel 2.3. und 5.1.). Zu Tsumura Satoko vgl. Sasaki
2006, zu Tomita Masako vgl. Tada et al. 2005.
Dies beanstandet auch Tomiyama Noriko (Tomiyama 2005). Als Kritik aus der
Perspektive einer N&-Spielerin sind ihre Auerungen von besonderem Interesse.
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5.5. Die Spielriume von No-Spielerinnen am Beispiel der Staatlichen No-Biihne

Musikern geschlagen. Ménner {ibernahmen auch die Funktion der Biih-
nenassistenz. In Ono no Ukifune trat weder ein Deuteragonist noch ein/-e
Kyogen-Spieler/-in auf. Im N6 werden beide Rollen ausschliefilich von
ménnlichen Darstellern gespielt.' Ihre Auslassung stellte wohl ein Zu-
gestdndnis an den Versuch dar, moglichst alle Rollen mit Frauen besetzen
zu konnen. Warum dann nicht auch die Biithnenassistenz sowie die Schul-
tertrommel von einer Frau iibernommen wurden, war unklar.'®

Laut Programmbheft'” war es das Ziel dieses eigens komponierten
Werkes, vorgebliche Probleme von No-Spielerinnen bei der Ubernahme
gewisser Rollen des klassischen Repertoires (konkrete Beispiele wurden
nicht genannt) zu umgehen und ihnen dabei die Moglichkeit zu geben,
ihre besonderen Fahigkeiten als Frau zum Ausdruck zu bringen. Um
welche weiblichen Eigenschaften es sich dabei handeln sollte und welche
Schwierigkeiten es fiir No-Spielerinnen zu {iberwinden gelte wurde bei
der Auffiihrung allerdings nicht deutlich. Nach der letzten Vorstellung in
der oben angefiihrten Besetzung tibernahm dann auch der No-Spieler
Umewaka Rokuro die Hauptrolle in diesem Werk. Fiir ihn stellte Ono no
Ukifune wohl lediglich ein weiteres seiner zahlreichen Experimente mit
neuen Formen des NO dar, auch wenn es sich bei zahlreichen Mitwirken-
den um Schiilerinnen seiner Familie handelte. Insgesamt hat das Auf-
tragswerk der No-Biithne Yokohama vor allem deutlich gemacht, dass die
Komposition neuer Werke fiir No-Spielerinnen diesen nur duf8erst be-
grenzte Perspektiven bieten kann.

5.5. DiE SPIELRAUME VON NO-SPIELERINNEN AM BEISPIEL
DER STAATLICHEN NO-BUHNE!

Die Staatliche No-Biithne (Kokuritsu nogakudo) in Tokyo gehort zu den
bedeutendsten Biithnen des Landes. Sie wird — wie vergleichbare Institu-
tionen anderer Genres — vom japanischen Staat teilfinanziert. Das heif3t,
dieser stellte die Gelder zur Errichtung des 1983 eroffneten Gebaudes
und iibernimmt seither die Gehaélter der Angestellten. Dartiiber hinaus
erhélt die Staatliche N6-Biihne keinerlei Subventionen. Sie muss also

5 Die beiden professionell aktiven Kyogen-Spielerinnen werden nicht fiir No-

Veranstaltungen gebucht. Zum Kyogen vgl. Kapitel 6., zu Frauen als waki-kata
die Kapitel 5.1. und 5.3.

Bei der Hiifttrommel ist dies nicht mdglich. Die letzte professionelle Spielerin
dieses Instruments, Yamada Toshiko, verstarb 2005 (Tsuji’i 2005).

17 Yokohama nogakudo 2004: 1.

18 In Bezug auf das Kyogen vgl. Kapitel 6.3.

1
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5. Frauen im No heute: Zwischen Diskriminierung und Eigeninitiative

unter rein wirtschaftlichen Aspekten gefiihrt werden.'"” Neben den von
der Staatlichen No-Biihne selbst organisierten vier bis fiinf Auffiihrungen
pro Monat, kann die Biihne auch fiir No- oder Kyogen-Veranstaltungen
angemietet werden.

Von einer Institution, die in wesentlichem Umfang staatlich subventi-
oniert wird, erwartet man allgemein, dass bei der Besetzung von Auffiih-
rungen nicht nach Geschlecht diskriminiert wird. Bei der Staatlichen No-
Biihne ist dies jedoch durchaus der Fall. No-Spielerinnen traten bei den
von dieser Institution produzierten Veranstaltungen das erste Mal 1992
auf, knapp zehn Jahre nach ihrer Er6ffnung. Dabei handelte es sich um
eine Reihe von vier 6ffentlichen Workshops mit dem Titel Josei-nogakushi
o miru (Schauen wir uns No-Spielerinnen an)'?. Das Ziel der Veranstal-
tung war, die Fahigkeiten von No-Spielerinnen systematisch mit denen
ihrer mannlichen Kollegen zu vergleichen sowie deren Kompatibilitat bei
gemeinsamen Aulftritten auszutesten. Neben No-Spielerinnen der Kan-
ze-, Konparu- und Hosho-Schule wurden auch Musikerinnen und
Kyogen-Spielerinnen vorgefiihrt. Der enorme Zuspruch des Publikums —

9 Einen knappen Einblick in die japanische Kulturférderung am Beispiel des No-
Theaters geben Yokomichi und Kobayashi 1996: 58-63. Ein Uberblicksartikel
iiber die Aktivitidten der Kokuritsu nogakudo erschien zu ihrem 25jdhrigen
Griindungsjubildaum (Tsuda und Matsumoto 2008).

Die Details zu den vier Workshops unter Angabe der wichtigsten Dasteller/
-innen und Musiker/-innen: 1.) 25.07.1992 Engi no kihon to sakuhin (Die Grund-
lagen der Darstellung und Werke): Yamashina Yaji, Uzawa Hisa und Asai
Fumiyoshi (alle Kanze-Schule). 2.) 21.08.1993 Utai no hyogen (Der Gesang):
Hosho Kimi'e, Uchida Yoshiko und Kondo Kennosuke (alle Hosho-Schule). 3.)
06.08.1994 Hayashi no hyogen (Die Musik): Katori Kiyo (Flote, Fujita-Schule),
Hisada Yasuko (Schultertrommel, C)kura—Schule), Yamada Toshiko (Huifttrom-
mel, Okura-Schule) Sato Miyako (Taiko, Konparu-Schule), Tomiyama Noriko
(Konparu-Schule). 4.) 29.07.1995 Kyogen no engi (Die Darstellungstechniken des
Kyogen): Izumi Junko, Izumi Shoko und Izumi Motoya (vgl. Anm. 48 in
Kapitel 6). Die vollstandige Besetzungsliste kann auf Anfrage in der Bibliothek
der Staatlichen No-Biithne eingesehen werden. Dort finden sich auch Video-
Aufnahmen der Veranstaltungsreihe (Kokuritsu nogakudo 1992-1995). Im
Umfeld der Workshops fiihrte die Staatliche No-Biihne eine Publikumsbefra-
gung durch, die leider nicht {iber die Erhebung von Basisdaten hinausreichte.
Erfragt wurden neben Alter und Geschlecht die Haufigkeit von Auffithrungs-
besuchen sowie nach eigenen Erfahrungen in No-Gesang und -Tanz. Die Er-
gebnisse wichen nicht von den bei N6-Veranstaltungen zu erwartenden ab: Die
grofse Mehrheit des Publikums bestand aus &lteren Damen, die selbst aktiv No
betrieben (vgl. Kapitel 2.1.).

Die Auswahl spiegelt die Situation von No-Spielerinnen in den fiinf Schulen
der shite-kata (vgl. Kapitel 2.1.) wider. In der Kita-Schule ist erst seit 1998 —
zumindest formal — mit Oshima Kinu’e eine Frau als Profi anerkannt. Und die
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5.5. Die Spielriume von No-Spielerinnen am Beispiel der Staatlichen No-Biihne

der Zuschauerraum der Probebiihne war mehr als voll besetzt —ldsst sich
nicht allein auf den freien Eintritt zuriickfithren.'?? So zeigten zahlreiche
Anwesende ein reges Interesse an der Moglichkeit, am Ende der Veran-
staltung eigene Fragen stellen zu kénnen, was jedoch schon nach weni-
gen Minuten unter Vorgabe terminlicher Griinde abgebrochen wurde.
Mit der nidchsten Produktion der Staatlichen No-Biithne, an der No-
Spielerinnen beteiligt waren, dnderte sich die Zielsetzung der Veranstal-
tung. Wahrend die Workshops lediglich als ein Experiment betrachtet
worden waren, sollte die 1997 ins Leben gerufene Reihe Josei-nogakushi no
yiibe (Abend der No-Spielerinnen)'” Frauen eine Plattform fiir Auftritte
bieten. Dazu wurde ihnen nun die Hauptbiihne zur Verfiigung gestellt.
An den bis 1999 stattfindenden drei Abenden gaben Frauen der Kanze-,
Hosho- und Konparu-Schule jeweils ein N6 und tanzten ein oder zwei
kurze Passagen eines No-Spiels mit Instrumentalbegleitung (maibayashi).
Die mit shite-kata zu besetzenden Rollen wurden ausschliefSlich an Frauen
vergeben und auch der sie begleitende Chor bestand in allen Fallen aus
No-Spielerinnen. Obwohl das Programm durchaus den Anklang des
Publikums fand, wurde es ohne Angabe von Griinden nicht fortgesetzt.
Neben diesen beiden Sonderveranstaltungen wurden No-Spiele-
rinnen bis in die jiingste Vergangenheit fiir die monatlich von der Staatli-
chen No-Bithne organisierten Auffithrungen nicht beriicksichtigt. Denn
hier tanzen ausschliefSlich No-Spieler/-innen der Kategorie Jiyo mukei
bunkazai sogo shitei hojisha'** die Hauptrollen. Dabei handelt es sich zwar
um versierte Darsteller/-innen, die {iber mehrere Jahrzehnte Bithnenpra-

Frauen der vor allem in Zentraljapan verbreiteten Kongo-Schule tanzen noch

auf weitgehend semi-professionellem Niveau.
122 Dies behauptete der bekannte No-Kritiker Démoto Masaki (1992a: 6), der sich
zeitgleich in einer Serie von sieben Artikeln (Domoto 1992b-e und 1993a-c) mit
der Frage von Frauen auf der No-Biihne auseinanderzusetzen begann. Vgl.
Kapitel 5.2.
Programme und Darsteller/-innen: 1.) 23.10.1997: Miwa, maibayashi (Tomiyama
Noriko, Konparu-Schule) und Hyakuman (Yamashina Yaji, Kanze-Schule); 2.)
25.02.1999: Tamakazura, maibayashi (Hosono Hiromi, Hosho-Schule), Toru, mai-
bayashi (Uchida Yoshiko, Hosho-Schule) und Kazuraki (Shimabara Shunkyd,
Konparu-Schule); 3.) 21.10.1999: Nishikigi, maibayashi (Uzawa Hisa, Kanze-
Schule) und Kurozuka (Hosho Kimi'e, Hosho-Schule). Fiir eine vollstandige
Besetzungsliste vgl. Nihon geijutsu bunka shinkokai 1997: 16f., 1999a: 17f. und
1999b: 16f. oder im Internet unter http://www?2.ntj.jac.go.jp/dglib (Zugriff Sep-
tember 2010). Die Bibliothek der Staatlichen No-Biihne verfiigt {iber Aufnah-
men von dieser Programmreihe (Kokuritsu nogakudd 1997a und 1997b sowie
1999a-1999%).
124 ygl. Kapitel 2.2.

123
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5. Frauen im No heute: Zwischen Diskriminierung und Eigeninitiative

xis verfiigen. Der Titel stellt jedoch keine qualitative Auszeichnung dar.'®
Denn die Ernennung erfolgt lediglich nach quantitativen Kriterien.'?
Wiéhrend No-Spieler mannlichen Geschlechts diese im Alter von etwa 40
Jahren erfiillten, war dies fiir No-Spielerinnen aufgrund ihres allgemein
spateren Trainingsbeginns'” sowie ihrer deutlich geringeren Auftrittsfre-
quenz'?® lange nicht moglich.

Abb. 5.10.: Uzawa Hisa in Aoi no ue (Die Dame Aoi; koshiki) am 26.11.2005 im
Rahmen von Seruriantawa nogakudo teiki-no auf der No-Biihne des Cerulean Tower.

Im Juli 2004 wurden nach Revision der Satzung von Nihon nogakukai
die ersten 22 Frauen zu Jiiyo mukei bunkazai sogo shitei hojisha ernannt.'®
Einige renommierte No-Spielerinnen, die wiederholt mit Eingaben beim
zustdndigen Ministerium fiir Kunst und Kultur (Bunkacho) vorstellig

125 Der Titel , Bewahrer/-innen von bedeutenden immateriellen Kulturgiitern” darf
nicht mit dem , Lebenden Nationalschatz” (Jiiyo mukei bunkazai kakko shitei hoji-
sha, kurz Ningen kokuho) verwechselt werden. Dieser wird jeweils nur an einen
einzigen, herausragenden No-Spieler pro Schule vergeben. Vgl. Kapitel 2.2.

126 Die Aufnahmebedingungen wurden in Kapitel 2.2. dargestellt.

127 Denn die grofe Mehrheit der No-Spielerinnen beginnt ihre Karriere nicht wie
iiblich im Kindesalter, sondern erst im Verlauf ihrer Universitatsausbildung.
Vgl. die Kapitel 2.3. und 2.1.

128 Vgl. Kapitel 5.4.

129 Thre Namen und Schulzugehérigkeit sind in Kapitel 2., Anm. 53 aufgelistet.
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Abb. 5.11.: Tomiyama Noriko in Hashitomi am 27.02.2010 im Rahmen von
Josei-nogakushi ni yoru auf der Staatlichen No-Biihne.

wurden, hatten entscheidenden Anteil an dieser Entwicklung.'® Bereits
im Folgejahr traten bei den von der No-Bithne des Cerulean Tower'!
veranstalteten Programmen (Seruriantawa nogakudo teiki-no) die ersten
No-Spielerinnen auf (Abb. 5.10.)."2 Und 2007 richtete die Staatliche N6-

130 Davon berichteten mir mehrere N6-Spielerinnen in persénlichen Gesprachen.
Siehe auch Tahata 2007.

31 Dabei handelt es sich um die 2001 eingeweihte Biihne des gleichnamigen
Hotels im Tokyoter Stadtteil Shibuya.

132 Fiir die Veranstaltung wurde mit dem Titel Jiiyo mukei bunkazai sogo shitei —
Futari no shite josei-nogakushi ni yoru (von zwei zu ,Bewahrerinnen von bedeu-
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5. Frauen im No heute: Zwischen Diskriminierung und Eigeninitiative

Bithne unter dem Titel Josei-nogakushi ni yoru (Von No-Spielerinnen ge-
tanzt) eine eigene Veranstaltungsreihe fiir Frauen ein, die seither jahrlich
stattfindet (Abb. 5.11.)." So wichtig dieses Ereignis auch ist, die Integra-
tion von No-Spielerinnen in den Programmablauf des Theaters ist noch
nicht erreicht. Denn mit der sprachlichen Markierung von Frauen'* setzt
die Staatliche No6-Biihne ihre Politik der Ausgrenzung von No-Spiele-
rinnen fort. Dies war bereits bei der Namensgebung und Programmge-
staltung der vorangegangenen, von No-Spielerinnen bestrittenen Veran-
staltungen der Fall. Dartiiber hinaus wird die Ernennung von Frauen zu
,Bewahrerinnen von bedeutenden immateriellen Kulturgiitern” ihre All-
tagsrealitdt zwar nur wenig dndern, sie ist aber durchaus von symbo-
lischer Bedeutung. Und dies gilt sowohl fiir das Bild von No-Spielerinnen
in der Offentlichkeit als auch fiir ihre Selbstwahrnehmung'®: Die Exis-
tenz professioneller No-Spielerinnen kann nun zumindest nicht mehr
verleugnet werden.

tenden immateriellen Kulturgiitern” ernannten No-Spielerinnen getanzt) ge-
worben. Das Programm vom 26.11.2005: Teil I Aoi no Ue (Uzawa Hisa, Kanze-
Schule), Teil II Kurozuka (Senda Riho, Konparu-Schule).

Auf dem Programm vom 24.03.2007 standen Hanjo (Tomiyama Noriko, Kon-
paru-Schule) sowie Kokaji (Uzawa Hisa, Kanze-Schule). Tomiyama Noriko
wurde von einem Chor aus No-Spielerinnen begleitet. Bei ihrem Auftritt
wirkten auflerdem die Flotistin Katori Kiyo (Fujita-Schule, ity mukei bunkazai
s0g0 shitei hojisha) sowie Hisada Yasuko (Okura-Schule) an der Schultertrom-
mel mit. Seither hat sich die Praxis etabliert, dass eines der beiden aufzufiih-
renden Werke mit einem Chor aus No-Spielerinnen begleitet wird. Dariiber
hinaus kommen in diesem Rahmen héufig No-Musikerinnen zum Einsatz. Von
beiden Praktiken lasst sich jedoch kein Wandel in der Haltung der Staatlichen
No-Biihne gegeniiber Frauen ableiten. Denn fiir die Besetzung sind die in der
Hauptrolle auftretenden shite-kata zustandig. Auch ist die Fortfiihrung der
Reihe noch offen. Fiir die vollstandigen Besetzungslisten vgl. Nihon geijutsu
bunka shinkokai 2007: 13£., 2008: 10£., 2009: 10f. und 2010: 10f. oder im Internet
unter http://www2.ntjjac.go.jp/dglib (Zugriff September 2010). Aufnahmen
der Veranstaltungen konnen in der Bibliothek der Staatlichen N6-Biihne einge-
sehen werden (Kokuritsu nogakudo 2007a-2010b). Anlésslich der Veranstal-
tung von 2008 erschien in der Zeitschrift DEN ein Interview mit Uchida Yoshi-
ko (Hosho-Schule) und Yamashina Yaji (Kanze-Schule), den in diesem Jahr
auftretenden No-Spielerinnen (Kodama et al. 2008a), 2010 dann ein Interview
mit Yamashina Yaji in Kokuritsu Nogakudo (Nishi 2010).

134 Vgl. Kapitel 5.2.

135 Uzawa 2008 beschreibt dies eindrucksvoll. Siehe auch Kodama et al. 2008a.
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6. FRAUEN 1M KYOGEN: PROBLEME UND PERSPEKTIVEN
EINES PRAZEDENZFALLES

Dieses Kapitel ist den beiden ersten professionellen Kyogen'-Spiele-
rinnen — den Schwestern Izumi Junko (*1969) und Miyake Tokuro X.
(*1972) — gewidmet. Ihre Bithnenaktivitaten stellen bis in die Gegenwart
einen Einzelfall dar. Eine wesentliche Ursache der marginalen Position
von Frauen bilden die Darstellungskonventionen von Geschlecht im
Kyogen, die ich deshalb einleitend knapp vorstelle. Neben der Analyse
der aktuellen Situation der beiden ersten Kyogen-Spielerinnen soll auch
der Frage nachgegangen werden, welche besonderen Rahmenbedin-
gungen die zumindest partielle Offnung des Genres fiir Frauen ermog-
lichten, die im Kyogen erheblich spéter als in anderen klassischen japa-
nischen Theaterformen erfolgte.” Einen entscheidenden Faktor bildet die
familidre Situation der genannten Kyogen-Spielerinnen, wie im Fol-
genden zu zeigen ist. Dabei wird die aktuelle Position Izumi Junkos und
Miyake Tokuros X. in wesentlichem Mafie von der des Bruders Izumi
Motoya (*1974) beeinflusst, weshalb auch seinen Aktivitaten ein gewisser
Raum zugestanden werden muss.

6.1. DARSTELLUNG VON GESCHLECHT IM KYOGEN

Im Gegensatz zum No-Theater wird Kyogen weitgehend ohne Maske
gespielt, Ausnahmen bilden vor allem gottliche Wesen oder Tiere. Dies
gilt unabhingig vom Geschlecht der Biithnenfigur oder ihres Darstellers
bzw. der Darstellerin. In anderen Worten: Ein Kyogen-Spieler bzw. eine
Kyogen-Spielerin trégt meist keine Maske, wenn er bzw. sie eine weib-
liche Rolle gibt.? Das weibliche Geschlecht einer Figur wird stattdessen
durch den so genannten binan-boshi (auch binan-kazura oder binan; Abb.
6.3.) markiert.* Hierbei handelt es sich um ein weiles Tuch von etwa 5

-

Eine Definition der Gattung gibt die Anm. 25 in Kapitel 1.2.2.

Vgl. die Kapitel 4.1.4. und 4.2.

Lediglich fiir die Darstellung alter oder unansehnlicher Frauen werden Mas-
ken verwendet. Die wichtigsten Frauenmasken sind: oto (die junge, unansehn-
liche Frau), fukure (die gealterte, unansehnliche Frau) und ama (die gealterte
Nonne). Vgl. Nishino und Hata 2006: 348ff. sowie Yokomichi 1992: 532f. Zu den
Masken des Kyogen siehe ebenso Kobayashi 2004.

Binan = schoner Mann, boshi = Kopfbedeckung, kazura = Periicke (zum binan-
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6. Frauen im Kyogen: Probleme und Perspektiven eines Prizedenzfalles

Metern Léange, das der Darsteller bzw. die Darstellerin in einer Weise als
Kopfbedeckung tragt, wie es wahrscheinlich unter den Frauen der ein-
fachen Bevélkerung des Mittelalters iiblich war.” Im Kyogen bildet also
die deutliche Sichtbarkeit des méannlichen Koérpers unter dem weiblichen
Kostiim ein konstitutives Element der Darstellung und der Komik von
Frauenrollen. Das Auftreten von Kyogen-Spielerinnen verletzt damit die
Sehgewohnheiten des Publikums. Dariiber hinaus andert sich der Cha-
rakter der Farce®, wenn eine Kydgen-Spielerin eine weibliche Rolle iiber-
nimmt. Denn die Interpretation des Publikums und die Qualitdt des
Humors ist eine andere, wenn zum Beispiel die Rolle der streitstichtigen
Xanthippe von einer Frau statt von einem Mann iibernommen wird.”
Dabei kann die bewusste Entscheidung fiir eine der beiden Besetzungs-
varianten durchaus als eine Form der Inszenierung gewertet und damit
als eine Erweiterung der Ausdrucksmoglichkeiten der Gattung genutzt
werden. Dass dies in dhnlicher Weise fiir die Darstellung ménnlicher
Rollen durch Kyogen-Spielerinnen gilt, soll im Folgenden gezeigt wer-
den.®

Auch die mannlichen Rollen werden im Kyogen weitgehend ohne
Maske gespielt. Im Gegensatz zum zuvor behandelten Fall — der Repra-
sentation einer weiblichen Rolle durch eine Frau — hat hier die Darstel-
lung durch eine Kyogen-Spielerin jedoch einen vergleichsweise geringen
Effekt auf die Wirkung eines gegebenen Werkes. Denn die Kyogen-Biih-
ne zeigt im allgemeinen Typen anstelle von stérker differenzierten Cha-
rakteren. Und wahrend das Kyogen Frauen vor allem in ihrer ge-
schlechtsspezifischen Rolle (zum Beispiel als Ehefrau) zeigt, ist dies bei

boshi bzw. binan siehe Nishino und Hata 2006: 356. Eine Abbildung findet sich
ebd.: 352). Zu den Weiblichkeit markierenden Kleidungsstiicken gehdren au-
Berdem nuihaku (ein bestickter und mit aufgelegter Gold- und Silberfolie ver-
zierter Kimono; vgl. Gellner 1990: 110) sowie der onna-obi (Frauengiirtel).
Dieses Leinen- oder Baumwolltuch wird um den Kopf gebunden und seine auf
beiden Seiten lang herabhiangenden Enden im Giirtel festgesteckt.

Der Begriff bezeichnet urspriinglich das komische Schauspiel des franzo-
sischen Mittelalters. Ahnlich wie das Kydgen zeichnet sich dieses durch eine
episodische Struktur und typenhafte, sozial determinierte Figuren aus. Zur
Gattung der Farce vgl. Burdorf, Fasbender und Moennighoff 2007: 230f.
Solche Unterschiede hat auch Miyake Tokuro bei den Auftritten ihrer Fami-
lie beobachtet (Interview vom 25.10.2004). Zu Beispielen typischer Frauen-
rollen des Kyogen vgl. Scholz-Cionca 1993a. Compton 1997 hat ein Klassifi-
zierungssystem der weiblichen Rollen im gegenwartigen Repertoire entwi-
ckelt.

Auf die mit dem Einsatz von Frauen im Kyogen verbundenen Chancen ver-
weist auch Izumi Junko in einem Interview (Shinoto 2002: 38).
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6.2. Die ambivalente Rolle der Familie in der Karriere

Mannern deutlich seltener der Fall. Eine Vielzahl méannlicher Figuren
lasst sich vielmehr als eine Verkdrperung des Menschen im Allgemeinen
deuten. Eine solche Sichtweise und die daraus folgende Markierung von
Frauen sind auch in modernen, westlich gepragten Gesellschaften nicht
unbekannt.” Im Kyogen werden am Beispiel dieser Ménner haufig allge-
mein-menschliche Schwichen thematisiert'’, so dass sich der Charakter
eines Stiickes und seiner Komik nur wenig dndern, wenn das Geschlecht
der sie darstellenden Person wechselt. Und aus der Perspektive des mo-
dernen Publikums ist das Auftreten einer weiblichen Figur (an Stelle
dieser maénnlichen) durchaus nachvollziehbar. Kyogen-Spielerinnen
konnten hier einen Beitrag zu einer zeitgemafien Form des Genres leisten.
Von den Darstellungskonventionen des Kyogen lassen sich also keine
Griinde ableiten, die den Ausschluss von Frauen rechtfertigen. Dennoch
tragt die seltene Nutzung von Masken sicher dazu bei, dass die Vorbe-
halte gegeniiber Frauen in dieser Sparte erheblich hartnéckiger sind als in
den meisten Rollenfichern des No."' In einer Frauen auf der Biihne
besonders vehement ablehnenden Umwelt konnte das Auftreten der ers-
ten beiden Kyogen-Spielerinnen nur durch besondere Rahmenbedin-
gungen moglich werden, die im Folgenden untersucht werden sollen.

6.2. DIE AMBIVALENTE ROLLE DER FAMILIE IN DER KARRIERE DER ERSTEN
BEIDEN KYOGEN-SPIELERINNEN DER MODERNE

Izumi Junko und Miyake Tokuro X. sind die Toéchter Izumi Motohides
(1939-1995)'2, Leiter (iemoto)'® der Izumi-Schule' in der 19. Generation.

° Die Gleichsetzung von Mann und Mensch in der westlichen Philosophie, in
deren Folge die Frau lediglich in Relation zum Mann existiert, analysiert
Klinger 2005a und 2005b. Aus der Perspektive der Soziologie untersucht Bour-
dieu 2005 diese Form der symbolischen Gewalt. Vgl. Kapitel 5.2.

Die Komik weiblicher Figuren ist dagegen meist nicht von ihrer geschlechts-
spezifischen Rolle zu trennen, wie es zum Beispiel bei der dominanten Ehefrau
der Fall ist.

Schon im onna-sarugaku wurden das Kyogen und die Instrumentalbegleitung
iiblicherweise von Ménnern {ibernommen, wie Kapitel 3.1. gezeigt hat. Zum
Frauenanteil in den einzelnen Sparten des N6 vgl. 5.1. Auch im N6 werden
Frauen von der Ubernahme einiger Rollen, die ohne Masken gegeben werden,
ausgeschlossen (vgl. Kapitel 5.3.).

12 Zu biographischen Details vgl. Nishino und Hata 2006: 465. Izumi 1983 und
1993 geben Einblicke in die Gedankenwelt Izumi Motohides.

Zum Begriff iemoto sowie seinem Einflussbereich vgl. Kapitel 2.1.

Das Kydgen wird gegenwartig in zwei Stilrichtungen gepflegt. Das sind die
Izumi- und die Okura-Schule.

13
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Waihrend Izumi Junko seit 1989 als erste Kyogen-Spielerin der Moderne'
gilt, stellt Miyake Tokuro X. bereits durch ihren Namen einen Prézedenz-
fall in der Geschichte des Kyogen dar. Urspriinglich als Izumi Shoko auf
der Biihne aktiv, iibernahm sie 1989 den Namen ihres Grofvaters'®, den
sie nun in der zehnten Generation fortfiihrt."” Die Nachfolge war sicher
nicht unumstritten, auch wenn Miyake Tokuro X. bei einem personlichen
Treffen das Gegenteil behauptete.!® Als Frau trdgt sie nun auf der
Kyogen-Biihne einen renommierten, klar mannlich markierten Namen.
Dennoch sind die Position Miyake Tokuros X. sowie die ihrer Schwester
nicht nur aufgrund ihres Geschlechts, sondern auch durch die Zugeho-
rigkeit zur Hauptfamilie der Izumi-Schule problematisch. Schon die Stel-
lung des Vaters der zwei Kyogen-Spielerinnen war zeitlebens nicht un-
umstritten. Izumi Motohide (urspriinglich Miyake Yasuyuki) entstammte
lediglich einer Seitenlinie der Familie Nomura Manzo (im Kyogen ein
bekannter Name) (Abb. 6.1.). Seit 1911, dem Todesjahr von Yamawaki
Motokiyo (1849-1911), war die Position des Leiters der Izumi-Schule
aufgrund unerwarteter Todesfille und mangelnder Nachkommen vakant
geblieben." 1943 wurde schlieflich Miyake Yasuyuki von Yamawaki Yu-
ki, Tochter von Yamawaki Motokiyo und Ehefrau von Yamawaki Moto-
yasu (1888-1967)%, adoptiert und als Izumi Motohide zu dessen Nachfol-
ger im Amt des iemoto (Abb. 6.2.). In der Welt des Kyogen, in der die
Genealogie eines/-r Darstellers/-in von entscheidender Bedeutung fiir
seine bzw. ihre soziale Anerkennung ist, galt Izumi Motohide deshalb
lediglich als Emporkdmmling. Dies blieb auch fiir die Einschatzung sei-
ner kiinstlerischen Qualitat nicht ohne Folgen. Gleichzeitig hatte Izumi

In diesem Jahr trat Izumi Junko dem Profiverband Nogaku kyokai (vgl. Kapitel
2.2.) bei (Yokomichi und Kobayashi 1996: 266). Frauen waren jedoch schon im
Mittelalter im Kyogen (nyobo-kyogen) aktiv (vgl. 3.1.).

Miyake Tokuro IX. (1901-1990) war ein kiinstlerisch herausragender Kyogen-
Spieler, dem der Titel Ningen kokuho (,, Lebender Nationalschatz”, vgl. Anm. 50
in Kapitel 2.2.) verliehen wurde.

Izumi Shoko wurde 1988 in die Familie Miyake adoptiert und {ibernahm am
01.01.1989 offiziell den Namen Tokuro X. (Izumi und Miyake 1999: 46). Yone-
kura 1989 berichtet von der Auffiihrung zur Feier der beiden ersten Kyogen-
Spielerinnen (Shijohatsu josei-kyogenshi tanjo kinen koen) am 02.11.1989 in der
ausverkauften Staatlichen No-Biihne. Die Veranstaltung zog iiber 600 Besucher
an. Dem Profi-Verband trat Miyake Tokuro X. allerdings erst 1993 bei (Yoko-
michi und Kobayashi 1996: 266).

8 Interview vom 25.10.2004. Auch Yonekura 1989 deutet Schwierigkeiten an.

¥ Yokomichi und Kobayashi 1996: 134-141 gehen ausfiihrlich auf die wiederhol-
ten Versuche zur Wiederherstellung der Hauptlinie der Izumi-Schule ein.
Yamawaki Motoyasu war der iemoto der Izumi-Schule in der 18. Generation
und direkter Vorgéanger von Izumi Motohide.
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Nomura Manzo IV. (1839-1876)

|
Manzo V. (1862-1938)
|

I
Miyake Tokurd IX. (1901-1990)
I

I I
Miyake Ukon  Izumi Motohide

I
Manzo VI. (1898-1978)
[
| | |
Mantard Mansaku Mannosuke

(*1941) (1937-1995) (*1930) (*1931) (*1939)
- I I
| | | | | |
Junko Miyake Tokurd X. Motoya Mansai I1.
(*1969) (Shako, *1972)  (*1974) (*1966)
P P R -
I [ [ I I I
Kyoko Kazuhide Ayame Motokiyo Sayoko Yuki
(*2002)  (*2008) (*2002)  (*2004) (*1997)  (*1999)

Abb. 6.1.: Position der Familie Izumi Motohides in der Sippe Nomura Manzos
(aktualisiert nach Aburatani 2000)

Izumi Hauptfamilie Seitenlinien

. . . Miyake-Linie Nagoya-Linie
Yamawaki (Izumi) Motokiyo XVI. | \

\ Nomura Manzo

Motoyasu XVIIL = Tochter Mototeru XVIL
(Sato Seijiro) ‘ Miyake Tokuro IX.
|
Izumi Motohide XIX. ‘
(Miyake Yasuyuki) Izumi-Familie

Abb. 6.2.: Die Genealogie der Izumi-Schule (nach Yokomichi und Kobayashi 1996)

Motohide selbst Anteil daran, dass sich seine von Beginn an schwierige
Situation zunehmend verscharfte. So versuchte er seine bedrohte Autori-
tat mit allen Mitteln zu sichern und nutzte sein Amt als Instrument bei
personlichen Auseinandersetzungen.?! Zahlreiche Streitigkeiten mit be-
deutenden Personlichkeiten der Izumi-Schule isolierten ihn und seine
Familie schliefslich vollstandig.

21 Bekannt ist der Dauerstreit mit seinem Bruder, Miyake Ukon (*1941), dem
Izumi Motohide mit dem Ausschluss (hamon) aus der Izumi-Schule drohte
(Horigami 1995a: 10). Dessen Schiilern verweigerte er lange Zeit die notwen-
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In dieser prekéren Situation wurden statt des notwendigen mann-
lichen Nachfolgers 1969 und 1972 zwei Madchen geboren, erst 1974
folgte der Sohn Motoya. Das Training aller Geschwister begann im iib-
lichen Alter von knapp zwei Jahren, ihr Debiit folgte mit 3 bzw. 4
Jahren.” In der Folge erhielt der Sohn als Nachfolger und zukiinftiger
Leiter der Izumi-Schule zwar die hédrtere Ausbildung, grundlegende
Unterschiede im Training der Geschwister habe es jedoch nicht gegeben,
so Miyake Tokurd X. in dem genannten Interview. Alle durchliefen die
fiir den Werdegang eines/-r Kyogen-Spielers/-in vorgesehenen Etap-
pen.”? Wihrend die Ausbildung von Méadchen im Kindesalter keine
Besonderheit im Kyogen darstellt, bildet die Fortsetzung des Trainings
bis in das Erwachsenenalter eine Ausnahme.” Denn dieses wird iibli-
cherweise etwa zum Zeitpunkt der Pubertét abgebrochen. Die Madchen
sind dann fiir Kinderrollen zu alt und eine spéatere Karriere kommt in
den Augen der Kyogen-Welt fiir sie nicht in Frage. Als Helferinnen
hinter den Kulissen oder Organisatorinnen der Biihnenaktivititen
mannlicher Familienmitglieder sind Frauen dagegen nicht nur willkom-
men, sondern unverzichtbar.

Es ist dufserst wahrscheinlich, dass auch Izumi Motohide in einer
weniger prekéren Lage eine professionelle Laufbahn seiner Tochter nicht
befiirwortet hatte. Die folgenden vier Faktoren ebneten der Ausbildung
der jungen Frauen jedoch den Weg: Isoliert unter den Kyogen-Spielern
seiner Schule, war ihr Vater erstens dringend auf die Unterstiitzung der
eigenen Familie angewiesen. Dies gilt gerade im Hinblick auf mogliche
Bithnenpartner/-innen, die er sich selbst in seinen Kindern heranzog.
Zweitens konnte nur ein ménnlicher Nachfolger Motohides Anspruch
auf die Position an der Spitze der Izumi-Schule absichern. Dass dieser auf
sich warten lieff und dann nur ein einziger Sohn geboren wurde, hat
sicher entscheidend dazu beigetragen, auch den beiden Tochtern eine
Karriere im Kyogen zu ermdéglichen. Dariiber hinaus war drittens die

dige Zustimmung zur Aufnahme in den Profiverband (Horigami 1995a: 13).
Zur Bedeutung dieser Mafinahme fiir die Karriere eines/-r Kyogen-Spielers/-in
vgl. Kapitel 2.1. Der Amtsmissbrauch Izumi Motohides als iemoto stellt aller-
dings keinen Prazedenzfall dar. Yokomichi und Kobayashi 1996: 139f. berich-
ten zum Beispiel Entsprechendes von Yamawaki Motoyasu (s.0.).

2 Tzumi Junko debiitierte 1973 in Utsubozaru (Der Kocher aus Affenhaut), Shoko
1976 in Narihira mochi (Narihira und die Reiskuchen) und Motoya 1979 in
Utsubozaru (Aburatani 2000: 89 und 96). Utsubozaru ist das fiir ein Debiit in der
Izumi-Schule typische Werk.

2 Diese werden bei Izumi und Miyake 1999: 56-84 detailliert geschildert.

2 Ahnlich ist es im Nb (vgl. Kapitel 2.3).
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Position des Vaters als Leiter der Izumi-Schule von entscheidender Be-
deutung. Nur eine derart herausgehobene Position ermdglicht es, sich
iiber ungeschriebene Gesetze einer klassischen Theaterform hinwegzu-
setzen und den beiden ersten Kyogen-Spielerinnen auch Auftrittsmog-
lichkeiten zu geben. Ebenso war wahrscheinlich nur innerhalb dieser
Familienkonstellation die Aufnahme der beiden Frauen in den Profi-
Verband Nogaku kyokai und damit ihre zumindest formale Anerkennung
als professionelle Darstellerinnen realisierbar. Voraussetzung hierfiir ist
neben dem Erlangen der Volljahrigkeit (das heifst 20 Jahre), dass der
Kandidat bzw. die Kandidatin bereits ausgewd&hlte Szenen des Reper-
toires von besonderem Schwierigkeitsgrad zur Auffithrung gebracht
hat® Plant ein/-e Kyogen-Spieler/-in diese an einen Schiiler oder eine
Schiilerin weiterzugeben, ist die Erlaubnis des zustédndigen iemoto not-
wendig. Diese wére einer Frau mit grofSer Wahrscheinlichkeit nicht erteilt
worden. Im Fall von Izumi Junko und Miyake Tokuro X. war jedoch der
eigene Vater hierzu erméchtigt. Ahnliches ist im Zusammenhang mit der
Aufnahme Izumi Junkos in den Profiverband 1989 zu vermuten.?® Denn
auch dem Beitritt von Neumitgliedern muss der jeweilige iemoto seine
Zustimmung erteilen. Bei Izumi Junko verzogerte der Profiverband unter
Vorgabe zahlreicher Vorwénde die Aufnahme iiber viele Monate, obwohl
sie die hierfiir notwendigen Kriterien erfiillte. Erst das Eingreifen des
Vaters als Leiter der Izumi-Schule fithrte zum Erfolg.*

Fiir das Auftreten der ersten professionellen Kyogen-Spielerinnen der
Moderne spielte neben der familidren Situation des iemoto viertens sicher
auch der zeitliche Kontext eine entscheidende Rolle. Noch wenige Jahr-
zehnte zuvor wére selbst in der Familie des Leiters einer Schule und auch
in einer derart prekaren personlichen Lage die Ausbildung von Frauen zu
Kyogen-Spielerinnen wohl kaum denkbar gewesen. Aber in einer Zeit, die
zumindest regelméfig von der Gleichberechtigung der Geschlechter
spricht, kann selbst ein konservativer Vertreter des japanischen Kyogen
von solchen Argumenten in seinem Sinne Gebrauch machen.? Dabei stir-
ken Auslandstourneen das Selbstwertgefiihl der in Japan marginalisierten
Kyogen-Spielerinnen. Ihre Bedeutung fiir das Selbstverstandnis der Fami-

% Nach Izumi und Miyake 1999: 36 sind dies im Fall der Izumi-Schule Nasu no
Yo'ichi katari (Die Erzahlung von Nasu no Yo’ichi, das Zwischenspiel des N6
Yashima) und Sanbaso (Teil des No Okina, das nur zu besonderen Anldssen
gegeben wird). Nach Horigami 1995a: 13 ist Nasu no Yo'ichi katari allein ausrei-
chend.

% So auch Yokomichi und Kobayashi 1996: 266.

% Den Konflikt beschreiben Izumi und Miyake 1999: 36f.

% Tzumi 1983: 202f. Auf diesen Aspekt soll unter 6.4. noch genauer eingegangen
werden.
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lie geht nicht zuletzt aus der akribischen Auflistung hervor, die die
Schwestern ihrem Buch Josei-kyogenshi de gozaru (,,Wir sind Kyogen-Spiele-
rinnen”)? beigefiigt haben. Denn diese Auffiihrungen bilden nicht nur ein
zentrales Element ihrer Selbstdarstellung in Japan als Botschafter japa-
nischer Kultur im Ausland. Vielmehr erfahren sie hier eine Bestatigung
ihrer kiinstlerischen Autoritat, wie dies aufgrund ihrer marginalen Positi-
on in Japan nicht denkbar ware. Die Selbstverstandlichkeit, mit der das
auslandische Publikum Frauen auf der Kyogen-Biihne begegnet bzw. des-
sen Verwunderung iiber den weitgehenden Ausschluss von Frauen im
Kklassischen japanischen Theater wird von Izumi Junko und Miyake
Tokurd X. auch in Interviews wiederholt thematisiert.” Die Reaktionen im
Ausland werden damit sowohl als Vorbild als auch indirekter Vorwurf der
Riickschrittlichkeit Japans in Fragen des gender mainstreaming® instrumen-
talisiert. Zur Behauptung ihrer Interessen ist dies eine durchaus addquate
Strategie, denn die Einschatzung des Auslands hat seit der Meiji-Zeit einen
wesentlichen Anteil am japanischen Selbstbild.*? Und auch gegenwirtig
nutzt eine Vielzahl von No6- und Kyogen-Spieler/-innen Auslandsauftritte
zur Aufwertung ihrer kiinstlerischen Reputation im Inland.*

Die familidre Situation trug also in wesentlichem Maf§ dazu bei, dass
Izumi Junko und Miyake Tokuro X. als erste professionelle Kyogen-
Spielerinnen auf der Biihne aktiv werden konnten. Gleichzeitig ver-

» Tzumi und Miyake 1999. Dort sind allein zwischen 1988 und 1998 Tourneen in

11 Lander verzeichnet. Eine dhnliche Aufstellung findet sich auf der Home-

page von Miyake Tokurd X. im Internet unter http://www.tokuro.com (Zugriff

September 2010).
% Zum Beispiel Tomizawa 1998b oder Shinoto 2002: 38.
31 Zum Ziel der gleichberechtigten Beteiligung beider Geschlechter an der japa-
nischen Gesellschaft sowie dem zu diesem Zweck 1999 in Kraft getretenen
Partizipationsgesetz (Danjo kyodo sankakushakai kihonho), auf das bereits in Kapi-
tel 1.1. (Anm. 12) verwiesen wurde, vgl. Mae 2006 und 2008 sowie Osawa 2002.
Mishima 1996: 89 beschreibt dies als ,, Selbstwahrnehmung mit den Augen der
,Anderen’” (vgl. Kapitel 4.1.1.).
Dies gilt im Besonderen fiir Frauen wie Uzawa Hisa (vgl. die Kapitel 5.2, 5.4.
und 5.5.), die als langjahriges Mitglied von Tessenkai bisher nicht an Auslands-
auftritten ihrer Truppe teilnehmen durfte. Uzawa organisiert stattdessen eige-
ne Auslandstourneen mit einer jeweils eigens zu diesem Zweck zusammenge-
stellten Truppe. Die letzte Tournee, auf die die Autorin sie begleiten durfte,
fithrte Uzawa im Februar 2007 nach Kanada und in die USA. Im April 2006 trat
Uzawa im Rahmen des Internationalen Symposiums , N6 Theatre Transversal.
Crossing Borders between Genres, Cultures and Identities” der Universitat
Trier auf. Uber beide Ereignisse erschienen Beitréage im Monatsblatt der Kanze-
Schule, der Uzawa angehort (Rafin 2007 sowie Shirasaka 2007 bzw. Oda 2006).
Auch die Asahi shinbun berichtete (Okamoto 2006).
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schérfte diese aber auch die Ablehnung, die ihnen als Pionierinnen entge-
genschlug. War die Familie bereits zu Lebzeiten Izumi Motohides inner-
halb des Kyogen isoliert, spitzte sich die Situation nach dessen plotz-
lichem Tod 1995 weiter zu. Neben der personlichen Tragddie hatten die
Geschwister in ihm nicht nur den Lehrer, sondern ihren einflussreichsten
Unterstiitzer verloren. Der Sohn, Izumi Motoya, tibernahm im doppelten
Sinne die Rolle des Vaters: Mit dem Antritt der Nachfolge fiihrte er auch
dessen problematisches Verhiltnis zur Welt des Kyogen fort. Statt renom-
mierte Darsteller der naheren Verwandtschaft um Hilfe und Unterwei-
sung zu bitten und damit eine mogliche Versohnung anzubahnen, rief
sich Izumi Motoya bereits wenige Tage nach dem Tod des Vaters selbst
zum neuen iemoto seiner Schule aus. Zum Vergleich: In der Okura-
Schule des Kyogen dauerte die Wahl des Nachfolgers 2003 etwa ein Jahr.*
Im Kyogen ist hierfiir {iblicherweise die Zustimmung der Mehrzahl der
Mitglieder der betreffenden Schule notwendig.*® Im Fall einer Abstim-
mung wére die Wahl jedoch kaum auf Motoya gefallen, auch wenn er der
Sohn des Vorgéngers war. Denn schon damals nahm er innerhalb seiner
Schule eine Auflenseiterposition ein.*”

Die geschilderten Auseinandersetzungen in der Izumi-Schule sind
durch Beitrdge im Fernsehen oder in Tageszeitungen auch in der breiten
Offentlichkeit bekannt. Im Ausschluss Izumi Motoyas aus dem Profi-
Verband Nogaku kyokai®® erreichten sie 2002 ihren Héhepunkt. Haufig

% Jzumi Motohide starb am 30.06.1995. Am 09.07. verkiindete Motohide seine
Nachfolge (Yamamoto 2002) und bereits weniger als einen Monat nach dem
Tod des Vaters (am 22.07.) fand ein 6ffentlicher Auftritt zur Feier seiner Nach-
folge (soke hiro-koen) statt (Izumi und Miyake 1999: 110).

% Okura Ya'emon (*1912) verstarb 2003. Im Folgejahr wurde sein Sohn Okura
Yataro (*1948) zum iemoto gewahlt. Die hierbei iiblichen Auffithrungen zur
Feier der Nachfolge fanden 2005 gemeinsam mit dem Gedenken zum dritten
Todestag des Vaters statt (Horigami et al. 2004: 14).

% Horigami et al. 2004: 13.

% Laut Yamamoto 2002 sprach sich eine grofle Mehrheit innerhalb der Izumi-

Schule gegen die Nachfolge Izumi Motoyas aus. Stattdessen war Nomura

Matasaburo (*1921) im Gespréch, voriibergehend die Aufgaben eines iemoto zu

iibernehmen (soke azukari) (Horigami et al. 2001a: 15f. und 2001b: 17).

Dieser wurde im Marz 2002 von Nomura Man (*1930), einem renommierten

Darsteller der Izumi-Schule, beantragt (Yamamoto 2002). Nachdem der Vor-

stand dem Antrag am 04.04. entsprochen hatte, wurde der Ausschluss Mo-

toyas am 21.10. in einer aufierordentlichen Mitgliederversammlung mit grofler

Mehrheit beschlossen. Die Zeitung Asahi shinbun berichtete in den Abendaus-

gaben vom 04.09.2002 (Izumi Motoya-san ,shobun sotd nogaku kyokai”; Izumi

Motoya aus Nogaku kyokai herausgeworfen) und 21.10.2002 (Izumi-san ni taikai

meirei; Izumi zum Austritt aufgefordert).
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werden hierfiir Griinde wie das Nicht-Einhalten von Auftrittsterminen
und die damit verbundene Rufschidigung der Vereinigung genannt.*
Der Ausschluss war jedoch eher die Folge seiner eigenmachtigen Ernen-
nung zum Leiter der Izumi-Schule®, durch die er erheblichen Wider-
stand ausloste. Ohne die Mitgliedschaft im Profi-Verband ist es Izumi
Motoya nun kaum noch moglich, gemeinsame Auftritte mit anderen
professionellen Kydgen-Spielern zu bestreiten.*! Von der Teilnahme an
den von der Staatlichen No-Biithne organisierten Veranstaltungen ist er
ausgeschlossen. Fiir diese war er bisher auch erst zwei Mal engagiert
worden.*”? Und ein Ende des Konflikts ist nicht in Sicht.

Izumi Motoya ist damit weitgehend auf die Unterstiitzung seiner
Schwestern angewiesen und dies nicht nur als Bithnenpartnerinnen. Die
Zusammenarbeit erstreckt sich auch auf Aspekte wie die Organisation
und die Finanzierung von Veranstaltungen. Ahnliches gilt fiir die Mutter
Izumi Setsuko (*1942), die hdufig als Produzentin fungiert. Den mangeln-
den Optionen im Bereich des Kyogen versucht Izumi Motoya mit Ausflii-
gen in andere Theatergattungen zu begegnen. So hat er sich mit maffiigem
Erfolg bereits in historischen Fernsehdramen, modernen Bithnenwerken
oder in der Werbung versucht.*’ Diese Aktivitdten tragen wenig zur
Aufwertung seines Namens bei, auch wenn andere Kyogen-Spieler sei-

¥ So zum Beispiel in dem oben erwidhnten Artikel der Asahi shinbun vom
04.09.2002 oder einem weiteren Beitrag in der Abendausgabe desselben Blattes
vom 16.11.2002 (,,le no namamoru sugata ni kyokan”. Izumi Motoya ,,Hojo Tokimu-
ne” Meiji-za de; ,Ich sympathisiere mit seiner Haltung, den Namen der Familie
zu schiitzen.” — Izumi Motoya gibt Hojo Tokimune in der Meiji-za.

Damit begriindet auch die Versammlung der Mitglieder der Izumi-Schule
(Izumi-ryii shokubunkai) ihren Antrag auf den Ausschluss Izumi Motoyas aus
dem Profi-Verband (Horigami 2002), den sie bereits 2000 einreichte (Mori 2003:
1148).

Denn Mitgliedern des Profi-Verbandes ist der gemeinsame Aulftritt mit Nicht-
Mitgliedern im Rahmen professioneller Veranstaltungen untersagt (vgl. Kapi-
tel 2.1.). Eine Ausnahme machen allerdings wenige ehemalige Schiiler seines
Vaters, die gelegentlich mit Izumi Motoya auf der Biihne stehen (vgl. die
folgende Fufinote).

Hier trat er am 12.02.2000 in Fumi yamadachi (2 Banditen und ein Brief; mit
Yoshinami Y6ichird) und am 15.06.2001 in Funefuna (Ein Streit um die korrekte
Aussprache; mit Kogo Keita) auf. Bei beiden Nebendarstellern handelt es sich
um ehemalige Schiiler von Izumi Motohide.

So z.B. 2001 als H6jo Tokimune im gleichnamigen Taiga-Drama des Fernseh-
senders NHK, spéter auch in dessen Bithnenfassung (02.-26.12.2002 Meiji-za,
Tokyo) (vgl. Asahi shinbun vom 16.11.2002, s.0.). 2002 spielte [zumi Motoya den
Yoshitsune im Historiendrama Amagakeru shishi — Yoshitsune to Benkei (Ein
Lowe, der durch den Himmel fliegt — Yoshitsune und Benkei; 19.-28.07.2002 im
Koma-Theater, Tokyo und 04.-15.07. im Umeda Koma-Theater, Osaka), eben-
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ner Generation vergleichbare Erfahrungen sammeln.* Wie gestalten sich
nun die Bithnenaktivitaten der ersten beiden Frauen im Kyogen in einer
im doppelten Sinn marginalen Position: einerseits als Frauen in der Man-
nerwelt einer klassischen Theaterform, andererseits als Angehdrige der
von Skandalen umwobenen Izumi-Familie?

6.3. BUHNENAKTIVITATEN INNERHALB UND AUSSERHALB DES KYOGEN

Wie zu Lebzeiten Izumi Motohides stehen die drei Geschwister auch
gegenwartig regelmafiig gemeinsam auf der Biithne. Der prekiren Lage
des Bruders verdanken Izumi Junko und Miyake Tokuro X. ihre zahl-
reichen Biithnenaktivitdten. Denn als Frauen wurden sie bisher nicht fiir
Auftritte im Kyogen engagiert. Dies gilt fiir beide Formen des Genres: das
unabhéngig von einem No-Spiel aufgefiihrte Kyogen (hon-kyogen) und
das Kyogen als Zwischenspiel eines N© in zwei Akten (ai-kyogen).* Selbst
die Teilnahme der Schwestern bei Auftritten des Vaters auf der Staatli-

falls eine Hauptrolle. Vgl. Izumi Motoya ga Yoshitsune yaku. , Amagakeru shishi”.

Shichigatsu Shinjuku Koma (Izumi Motoya spielt Yoshitsune. ,Ein Lowe, der

durch den Himmel fliegt”. Im Juli im Shinjuku Koma-Theater) sowie Amagake-

ru shishi — Yoshitsune to Benkei. Utatte odoru kyogenshi Izumi Motoya no higeki (Ein

Lowe, der durch den Himmel fliegt — Yoshitsune und Benkei. Das Trauerspiel

des singenden und tanzenden Kyogen-Spielers Izumi Motoya) in der Abend-

ausgabe der Asahi shinbun vom 11.06. bzw. 25.07.2002. Bereits 1992 gab Izumi

Motoya in ,, Mirai no omoide” (Erinnerungen an die Zukunft) einen jugendlichen

Kyogen-Spieler. Vgl. ,Umarekawatte mo kyogenshi no michi erabu”. Kitai no

jithassai. Izumi Motoya (,Wiirde ich noch einmal geboren, wiirde ich wieder

Kyogen-Spieler werden!” Hoffnungsvolle 18 Jahre alt. Izumi Motoya) in der

Abendausgabe der Asahi shinbun vom 10.09.1992). Inzwischen hat sich Motoya

sogar als Ringer versucht (Horigami 2005).

So spielte Nomura Mansai (*1966), der wohl bekannteste Kyogen-Spieler sei-

ner Generation, unter anderem in den folgenden drei Filmen: 1985 Ran (Kuro-

sawa Akira), 2001 als Abe no Seimei die Hauptrolle in Onmyaji (US-Version:

Yin-Yang Master) und ebenso 2003 in Onmyoji I1.

° Dennoch trainieren Izumi Junko und Miyake Tokur6 X. ai-kyogen und sind in
selbst organisierten Auffithrungen auch in dieser Rolle aufgetreten. In un-
serem Gesprach vom 25.10.2004 nannte Miyake Tokuro X. das ai-kyogen des No
Funa Benkei (Benkei auf der Briicke) als Beispiel. In diesem NO tritt der Kyogen-
Spieler bzw. die Kyogen-Spielerin nicht lediglich im Zwischenspiel auf, wie
dies fiir das ai-kyogen typisch ist. Vielmehr ist er bzw. sie als Bootsmann direkt
in die Bithnenhandlung des N6 einbezogen (zu Funa Benkei vgl. Nishino und
Hata 2006: 132). Bei den im Folgenden genannten, von den Geschwistern
organisierten Programmreihen werden jedoch ausschliefSlich hon-kyogen ge-
spielt.
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chen No-Biihne wurde lange verhindert.*® Dies gilt nicht nur fiir die von
diesem Theater veranstalteten Auffiihrungen, sondern war ebenso bei
den von der Familie selbst organisierten Veranstaltungen der Fall. Der
Tenor hinter den Kulissen lautete: ,Die Madchen kénnen gerne den
Vorhang heben, aber die Biithne betreten sie bitte nicht. “47 Nach Einschit-
zung von Miyake Tokuro X. ist diese Haltung bei der Staatlichen No-
Biihne weit verbreitet. Eine andere Atmosphare sei lediglich bei dem 1995
auf der Probebiihne dieses Theaters stattfindenden Worksh0p43, der als
ein Wettstreit zwischen den Geschlechtern um ihre kiinstlerischen Fahig-
keiten (mikurabe) konzipiert worden sei, zu beobachten gewesen.

Durch die Organisation eigener Bithnen-Programme befinden sich die
Geschwister in einer vergleichsweise privilegierten Situation, denn nur
wenigen Kyogen-Spieler/-innen ist es moglich, ihre Auftritte als Veran-
stalter/-in den eigenen Bediirfnissen anzupassen. Ublicherweise werden
die Darsteller/-innen des Kyogen dagegen fiir No-Auffithrungen ge-
bucht. Als Kinder des ehemaligen iemoto konnten Izumi Junko, Miyake
Tokuro X. und Izumi Motoya jedoch schon frith Erfahrungen mit der
Organisation von Veranstaltungen sammeln. In diesem Rahmen treten
die Schwestern nicht nur zu zweit, sondern auch gemeinsam mit dem
Bruder in demselben Kyogen-Spiel auf. Izumi Junko und Miyake Toku-
ro X. iibernehmen sowohl mannliche als auch weibliche Rollen, eine
Besetzung, die das Geschlecht der Darsteller/-innen beriicksichtigt, ist
nicht zu beobachten. Die familiére Notsituation fiihrte so zu einer Uber-
windung der strikten Trennung der Geschlechter auf der Biihne, wie sie
im No haufig praktiziert wird.*

Zu den regelmafig stattfindenden Programmreihen, an denen Izumi
Junko und Miyake Tokuro X. beteiligt sind, gehort das von Izumi Motoya
monatlich veranstaltete Ginza bzw. Shibuya kyagen live®, das iiblicherwesi-
se aus zwei Kyogen mit einem Kyogen Talk dazwischen besteht. Bei dieser

% Tzumi und Miyake 1999: 38.

4 So Miyake Tokurd X. im o.g. Interview.

* Gemeint ist der Workshop Kyogen no engi (Die Darstellungstechniken des
Kyogen) vom 29.07.1995, bei dem alle drei Geschwister auftraten. Die Bibliothek
der Staatlichen N6-Biihne verfiigt {iber eine Videoaufnahme der Veranstaltung
(Kokuritsu nogakudo 1995). Zum Kontext der workshops vgl. Kapitel 5.5.

¥ Vgl. Kapitel 5.4.

0 Ginza kyogen live wurde ab April 1995 zundchst zweimal monatlich auf der N6-
Biithne im gleichnamigen Tokyoter Stadtteil (Ginza nogakudo) veranstaltet, bis
der Auffithrungsort fiir mehrere Jahre nicht benutzt werden konnte (Izumi
und Miyake 1999: 131). Mit dem Ortswechsel nach Shibuya auf die 2001 eroff-
nete No-Bithne des Cerulean Tower @nderte sich auch der Name: Bis 2007
wurde Shibuya kyogen live an bis zu 10 Abenden im Jahr durchgefiihrt. Seit 2008
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Gesprachsrunde, die von den drei Geschwistern bestritten wird, kom-
men nicht nur Interpretationen und Erlduterungen zu den gegebenen
Stiicken zur Sprache, vielmehr steht der Unterhaltungsaspekt der Veran-
staltung im Vordergrund. Die Einfiihrung eines Kyogen Talk ermoglicht es
aber vor allem, mit einer duflerst begrenzten Anzahl von Darstellern ein
volles Programm zu gestalten. Neben Shibuya kyogen live treten Izumi
Junko und Miyake Tokuro X. seit 1989 einmal jdhrlich im Rahmen von
Izumi shimai no kai®* (,Auffithrungsreihe der Izumi-Schwestern”), einer
von ihnen beiden organisierten Auffithrungsreihe, auf, fiir die die Staat-
liche No-Biihne angemietet wird (Abb. 6.3.).%

Zur Forderung von Frauen im Kyogen griindeten die Schwestern
noch im Jahr der Aufnahme Izumi Junkos in den Profi-Verband die
,Gesellschaft fiir Kyogen-Spielerinnen” (Josei-kyogenshi kyokai).>® Deren
Ziele fassen Izumi Junko und Miyake Tokuro X. wie folgt zusammen:
Erstens die Verbreitung eines Kyogen, das von beiden Geschlechtern
gespielt wird, zweitens die Ausbildung der ndchsten Generation von
Kyogen-Spielerinnen sowie drittens die Weitergabe der Tradition der
Izumi-Familie. Mitglieder konnen solche Personen werden, die entweder
selber eine professionelle Karriere als Kyogen-Spielerin anstreben, Per-
sonen beiderlei Geschlechts, die Kyogen als Freitzeitaktivitat betreiben
oder aus anderen Griinden das Anliegen von Izumi Junko und Miyake
Tokurd X. unterstiitzen mochten.>*

Neben den oben geschilderten Auffithrungsreihen bestreiten Izumi
Junko und Miyake Tokuro X. auch Sonderveranstaltungen gemeinsam
mit dem Bruder, die hiufig in Nagoya stattfinden.”® Die Geschwister
fithren das Engagement ihres Vaters fiir die Schaffung und Inszenierung

findet die Auffithrungsreihe wieder auf der neu erdffneten Ginza nogakudo
statt, nun 6 Mal pro Jahr als Ginza kyogen live. Eine Auflistung der Veranstaltun-
gen in Japan findet sich unter http://www.tokuro.com (Zugriff September
2010).
°1 Zur Bedeutung des Wortes kai vgl. Anm. 153 in Kapitel 4.2.
Izumi shimai no kai feierte am 05.11.1998 sein zehnjahriges Bestehen (vgl. Tomi-
zawa 1998a). Zuletzt fand es am 13.09.2010 unter Beteiligung von Izumi Aya-
me, Izumi Kydko und Izumi Motokiyo statt. Das Programm kann im Internet
unter http://www.tokuro.com (Zugriff September 2010) eingesehen werden.
Der zehnjdhrige Jahrestag der Griindung wurde am 23.09.1998 mit einer gro-
fen Auffithrung (unter dem Titel Joryii-kyogenshi kyokai hassoku kinenkai; Veran-
staltung zur Erinnerung an die Griindung der Gesellschaft fiir Kyogen-Spiele-
rinnen) auf der No-Bithne der Hosho-Schule begangen. Die Tokyo shinbun
(Tomizawa 1998a und 1998b) berichtete.
® Tzumi und Miyake 1999: 6f.
% Siehe http://www.tokuro.com (Zugriff September 2010).
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6. Frauen im Kyogen: Probleme und Perspektiven eines Priizedenzfalles

Abb. 6.3.: Izumi Junko (li) und Miyake Tokuro X. (re) in Kanaoka am 13.09.2010 im
Rahmen von Izumi shimai no kai auf der Staatlichen No6-Biihne. Im Hintergrund
Izumi Motoya (li) und Yoshinami Y0o’ichir6 (re). © IZUMI-SOKE.

neuer Werke (shinsaku-kyagen) fiir die Kydgen-Biihne fort.>® 2003 wurden
drei von Izumi Motoya verfasste neue Kyogen-Spiele vorgestellt, darun-
ter eine Adaptation von Salome*, die im Vorjahr auch in der kéniglichen

5% Drei auf den Werken William Shakespeares beruhende, von Izumi Motohide
verfasste Kyogen werden in einem von ihm herausgegebenen zweisprachigen
Band vorgestellt (Izumi 1993).

Am 30.07.2003 auf der Staatlichen No-Biithne. Daneben standen Shibuya yaman-
ba monogatari (Die Erzahlung von den ,, Alten vom Berg” aus Shibuya) und Niga
byakudo (Der weifse Pfad ins Westliche Paradies iiber zwei Fliisse) auf dem
Programm. Der Titel Shibuya yamanba monogatari spielt gleichzeitig auf das N6-
Spiel Yamanba sowie auf die ebenfalls als Yamanba bezeichneten jungen Frauen
an, die sich durch einen eigenen Modestil mit weifblond gebleichten Haaren,
grellem Make-up und dunkel gebraunter Haut auszeichnen und sich bevor-
zugt im Tokyoter Stadtteil Shibuya treffen (vgl. Gendai yogo no kiso chishiki
henshiibu 2006: 1664). Niga byakudo basiert auf der gleichnamigen buddhisti-
schen Schrift von Awazu Gikei aus dem 18. Jahrhundert (vollstandiger Titel:
Niga byakudo goshinroku; siehe Nihon koten bungaku daijiten henshai i'inkai
1983-1985, 4: 583). Die Asahi shinbun berichtete in ihrer Abendausgabe vom
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6.3. Biihnenaktivititen innerhalb und auflerhalb des Kyogen

Theaterakademie London aufgefiihrt worden war. Auslandsauftritte
spielen also auch nach dem Tod Izumi Motohides eine Rolle. Denn sie
bieten zusétzliche Auftrittsgelegenheiten und verbessern damit die
heikle finanzielle Lage der Familie. Auf die Bedeutung von Auslands-
tourneen fiir das Selbstbild der Familie wurde bereits hingewiesen.

Izumi Junko und Miyake Tokur6 X. bestreiten Auftritte an wechseln-
den Orten in Japan. Das Kyogen sichere ihren Lebensunterhalt, so Miya-
ke Tokuro X. Bithnenaktivitaten nahmen dabei ca. 80%, Einnahmen aus
dem Unterricht von Schiilern ca. 20% ein.*® Das intensive Engagement
der Geschwister auflerhalb des Kyogen lasst allerdings vermuten, dass
die prekare finanzielle Situation der Familie die Suche nach zusétzlichen
Einnahmequellen erforderlich macht. So war Izumi Junko bereits 1995 als
Fernsehmoderatorin aktiv®® und 2002 traten beide Schwestern gemein-
sam mit dem Bruder in den zwei Historiendramen Yoshitsune und Hojo
Tokimune auf.®® Yoshitsune bildete den ersten Teil eines dreiteiligen Abend-
programms mit Kyogen (angepriesen als Izumi-ryii soke kyogen; Kyogen
mit der Stammfamilie bzw. dem Leiter der Izumi-Schule) und Showpro-
gramm im Koma-Theater Tokyo und Osaka. Neben Fernsehauftritten
sind die Geschwister auch in der Werbung®' aktiv.

Dariiber hinaus engagieren sich die Geschwister in 6ffentlichen Ver-
anstaltungen und Kursen fiir ein breiteres Bekanntwerden sowohl des
Kyogen als auch ihrer Familie.®? So lehren sie zum Beispiel an der Univer-
sitdt Sanyo gakuen daigaku in Okayama oder Kinder einer Grundschule in
der Prifektur Chiba.® Ein solches Engagement ist unter N6- und Kyogen-
Spieler/-innen allgemein tiblich. Auch privat unterrichten Izumi Junko
und Miyake Tokuro X. zahlreiche Schiiler und Schiilerinnen vom Kindes-
bis ins Erwachsenenalter, wobei es sich fast ausschlieSlich um Frauen
handelt. Dies ist insofern nicht ungewdhnlich, da Frauen generell die
Mehrheit unter den Zuschauer/-innen und Interessent/-innen am N6 und

28.07.2003 unter dem Titel Taisaku , Salome” mo tojo. Izumi Motoya ga shinsaku-
kyogen no kai (Auch das Opus ,Salome” ist dabei. Izumi Motoya veranstaltet
eine Auffiihrungsreihe mit neu komponierten Kyogen-Spielen).

% So duferte sie sich im Gesprach mit der Autorin am 25.10.2004.

% Vom April bis Marz 1995 im Rahmen der NHK-Sendung Hirudoki Nihon retto
(Die japanische Inselkette am Mittag). Vgl. Izumi und Miyake 1999: 88.

0 Vel Anm. 43.

¢l So war Izumi Junko ab 1990 fiir vier Jahre in der TV-Werbung der Versicherung
Daido seimei zu sehen (Izumi und Miyake 1999: 165).

62 Als Beispiel eines solchen dffentlichen Kurses vgl. Izumi und Miyake 1997 und
Yamamoto 1997. Einen Uberblick iiber die Aktivititen von Miyake Tokurd X.
gibt ihre Homepage.

% Sekihara 2002: 99 und Kurashige 1999.
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6. Frauen im Kyogen: Probleme und Perspektiven eines Prizedenzfalles

Kyogen bilden. Bei den Schwestern als einzigen Lehrerinnen fallt der
Frauenanteil lediglich besonders hoch aus. Dabei strebten 2004 noch 4 bis
5 ihrer Schiilerinnen eventuell eine professionelle Karriere an® und traten
bereits im Rahmen der von der Izumi-Familie organisierten Vorstellun-
gen als Biithnenassistentinnen auf. Nach ihrer Heirat haben die meisten
dieser Frauen ihre Biihnenaktivitaten jedoch weitgehend eingestellt, so
dass gegenwartig nur etwa 2 Schiilerinnen Miyake Tokuros X. hinter der
Bithne aushelfen.®® Die zweite Generation von Kyodgen-Spielerinnen
wadchst jedoch heran: Izumi Ayame (*2002, Tochter Izumi Motoyas) und
Izumi Kyoko (*2002, Tochter Izumi Junkos) debiitierten im Februar 2006%
und treten seither bei Veranstaltungen der Familie auf (Abb. 6.4.).

6.4. STRATEGIEN DER SELBSTINSZENIERUNG ZWISCHEN ,, TRADITION"
UND ,, EMANZIPATION”

Wihrend Presse und Fernsehen gern von Skandalen im Hause Izumi
berichten, werden die Medien von der Familie selbst geschickt als Mittel
der Werbung sowie zur Selbstdarstellung genutzt. Dies geschieht zum
Beispiel durch die Publikation von Schriften iiber die eigene Familie und
deren Kunst, eine in N6- und Kyogen-Kreisen nicht uniibliche Praxis.®’
So haben Izumi Junko und Miyake Tokuro X. in ihrem 1999 erschienenen
Buch auf ihre Situation als Frauen in der Mannerwelt des Kyogen auf-
merksam gemacht. Dort entwerfen sie fiir die Offentlichkeit das Bild

 Miyake Tokurd X. im o.g. Interview.

> So Miyake Tokur6 X. in einem Gesprach mit der Autorin am 13.09.2010.

% Am 26.02.2006 auf der Staatlichen No6-Biihne in Tokyd. Beide Midchen
spielten das Affchen in Utsubozaru. Izumi Motoya tbernahm jeweils die Rolle
des Affenfithrers, Izumi Junko die des Daimyd. In diesem fiir ein Debiit
typischen Werk stehen tiiblicherweise drei Generationen auf der Biihne: Das
debiitierende Kind als Affchen, dessen Vater in der Rolle des Affenfiithrers und
der Grofivater als Daimyd. Weitere Programmteile vom 26.02.2006: Miyake
Tokuro X. tanzte einen Ausschnitt aus Sanbaso (momi no dan) und Izumi
Motoya gab Fuku no kami (Der Gliicksgott; mit Yoshinami Y0’ichiro, einem
Schiiler Izumi Motohides). In beiden Féllen handelte es sich um Gliick verhei-
Bende Werke, die aus besonderen Anldssen gegeben werden. Die Tokyo shin-
bun (18.02.2006: 6, Abendausgabe) berichtete unter dem Titel Izumi Motoya,
Junko no chojo: Itoko sansai ga sorotte. ,Utsubozaru® de hatsubutai (Die altesten
Tochter von Izumi Motoya und Izumi Junko: Die dreijahrigen Cousinen treten
gemeinsam auf. Debiit in Utsubozaru). Eine detaillierte Kritik findet sich bei
Murakami 2006.

Besonders bekannte Beispiele sind Nomura Mansaku 1984 oder Nomura Man-
sai 1999.
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6.4. Strategien der Selbstinszenierung zwischen , Tradition” und ,, Emanzipation”

Abb. 6.4.: Izumi Ayame (re) und Izumi Kyoko (li) in Funefuna (Ein Streit um die
korrekte Aussprache) am 13.09.2010 im Rahmen von Izumi shimai no kai auf der
Staatlichen No6-Biihne. © IZUMI-SOKE.

einer heilen Familie, die sich mit ganzer Kraft dem Erhalt und der Weiter-
gabe der von ihr vertretenen Bithnenkunst an die nédchste Generation
widmet. Dabei wird der Vater zu einem (auf der Biihne) gefallenen
Kyogen-Gott (kyogen no kami)® stilisiert, der noch posthum der Familie
beisteht. Ebenso unterstiitzen Frau und Kinder ihn bei der Erfiillung
seiner Aufgaben. Der Einsatz der ganzen Familie fiir den Erhalt des
Kyogen sowie der Izumi-Schule wird im Bild von Pfeil und Bogen darge-
stellt: Wahrend der Bogen das Kyogen symbolisiert, bilden die Geschwis-
ter die Pfeile. Als Sehne findet auch die Mutter Beriicksichtigung:

Auf diese Weise bildeten wir Schwestern eine Pyramide um den
Leiter unserer Schule [soke; gemeint ist der Bruder Izumi Motoya.
Der Begriff kann aber auch als Hauptfamilie der Izumi-Schule inter-
pretiert werden; B.G.] als Zentrum (wir verwandelten uns bei Gele-
genheit auch schnell in eine Sphinx), oder wir beschiitzten das

% Tzumi und Miyake 1999: 87f., 90f. und 143. Izumi Motohide war am 22.06.1995
auf der Bithne zusammengebrochen, als er einen Auftritt seines Sohnes beglei-
tete. Die Asahi shinbun berichtete unter dem Titel Nogaku no Izumi Motohide-shi
shikyo (Der No-Spieler Izumi Motohide ist gestorben; 01.07.1995: 19, Abend-
ausgabe), die Nogaku Times im August (Izumi-ryi soke, Izumi Motohide kyiisei;
Plotzlicher Tod von Izumi Motohide, Leiter der Izumi-Schule; 512: 1).
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6. Frauen im Kyogen: Probleme und Perspektiven eines Prizedenzfalles

Kyogen der Hauptfamilie der Izumi-Schule [auch hier sind wieder
beide Bedeutungsvalenzen des Begriffes soke, also auch Izumi Moto-
ya, moglich; B.G.] als drei Pfeile.

Hierbei gibt es noch etwas zu beachten: Auch drei Pfeile sind nichts
weiter als Zierrat, wenn ein solider Bogen fehlt. Wenn man die Izumi-
Schule, die seit 600 Jahren® fortbesteht, als einen prichtigen Bogen
mit einer groflen Wolbung begreift, dann muss es auch eine Sehne
gegeben haben, die so elastisch war, dass sie diese drei Pfeile bis ins
Universum fliegen lassen konnte. Das war gewiss unsere Mutter.”’

Als Schiitze fungiert dann wohl aus dem Jenseits Izumi Motohide person-
lich.

Mit der heldengleichen Uberhéhung Izumi Motohides (und mit ihm
der ganzen Familie) kehrt dieses Bild nicht nur seine reale Position in ihr
Gegenteil um, dariiber hinaus bringt es die unldsbare Verbindung aller
Familienmitglieder mit der von ihr vertretenen Kunstform zum Aus-
druck. Gleichzeitig wird Izumi Motohide hier als die hochste Autoritat
der Familie prasentiert. Seine Kinder hat er schon frith zu Disziplin
erzogen. Dazu gehort auch die strikte Einhaltung von Auftrittsterminen,
einen Grundsatz, den diese selbst nach seinem plétzlichen Tod einhal-
ten.”! Izumi Junko und Miyake Tokurd X. entwerfen hier einen Gegendis-
kurs zu den bekannten Vorwiirfen, Izumi Motoya hitte Engagements
aufgrund von Doppelbuchungen wiederholt platzen lassen. In der Dar-
stellung der Schwestern iiberwachen Vater und Bruder stattdessen als
Reprisentanten der Hauptfamilie der Izumi-Schule (soke)’” die Einhal-
tung der schulspezifischen Regeln (ryiize), deren Bedeutung nicht nur in
dem erwéhnten Buch hervorgehoben wird. Auch in meinem Interview
waren die ryifize ein Aspekt, den Miyake Tokur6 X. auffallend haufig zur
Sprache brachte. Begriffe wie ryiize, soke oder Nihon shijohatsu josei-
kyogenshi” gehoren zum bevorzugten Vokabular in der PR-Strategie der

% Diese Angabe entspricht dem ungefdhren Alter der Gattung Kydgen. Die

Izumi-Schule ist die jiingere der beiden, bis in die Gegenwart bestehenden
Schulen und wurde 1614 von Yamawaki (Izumi) Motoyoshi (?-1659) ge-
griindet. Thre Wurzeln reichen jedoch wahrscheinlich bis in die Mitte der
Muromachi-Zeit zuriick. Vgl. Nishino und Hata 2006: 231 und 404.

70 Tzumi und Miyake 1999: 133f.

! Tzumi und Miyake 1999: 91 und 106.

Die Bedeutung dieses Konzepts und die Notwendigkeit seines Fortbestandes

wird von Izumi und Miyake (1999: 128f.) detailliert erldutert.

Die Bezeichnung Izumi Junkos als die erste Kyogen-Spielerin der japanischen

Geschichte ist zumindest irrefithrend, denn bereits im Mittelalter gab es Frau-

en, die Kyogen (nyobo-kyogen) spielten. Vgl. Kapitel 3.1.
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6.4. Strategien der Selbstinszenierung zwischen , Tradition” und , Emanzipation”

Schwestern. Sie bringen zentrale Elemente ihrer Selbstdarstellung zum
Ausdruck: die Aufrechterhaltung und Vermittlung von ,japanischer Tra-
dition” (und das sowohl privat als auch in der Kunst) sowie ihren An-
spruch auf Autoritdt und Qualitdt im Bereich des Kyogen.

In Fragen der Beteiligung von Frauen im Kyogen dagegen prasentie-
ren sich nicht nur Izumi Junko und Miyake Tokuro X. als emanzipiert.
Selbst Izumi Motohide, dieser konservative pater familias und Hiiter von
,Tradition”, wird in ihrer Darstellung zu einem Vorkampfer der Gleich-
berechtigung. Ein Kyogen-Spieler oder eine Kyogen-Spielerin sollten we-
niger als Mann oder Frau, sondern vielmehr als Mensch auf der Biihne
stehen, so seine Maxime.” In einer eigenen Publikation von 1983 widmet
Izumi Motohide den Moglichkeiten von Kyogen-Spielerinnen ein eigenes
kurzes Kapitel.” Auch die klassischen Theatergattungen diirften in einer
Zeit der Gleichberechtigung der Geschlechter nicht mehr ausschlieflich
von Ménnern gespielt werden, so Izumi Motohide. Im Anschluss fiithrt er
aus:

Beim Training miissen Manner und Frauen ohne Unterscheidung
des Geschlechts unbedingt als Menschen gleich ausgebildet werden.
Wenn man auch im Kyogen Frauen als Profis anerkennen und aus-
bilden will, muss man meiner Meinung nach dafiir sorgen, dass
Frauen unter den gleichen Bedingungen wie Méanner trainieren kon-
nen. [...]

In dieser Hoffnung lasse ich meine beiden Tochter moglichst ernst-
haft trainieren und mdochte die Mdoglichkeiten, die ein von Frauen
professionell betriebenes Kydgen bietet, ausloten.”

Seine Tochter stellen Izumi Motohide dariiber hinaus als einen Verfechter
der Chancengleichheit von Frauen im No sowie in der No-Musik dar.””
Ihren Alltag bestreiten die Schwestern als emanzipierte Frauen. Wah-
rend Miyake Tokurd X. im Alter von Ende 30 weiterhin ledig ist”®, prasen-
tiert sich Izumi Junko in der Offentlichkeit als eine moderne Frau, die
ihren Beruf erfolgreich mit der Geburt von Kindern verbindet. Bewusst

7 Tzumi und Miyake 1999: 97. Ahnlich auch in Shinotd 2002: 38.

% Tzumi 1983: 202f.

7 Tzumi 1983: 203.

77 Tzumi und Miyake 1999: 22.

Japanische Frauen heirateten im Jahr 2008 durchschnittlich im Alter von 28,5
Jahren das erste Mal. Vgl. die Angaben des Kokuritsu shakai hosho jinkd mondai
kenkyiijo (National Institute of Population and Social Security Research) unter
http://www. ipss.go.jp/syoushika/tohkei/Popular/Popular2010.asp?chap=0 (Zu-
griff September 2010).
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6. Frauen im Kyogen: Probleme und Perspektiven eines Prizedenzfalles

hat sie einen Partner gewéhlt, der ihre Biihnenkarriere auch nach der
Heirat unterstiitzt und ebenso der Ausbildung der Kinder zu Kyogen-
Spieler/-innen Verstindnis entgegenbringt.”” Thr Mann nenne sie hinter
der Biihne gar , Junko-sensei“®, so berichtet die schwangere Izumi Junko
im September 2002 in einem Interview mit der Frauenzeitschrift Fujin
koron. Ein Leben ohne Heirat und Kinder hatte sie sich dagegen nicht
vorstellen kénnen. Denn sie fiihle eine innere Verpflichtung, sowohl
Leben zu geben, als auch den Nachwuchs zu Kyogen-Spieler/-innen zu
erziehen. Beides fiihrt Izumi Junko auf die eigene Erziehung zuriick.®!
Der Zeitpunkt der Schwangerschaft sei genau geplant, denn die Unter-
brechung ihrer Bithnenaktivitaten stiinde nicht zur Diskussion. So wirkte
Izumi Junko im Juli desselben Jahres in Yoshitsune mit und war noch im
Dezember in Hojo Tokimune zu sehen.® Der Geburtstermin sei fiir Ende
Dezember festgesetzt. Erst dann wolle sie sich eine knapp zweimonatige
Pause génnen.83 In der eigenen Darstellung schafft Izumi Junko mit ihrer
Schwangerschaft einen weiteren Prdzedenzfall in der Geschichte des
Kyogen: Nachdem sie sich 1989 zur ersten Kyogen-Spielerin Japans er-
nannt hatte, prasentiert sie sich nun als die erste Schwangere auf der
Kyogen-Bithne und als die erste Mutter, die ihr Kind im Kyogen unter-
weist und damit eine Rolle tibernimmt, die tiblicherweise der Vater inne-
hat.®

Solch emanzipatorisches Gedankengut findet aber ein jahes Ende,
wenn die Nachfolge Izumi Motohides betroffen ist. Dann gilt es schon als
Gleichberechtigung, dass die &ltere Schwester den Nachfolger stellt, falls
der Bruder keine méannlichen Nachkommen hat.*> Dabei wird als selbst-
verstandlich akzeptiert, dass nur ein Sohn die Nachfolge antreten kann
und gleichzeitig der Eindruck geschaffen, als wére die Wahl eines neuen
iemoto lediglich eine Frage der Erbfolge innerhalb der Hauptfamilie der
Izumi-Schule. Izumi Junko und Miyake Tokuro X. behaupten so den
legalen Anspruch des Bruders auf diese Position. Das gilt selbst nach dem
Ausschluss Izumi Motoyas aus der Profi-Vereinigung. In der Darstellung
der Schwestern hélt die ganze Familie, der Schwiegersohn eingeschlos-
sen, eisern an der Bezeichnung Motoyas als soke fest.*® Selbst Izumi Mo-

7 Nakajima 2002: 135.

8 Nakajima 2002: 136.

81 Nakajima 2002: 135 und 137.
8 Vgl. Anm. 43.

8 Nakajima 2002: 134f.

8 Nakajima 2002: 134 und 136.
% Jzumi und Miyake 1999: 133.
8 Nakajima 2002: 136.
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6.5. Rezeption und Perspektiven von Frauen im Kyogen

tokiyo (*2004), der dlteste Sohn Motoyas, wird bereits als soke der 21.
Generation gefiihrt.” Allein sein Name Motokiyo, den schon andere
iemoto der Izumi-Schule fiihrten, gibt dem von der Familie vertretenen
Anspruch auf diese Position Ausdruck. Aber Izumi Junko und Miyake
Tokuro X. beharren nicht nur auf der Position ihres Bruders als iemoto,
auch in Fragen des Kyogen erheben sie ihn zu einer Autoritét, bei der sie
selbst Unterricht erhielten.®® Mit Hilfe eines herausragenden Lehrers fei-
len sie bestdndig an der Perfektion ihrer Kunst, so die Botschaft an die
Aufienwelt.

6.5. REZEPTION UND PERSPEKTIVEN VON FRAUEN
™M KYOGEN

Entgegen dieser Selbstdarstellung nehmen No-Zeitschriften kaum von
Izumi Junko und Miyake Tokuro X. Notiz. Die seltenen Kritiken, die ihre
Auftritte {iberhaupt beriicksichtigen, beurteilen sie negativ.*” Hierfir ist
nicht allein die im doppelten Sinne marginale Position der Schwestern
verantwortlich. Denn die kiinstlerische Qualitat der ersten Frauen des
Kyogen — wie auch die ihres Bruders — muss durchaus relativiert werden.
Die Ursachen sind jedoch unabhangig von ihrem Geschlecht. Beide ha-
ben zu einem frithen Zeitpunkt ihrer Ausbildung den Lehrer verloren.
Konflikte mit Kyogen-Spielern der nédheren Verwandtschaft und falscher
Stolz verhinderten dann, dass diese fortgesetzt wurde. Der fehlende
personliche Stil, so eine Kritik des Fachblattes Nogaku Times™, ist ihnen
allerdings nicht vorzuwerfen. Dazu sind sie noch zu jung. Ein angemes-
senes Urteil ist also nur bedingt moglich. Durchaus begriindet ist aber die
in dem Beitrag vorgebrachte Sorge, die drei Geschwister konnten bald
nur noch als gut trainierte Laien mit ausgepragtem Selbstbewusstsein
bezeichnet werden.

Ahnlich urteilt der renommierte Kyogen-Spezialist Kobayashi Seki,
der sich 1996 wohl als erster zu Fragen der kiinstlerischen Qualitidt sowie

% So nachzulesen auf der Homepage seiner Tante Miyake Tokurd X. Izumi

Motokiyo debiitierte 2008 in Utsubozaru (so Miyake Tokur6 X. in einem Ge-
sprach am 13.09.2010).

8 Shinoto 2002: 38 und Izumi und Miyake 1999: 114. Ebenso duferte sich Miyake
Tokuro X. bei unserem Gesprach am 25.10.2004, wobei diese Behauptung
angesichts der geringen Expertise von Izumi Motoya wenig glaubwiirdig er-
scheint.

8 Vgl. z.B. Murakami 2006.

% Murakami 2006. Zu Nogaku Times vgl. Kapitel 1.3. Anm. 32.
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6. Frauen im Kyogen: Probleme und Perspektiven eines Prizedenzfalles

den Perspektiven von Frauen in diesem Genre gedufBert hat.”! Er fiihle
sich gendétigt, das Thema zur Sprache zu bringen, so rechtfertigt sich
Kobayashi einleitend. Denn es hiefe, Izumi Junko und Miyake Tokuro X.
hatten frischen Wind in die feudalistisch gepragte No-Welt gebracht.
Schauspielerkollegen wie Fachkreise beurteilten sie dagegen lediglich als
ein begrenztes Phanomen. Wie die erwahnte Kritik bemdiiht sich auch
Kobayashi scheinbar um Objektivitit. So spricht er Izumi Junko, die er als
Médchen und junge Frau gesehen hat”, ein gewisses Talent nicht ab.
Dennoch definiert er an ihrem Beispiel die Schwéchen von Frauen im
Kyogen insgesamt. Wahrend Passagen in hoher Stimmlage Frauen entge-
genkdmen, sei ihre Stimme in tieferen Lagen nicht mehr horbar. Vor
allem, wenn lange, erzahlende Monologe (katari)® in Bewegung vorgetra-
gen wiirden, sei dies von Frauen nicht zu bewdéltigen. Gleichzeitig wirft
er Izumi Junko vor, die mannliche Stimme zu imitieren, was er als ,,unna-
tiirlich” verurteilt.

Gerade im Kyogen ist die stimmliche Belastung eines/-r Darstellers/-in
erheblich. Dennoch sind Stimmvolumen und -qualitdt eine Frage der
Technik und damit lediglich von Trainingsumfang sowie Alter abhén-
gig.” Beides fehlt nicht nur den Schwestern, auch der Bruder wird regel-
mifig fiir seinen schlechten Stimmansatz (hassei) kritisiert.”> Die wahre
Ursache fiir die Probleme von Frauen entdeckt Kobayashi dann auch
darin, dass das Kyogen in weit grofSerem Mafle als das NO eine fiir
Minner entwickelte Kunstform sei.”® Wenn diese nun unveréndert von
Frauen iibernommen werde, konnten sie nur scheitern. Unter Vorgabe
der Gleichberechtigung der Geschlechter skizziert Kobayashi dann den
folgenden Ausweg: Frauen sollten das Kyogen zu einer spezifisch weib-
lichen Kunst (joryi-kyogen; ,Frauen- Kyogen”)”” umformen, was sicher

9

=

Yokomichi und Kobayashi 1996: 266-269. Wenige Jahre zuvor hat der renom-
mierte N6-Kritiker Domoto in einer Artikelserie {iber die Probleme von Frauen
im N6 auch das Thema von Frauen im Kyogen kurz gestreift (Domoto 1992b
sowie 1993c). Im Gegensatz zu Kobayashi bemiiht sich Domoto jedoch nicht
um eine differenzierte Kritik. Er duflert lediglich seine kategorische Ableh-
nung.

921986 in Sanbaso, 1988 in Nasu no Yo'ichi katari und 1994 in Tsurigitsune (Die
Fuchsfalle). Vgl. Yokomichi und Kobayashi 1996: 267.

Nishino und Hata (2006: 301) erldutern die verschiedenen Formen des katari im
Detail.

% Das gilt ebenso fiir das No. Vgl. die Kapitel 5.1. und 5.2.

% So auch Murakami 2006.

% Yokomichi und Kobayashi 1996: 267f.

7 Der Begriff joryi-kyogen sowie nyobo-kyogen, sein mittelalterliches Pendant,
markieren ein von Frauen gespieltes Kyogen als ein vom ménnlich definierten
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6.5. Rezeption und Perspektiven von Frauen im Kyogen

nur langfristig moglich sei. Dabei schlagt er gar die Griindung eines
eigenen No-Verbandes fiir Frauen (Joryii-nogaku kyokai) vor.”®

Die Haltung Kobayashi Sekis ist vergleichbar mit der Resistenz von
Forschern und Kritikern gegeniiber Frauen im No, deren Existenz erst
verleugnet und denen spater jede Qualitat abgesprochen wurde. Selbst
seine Argumentation ist analog zu der des N6. Auch hier wird bis in die
Gegenwart wiederholt fiir eine strikte Trennung der Asthetik in eine rein
weibliche bzw. minnliche pladiert.” Ein essentialistisches Verstindnis
von Geschlecht bildet die Voraussetzung fiir eine solche Forderung.

In Anbetracht der ablehnenden Haltung der Fachwelt ist es unwahr-
scheinlich, dass Izumi Junko und Miyake Tokuro X., zwei sowohl kiinst-
lerisch als auch sozial isolierte Darstellerinnen, wesentliche Impulse fiir
eine breite Akzeptanz von Frauen im Kyogen setzen kénnen. Gleiches
gilt fiir ihre Schiilerinnen oder die weiblichen Nachkommen der Familie.
Diese Einschédtzung wird auch durch das Medieninteresse, das in den
letzten Jahren weiter riickldufig ist, bestdtigt. Dennoch spielen die
Schwestern als Katalysatoren eine entscheidende Rolle. Nicht nur fiithren
sie durch jeden ihrer Auftritte den Tabu-Bruch vor Augen. Als Préze-
denzfall wecken sie vielmehr das Konkurrenzdenken unter den Kyogen-
Familien ihrer Schule. So fiihlte sich Nomura Mansai (*1966) — beriihmter
Star des Genres und Nachkomme einer der renommiertesten Kyogen-
Familien — 1999 zu dem Hinweis gendtigt, dass doch seine Schwestern die
ersten Frauen im Kyogen gewesen seien.'® Seine ilteste Tochter Sayoko
(*1997) hat mit drei Jahren debiitiert."” Falls er sie zur Kyogen-Spielerin
ausbildet, hétte sie die besten Voraussetzungen, Frauen im Kyogen zum
Durchbruch zu verhelfen.

Standard abweichendes und damit minderwertiges Genre. Vgl. die Ausfiih-
rungen zu joryii-no, der analogen Begriffsbildung im Bereich des No-Theaters,
in Kapitel 5.2. Anm. 29.

% Yokomichi und Kobayashi 1996: 268f.

# Vgl. die Kapitel 5.2 und 5.4.

100 Nomura 1999: 16.

191 Tm November 2001 in Utsubozaru. Die Nogaku Times berichtet in der Januaraus-
gabe des Folgejahres (598: 4).
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7. CONCLUSIO

Die vorliegende Studie hat als erste detaillierte Untersuchung das Vor-
dringen von Frauen in das japanische No- und Kyogen-Theater sowie
ihre aktuelle Situation in diesen maskulin gepragten Genres erforscht.
Gleichzeitig hat sie die Strukturprinzipien und Organisationsformen der
Gattung in einer Form analysiert, wie dies weder in Japan noch in westli-
chen Landern bisher erfolgt ist. Die Mechanismen des Ausschlusses von
Frauen aus einem als exklusiv méannlich imaginierten Genre wurden
dabei ebenso herausgearbeitet wie deren Strategien der Selbstbehaup-
tung. Dazu wurden neben der Zusammenstellung und Sichtung von
vielféltigem Material zum Thema qualitative, explorative Interviews mit
ausgewihlten Vertreterinnen des Genres gefiihrt.!

In Anwendung aktueller Forschungsansitze der Geschlechterstudien
kombinierte die Analyse Fragestellungen der historischen Frauenfor-
schung mit der Betrachtung soziologischer Phanomene und &sthetischer
Diskurse. Das Konstrukt einer tiber 600 Jahre unverandert tradierten,
klassischen Theaterform wurde dabei genauso kritisch hinterfragt wie
die Vorstellung, dass No und Kyogen exklusiv von mannlichen Akteuren
gepflegte Gattungen seien. Denn das No-Theater war zwar seit seinen
Anfiangen im 14. Jahrhundert ein méannlich dominiertes Genre, Frauen
waren aber entscheidend an seiner Entwicklung beteiligt, wie Kapitel 3
gezeigt hat: Der urspriinglich von Ténzerinnen des Mittelalters vorgetra-
gene kusemai bildet nun die zentrale Szene der meisten No-Spiele. Dane-
ben erlebte ein von Frauen getanztes No (onna-sarugaku) im 15. und 16.
Jahrhundert eine auffallende Bliite. Die Darbietungen, die vor allem im
Rahmen von Benefizveranstaltungen (kanjin-no) stattfanden, erfreuten
sich grofler Beliebtheit und zogen ein Massenpublikum an. Am Ende des
16. Jahrhunderts etablierte dann die Einfithrung von Stipendien (hai-
tomar) an die Mitglieder ausgewahlter Schulen das No endgiiltig als die
reprasentative Kunstform der hochsten Gesellschaftsschichten. Diese
Mafinahme schloss gleichzeitig alle Personen, die auflerhalb der offiziell
anerkannten Schulen aktiv gewesen waren, von jedem professionellen
Engagement im NO aus. Die rigide Sozialstruktur der Tokugawa-Zeit, die
sich auch in der No-Gemeinschaft spiegelte, verwehrte auf diese Weise
(nicht nur) Frauen jede Anerkennung als No-Spielerinnen. In der Folge
konnten Frauen lediglich als Kurtisanen N6 tanzen und singen.

1 Vgl. die Kapitel 1.3. und 1.4.
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7. Conclusio

Dann stiirzten die gesellschaftlichen Umwalzungen der Meiji-Restau-
ration das No in die wohl grofite Krise seiner Geschichte. Durch die
Aufldsung der Gesellschaftsschicht, die das N6 gepflegt hatte, schien die
Gattung vom Aussterben bedroht. Die Kapitel 4.1.1. und 4.2.1. haben
herausgearbeitet, wie das No im Prozess der Nationsbildung zu einem
Teil der Nationalkultur wurde und damit eine neue Bedeutung erhielt:
Gemeinsam mit anderen Kulturgiitern sollte das No einerseits an der
Konstruktion Japans als einer kulturell homogenen Nation mitwirken
und das Land andererseits als eine westlichen Nationen ebenbiirtige
Zivilisation reprasentieren. Vor dem Hintergrund der sozialen Aufwer-
tung der Gattung zu einer klassischen Theaterform gewannen die obers-
ten Gesellschaftsschichten wieder Interesse am No.

Wie Kapitel 4.2.2. gezeigt hat, stieg im Verlauf der Meiji-Zeit der
Frauenanteil im Publikum sowie unter den Amateur/-innen des No kon-
tinuierlich. Urspriinglich ein Zeitvertreib hoherer T6chter, erfasste es
immer breitere Bevolkerungsschichten, bis am Ende der Epoche die ers-
ten Frauen als semi-professionelle No-Spielerinnen aktiv wurden. Dabei
handelte es sich weitgehend um Tochter aus No-Familien. Sie verdankten
ihre Existenz den wachsenden Zahlen von Laien-Spielerinnen, die nun
von Frauen unterrichtet werden sollten. Gleichzeitig wurde das Aufkom-
men dieser frithen No-Spielerinnen vom Trend einer Zeit unterstiitzt, in
der das Frauenbild in der japanischen Gesellschaft insgesamt im Wandel
begriffen war.? Und auch in anderen Theatergattungen wurden zuneh-
mend Schauspielerinnen aktiv.®> Im N6 blieben Auftritte von Frauen je-
doch auf frauenspezifische Programme bzw. deren Darbietungen auf
kurze Ausschnitte von No-Spielen begrenzt. Und schon am Ende des 19.
Jahrhunderts waren Vorkehrungen gegen ein Vordringen von Frauen auf
die professionelle Bithne getroffen worden: Die neu entstandenen No-
Verbande erweiterten ihre Satzungen um entsprechende Klauseln. Den-
noch wurde — wie in anderen Genres — auch im No der Einsatz von
Frauen auf der professionellen Biihne kontrovers diskutiert. Kapitel 4.2.4.
hat die Diskurse analysiert. Sie bedienen sich Strategien, die bis in die
Gegenwart in nur wenig veranderter Form zum Ausschluss von Frauen
genutzt werden, wie Kapitel 5.2. verdeutlicht hat.

Mit Tsumura Kimiko wagte es in den 1920er Jahren eine Pionierin
unter den frithen No-Spielerinnen, das Verbot von Frauen auf der No-
Biithne zu umgehen.* Thre ungewdhnlich breite Ausbildung erméglichte
die Heranbildung einer eigenen No-Truppe, die weitgehend aus weib-

2 Vgl. Kapitel 4.1.2.
% Vgl. Kapitel 4.1.3.
* Vgl. Kapitel 4.2.6.
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7. Conclusio

lichen Laien bestand und sie auf der Biihne begleitete. Die Auffiihrung
eines vollstandigen No-Spiels fiihrte den Ausschluss Tsumura Kimikos
aus der No-Welt herbei. In der Folge war anderen No-Spielern die Betei-
ligung an ihren Auftritten untersagt. Nur wenige setzten sich iiber dieses
Verbot hinweg oder unterstiitzen Tsumura Kimiko auf andere Weise.
Gleichzeitig erdffnete die fehlende Einbindung in die Organisations-
struktur des No Tsumura Kimiko eine enorme Freiheit der Auffithrungs-
praxis. In dieser Zeit forderte sie Moglichkeiten fiir sich ein, die fiir No-
Spielerinnen bisher undenkbar waren und wurde so zu einem wichtigen
Katalysator von Frauen auf der professionellen No6-Bithne. Eventuell
trugen ihre Tabubriiche gar dazu bei, dass der Profi-Verband 1948 Frauen
als Mitglieder zuliefs.

Seit 2004 sind No-Spielerinnen durch die Ernennung der ersten Frau-
en zu Jiiyo mukei bunkazai sog0 shitei hojisha formal in den engeren Kreis
der Profis aufgenommen.® Dass Frauen sich nun als Profis mit regelma-
Biger Bithnenpraxis offentlich darstellen konnen®, ist auch dem hartna-
ckigen Engagement einiger No-Spielerinnen zu verdanken. Die Lage von
Frauen im No bleibt dennoch prekar. Dies ist allein auf diskursiver Ebene
zu beobachten. So gilt das No-Theater noch immer als ein exklusiv mas-
kulines Genre, auch wenn Frauen knapp ein Fiinftel aller professionellen
No-Spieler/-innen stellen. Diese Auffassung vertreten selbst No-Spieler,
Forscher/-innen oder interessierte Laien, oft gegen besseres Wissen.
Gleichzeitig sind die Vorurteile gegeniiber Frauen auf der No-Biihne, die
bereits in der Meiji-Zeit geldufig waren, bis in die Gegenwart nahezu
unverédndert im Umlauf.

Es ist jedoch festzustellen, dass in der gegenwartigen japanischen
Gesellschaft, in der die Forderung nach einer gleichberechtigten Beteili-
gung beider Geschlechter am 6ffentlichen Leben zwar kontrovers disku-
tiert, aber immerhin erhoben wird, eine offene Diskriminierung von
Frauen nicht mehr moglich ist. Aufschlussreich ist, mit welcher Produk-
tivitdt neue soziale Praktiken zum Ausschluss von No-Spielerinnen ent-
wickelt werden. Anstelle einer offenen Ausgrenzung werden Frauen nun
in weiblich markierte und so mit Konnotationen von Normabweichung
und Minderwertigkeit behaftete Nischen gedréangt. Dies gilt auf mehre-
ren Ebenen: Eine nach Geschlecht diskriminierende Besetzung und Ge-
staltung ganzer No-Programme ist die {ibliche Praxis. Frauen werden
entweder nicht beriicksichtigt oder spezifisch weiblichen Programm-For-
maten zugeordnet. Auf diese Weise schafft es auch die Staatliche No-

® Vgl. die Kapitel 2.2. und 5.5.
® Welche entscheidende Bedeutung dem Titel fiir das Selbstbild von N6-Spiele-
rinnen zukommt, verdeutlicht Uzawa 2008. Siehe auch Kodama et al. 2008a.
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Bithne, den neu ernannten Jiiyd mukei bunkazai s6go shitei hojisha eine
Beteiligung an den von dieser Institution monatlich veranstalteten Pro-
grammformaten vorzuenthalten.” Bei Besetzung und Programmgestal-
tung sind jedoch gewisse Unterschiede zwischen den einzelnen Schulen
und Truppen zu beobachten, wobei sich in der Provinz (erméglicht durch
den Mangel an méannlichen Profis und geringer sozialer Kontrolle der in
Tokyo angesiedelten hochrangigen No-Spieler) gelegentlich Auffiih-
rungspraxen realisieren lassen, die in Tokyo nicht durchsetzungsfahig
wadren. Aber nicht nur Besetzungspolitik und Programmgestaltung mar-
kieren Frauen als ,, Andere” in einer als exklusiv maskulin imaginierten
Theatergattung. Dariiber hinaus charakterisieren Begriffe wie joryii-no
(bzw. onna-sarugaku im Mittelalter) ein von Frauen getanztes No als ein
von der mannlichen Norm abweichendes und folglich minores Genre.
Daneben bleiben solche Ausschlussmechanismen wirksam, die in der
Sozialstruktur des No verankert sind. Die Ausgrenzung von Frauen wird
allein auf der diskursiven Ebene deutlich. Denn sémtliche sozialen Bezie-
hungen, die im No durch das iemoto-seido® bestimmt werden, sind als
solche zwischen Mannern definiert. Gleichzeitig werden Mechanismen,
welche die Weitergabe fortgeschrittener Ausbildungsinhalte auf einen
ausgewdhlten Personenkreis innerhalb der eigenen Schule beschranken
(hiden), zur Diskriminierung von No-Spielerinnen instrumentalisiert. So
erhielten Frauen der Hosho-Schule bis vor wenigen Jahren nicht die
notwendige Zustimmung des iemoto, um das No Dojoji einstudieren zu
konnen. Aufierdem waren sie von den Probenraumen verbannt, wenn
andere No-Spieler auf dieses Werk vorbereitet wurden. Dabei handelt es
sich um eine besonders effektive Methode zur Behinderung weiblicher
wichtigste Vorstellung auf dem Weg zur professionellen Laufbahn.
No-Spielerinnen miissen also eigene Strategien entwickeln, um den
gewandelten Formen der symbolischen Gewalt der méannlichen Domi-
nanz entgegenzutreten. Dies geschieht durch die Investition eines erheb-
lichen Mafles an Eigeninitiative sowie durch die Bildung weiblicher Netz-
werke. Allein um die notwendige Auftrittsfrequenz zu erreichen, sind
entsprechende Schritte notwendig. So veranstalten erfahrene No-Spiele-
rinnen eigene Auffithrungsreihen, wobei sie sich hdufig gegenseitig un-
terstiitzen und gleichzeitig dem weiblichen Nachwuchs Trainingsmog-
lichkeiten bieten. Diese Strategie birgt jedoch die Gefahr, erneut weiblich
markierte Nischen zu schaffen. Umgekehrt sind mindestens ebenso gro-
Ber Einsatz und Durchhaltewillen erforderlich, wenn Frauen eine Karrie-

7 Vgl. die Kapitel 5.4. und 5.5.
8 Vgl. Kapitel 2.1.
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re innerhalb der weitgehend aus Ménnern bestehenden Truppen anstre-
ben. Dort erhalten sie meist keine Moglichkeit, sich die wesentlichen
Tricks und Kniffe des Biihnenalltags’ anzueignen und werden gar nicht
oder nur fiir undankbare Rollen eingesetzt, wéhrend die ménnlichen
Kollegen automatisch in der Hierarchie aufsteigen. Dabei gilt der Grund-
satz, dass renommierte Truppen der Beteiligung von Frauen besonders
entschlossen Widerstand leisten.

Gleichzeitig hangt es oft von gliicklichen Zuféllen ab, wenn Frauen
z.B. in Schulen vordringen, in denen bisher nur Ménner aktiv waren,
oder sich allgemein neue Auffithrungskontexte erobern. Wenn Frauen
eine solche Chance ergreifen und ein erhebliches Maf§ an Fleiff und
Ausdauer investieren, konnen sie Erfolg haben. Ein Beispiel ist Hattanda
Tomoko'?, die ihre Ausbildung an der Staatlichen No-Biihne erhielt. In
ihrem Jahrgang war ein Lehrer der Isso-Schule fiir den Unterricht der fue-
kata zustdndig, so dass sie nun die erste professionelle Flotistin dieser
Schule ist. Wahrend die meisten Absolventinnen aufgrund der besonders
prekdren Situation von Musikerinnen jedoch vor einer professionellen
Karriere zuriickschrecken, ist Hattanda Tomoko regelmafiig auf den Biih-
nen Tokyos aktiv. Die Qualitat ihres Spiels sowie ihr auflergewohnlicher
Durchhaltewillen hat ihr die Unterstiitzung weiblicher shite-kata eingetra-
gen, die sie gezielt férdern und im Rahmen ihrer eigenen Auftritte enga-
gieren.

Eine Ausnahme anderer Art ist Uzawa Hisa', die in eine Familie von
shite-kata der Kanze-Schule geboren wurde. Wahrend der Vater, Uzawa
Masashi'?, ihr lange die Unterweisung verweigerte und eine professio-
nelle Karriere seiner Tochter kategorisch ablehnte, lernte Uzawa Hisa aus
eigener Beobachtung. Mit enormem Einsatz gelang es ihr schliefllich, in
die renommierte No-Truppe Tessenkai'® aufgenommen zu werden, in der
schon ihr Vater aktiv war, und so herausragende No-Spieler wie Kanze
Hisao' als Lehrer zu gewinnen. Inzwischen wurde Uzawa Hisa als
jlingste Frau zu einer , Bewahrerin von bedeutenden immateriellen Kul-

So zum Beispiel das Drapieren der Kostiime oder das kunstvolle Frisieren der
Haarzopfe, die anstelle von Periicken verwendet werden. Beides bedarf lang-
jahriger Ubung.

10 Vgl. Sasaki 2006 sowie die Kapitel 1.4. und 2.3. Siehe ebenso die Abbildungen
5.7.und 7.1.

Vgl. die Kapitel 1.4.,5.2., 5.4 und 5.5.

12 Biographische Angaben finden sich bei Nishino und Hata 2006: 409.

Leiter der Truppe ist Kanze Tetsunojo, einer der einflussreichsten No-Spieler
der Gegenwart.

Kanze Hisao gilt als einer der grofiten No-Spieler des letzten Jahrhunderts. Zur
Person siehe Nishino und Hata 2006: 374.
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7. Conclusio

turgiitern” ernannt und gilt vielen als die technisch und kiinstlerisch
versierteste NoO-Spielerin der Gegenwart. Den direkten Vergleich mit
mannlichen Kollegen muss sie ebenso wenig scheuen. Die hohe Qualitat
ihrer Darbietungen hat ihr positive Kritiken eingetragen'® und zum Um-
denken bedeutender japanischer No-Forscher wie Hata Hisashi'® ge-
fithrt. Uber Uzawa Hisa wurde 2007 im ffentlichen Fernsehsender NHK
sogar ein kurzer Beitrag gesendet.”” Neben ihren eigenen Biihnenaktivi-
titen gibt Uzawa Hisa ihr Wissen an Kolleginnen weiter'® und férdert
den weiblichen Nachwuchs, darunter ihre Tochter Uzawa Hikaru.

Uzawa Hikaru hat nach dem Studienabschluss an der Akademie der
Kiinste Tokyo und fiinf weiteren Jahren der Ausbildung als uchideshi'® bei
Kanze Tetsunojo IX.° im Herbst 2008 mit der Auffiihrung von Shakkyo
(Die Steinbriicke)?! (Abb. 7.1.) eine Karriere als professionelle No-Spiele-
rin eingeschlagen. Trotz aller Benachteiligung, die sie als Frau erféahrt,
sind ihre Voraussetzungen ideal. Denn sie gehdrt zu einer verschwin-
dend geringen Minderheit junger Frauen, die in eine Familie von No-
Spieler/ -innen geboren wurden, dort trotz ihres Geschlechts von friither
Kindheit an Unterstiitzung erfahren haben und dann sogar als uchideshi
ihre Ausbildung abrunden konnten.

Dem Faktor Genealogie (die Herkunft aus einer No-Familie, die eine
moglichst hohe Stellung in der Hierarchie der eigenen Schule einnimmt,
fehlt den meisten Frauen) kommt also eine erhebliche Bedeutung zu. Dies
gilt zum einen auf der praktischen Ebene, denn allein die Geburt in eine

Hanagatami (Maruoka 2004d: 4) oder in Sotoba Komachi (Kaneko 2006: 4). Wei-
tere Beispiele finden sich auf ihrer Homepage.
16 Entsprechend &uferte sich Hata Hisashi am 16.02.2006 im Rahmen des ffent-
lichen Kurses ,, Uzawa Hisa-shi o mukaete” (Wir begriiSen Uzawa Hisa), in der er
als Moderator fungierte. Die Veranstaltung war Teil der vom N6-Zentrum der
Musashino Universitdt (Tokyo) durchgefiihrten Reihe ,Nogakushi ni kiku —
nenrai keiko jojo" (Fragen an No-Spieler/-innen — Ausschnitte aus dem jahrelan-
gen Training).
,,NoO ni miryo sarete” (Fasziniert vom No), ein Portrdt von Uzawa Hisa und ihrer
Tochter Uzawa Hikaru, wurde am 28.09.2007 von 6:40 bis 6:50 Uhr als Sonder-
sendung (fokushii) im Rahmen des Nachrichtenprogramms Shutoken-nettowaku
ausgestrahlt.
So engagiert sie sich z.B. seit langem fiir die Ausbildung eines weiblichen
Chores (vgl. Kapitel 5.4.) oder lehrt andere N6-Spielerinnen ihrer Schule das
korrekte Anlegen der Kostiime.
Zum Begriff des uchideshi vgl. Kapitel 2.3.
% Vel. Anm. 13. Zu biographischen Angaben siehe Nishino und Hata 2006: 413.
Am 25.10.2008 im Rahmen von Uzawa Hisa no kai auf der No-Biihne der Hosho-
Schule.

17
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Abb. 7.1.: Uzawa Hikaru (re) in Shakkyo (Die Steinbriicke) am 25.10.2008 im
Rahmen von Uzawa Hisa no kai auf der No-Bithne der Hosho-Schule. Links Kanze
Tetsunojo, rechts von ihm Hattanda Tomoko.

Familie, in der das No seit Generationen tradiert wird, ermdglicht einen
Ausbildungsbeginn in frither Kindheit. In weit stirkerem Maf3 ist die gene-
alogische Position auf der symbolischen Ebene relevant. Denn eine hohe
Stellung innerhalb der Hierarchie der eigenen Schule ist nicht nur mit
betréachtlichem sozialen Kapital und entsprechender Attraktivitat fiir po-
tentielle Schiiler verbunden, sondern ebnet ebenso den Zugang zu renom-
mierten Auffithrungskontexten. So wurde Uzawa Hisa nur als Tochter
Uzawa Masashis Mitglied von Tessenkai. Dieser hatte dort bereits eine
Ausbildung als uchideshi erhalten und seine Biithnenlaufbahn in dieser
Truppe fortgesetzt. Und nur als Teil des traditionsreichen Hauses Yamashi-
na wurde es Yamashina Yaji 2002 als erster Frau ihrer Schule gestattet, das
Werk Obasute (Das Aussetzen der Alten)?, das einen Héhepunkt in der
Karriere eines No-Spielers bzw. einer No-Spielerin darstellt, aufzufiihren.
Mit der entsprechenden Position in der durch Genealogie definierten
Hierarchie des N kann der Grofivater oder Vater sogar die Offnung

2 Das N6 Obasute gehort mit Sekidera Komachi (Komachi im Seki-Tempel) und
Higaki zur Gruppe der sanrdjo (,,Die drei Alten”). Dabei handelt es sich um die
anspruchsvollsten Werke des Repertoires mit der Figur einer Alten als zen-
tralem Charakter. Allein um mit den Proben fiir ein solches No-Spiel zu begin-
nen, ist die Erlaubnis des iemoto notwendig. Vgl. Nishino und Hata 2006: 310.
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seiner Schule fiir Frauen erwirken. Dies war der Fall bei Oshima Kinue®,

die seit 1998 als erste professionelle No-Spielerin der Kita-Schule aktiv ist.
Oshima Kinue wurde in eine Familie hochrangiger No-Spieler ihrer
Schule geboren. Zwar erhielt sie von Kindheit an eine gewisse Ausbil-
dung, eine Karriere als professionelle No-Spielerin war fiir das Madchen
allerdings nicht vorgesehen. Diesen Weg schlug sie spater nur iiber Um-
wege ein. Dabei ermdglichten der Besitz einer eigenen Biihne sowie
Requisiten in der Familie, der Mangel an méannlichen Kollegen vor Ort
sowie die Lage in der japanischen Provinz eine Beteiligung an den Auf-
tritten von Vater, Gro8vater und Bruder, wie sie in Tokyo wohl nicht
geduldet worden wire. Vor allem der Beitritt Oshima Kinues zum Profi-
Verband, der erheblichen Widerstand hervorgerufen haben soll, ist wohl
nur dem Einsatz ihres Grofivaters, des , Lebenden Nationalschatzes”
Oshima Hisami?*, zu verdanken. Von der Teilnahme an den Nachwuchs-
veranstaltungen ihrer Schule ist sie jedoch ausgeschlossen. Und selbst
nach ihrem Tokyoter Debiit 2003 in Tomoe bleibt es ungewiss, wann
Oshima Kinue wieder ein N6 in der Hauptstadt tanzen wird.” Derweil
erhalt ihr Bruder Oshima Teruhisa eine Ausbildung als uchideshi der Kita-
Schule in Tokyd, wobei er von Shiozu Tessei (*1945)*, einem der be-
kanntesten No-Spieler seiner Schule, unterwiesen wird.

Die Abhéngigkeit von der Reputation der Familie kann gleichzeitig
Fluch und Segen bedeuten, wie dies der Fall der in Kapitel 6 vorgestellten
Schwestern Izumi Junko und Miyake Tokuro X. eindrucksvoll demons-
triert hat. Als iemoto war der Vater Izumi Motohide nicht nur erméchtigt,
seitens der eigenen Schule die Aufnahme der jungen Frauen in den Profi-
Verband zu genehmigen, er hatte ebenso die Autoritat, diese gegeniiber
dem Verband durchzusetzen. Dabei fiihrte erst die prekéare Situation im
Haus des iemoto zur Ausbildung der ersten Kyogen-Spielerinnen. Diesen
haftet auch nach dessen Tod der Skandal umwobene Ruf ihres Vaters an,
wobei das Verhalten des Bruders die Situation weiter eskalieren liefs.
Izumi Junko und Miyake Tokur6 X. sind nun Aufienseiterinnen im dop-
pelten Sinn: als Frauen in der Mannerwelt des Kyogen sowie als Angeho-
rige ihrer sozial gedchteten Familie.

Trotz der verbreiteten Ablehnung von No- (und Kyogen-) Spiele-
rinnen, die weiterhin die Norm bestimmt, lassen sich seit wenigen Jahren

2 Vgl. Kapitel 1.4.

* Details bei Nishino und Hata 2006: 411. Zum Begriff des , Lebenden National-
schatzes” vgl. Kapitel 2.2. Anm. 50.

% Seither war sie dort lediglich in kurzen Ausschnitten aus No-Spielen zu sehen
(Gesprach mit der Autorin vom 09.09.2010).

% Zu biographischen Angaben siehe Nishino und Hata 2006: 416.
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7. Conclusio

erste Ansitze zu einer positiven Entwicklung beobachten: Uber N&-Spie-
lerinnen wird vor allem seit der Ernennung der ersten Frauen zu Jiiyo
mukei bunkazai sogo shitei hojisha deutlich haufiger berichtet als zuvor?;
gleichzeitig @ndert sich allméahlich der Tenor der Berichterstattung. So
beriicksichtigt die Zeitschrift DEN, die sich insgesamt positiv von den
eher konservativen Blattern der No-Welt abhebt, gelegentlich auch weib-
liche shite-kata oder Musikerinnen, wenn sie in jeder Ausgabe eine/n
professionelle/n No-Spieler/-in bzw. Musiker/-in vorstellt.®® Die weib-
lichen Biographien dienen also nicht der Diskussion frauenspezifischer
Probleme, sondern sind Beispiele fiir den Verlauf professioneller Karrie-
ren, seien es die von Mannern oder Frauen. Und selbst die traditionsge-
bundene Nogaku Times druckt dann und wann eine Kritik zum Auftritt
einer No-Spielerin, deren Leistung Anerkennung findet.” Neben der
Kritik beginnen bekannte No-Forscher, ihre Haltung gegeniiber Frauen
im NO zu revidieren. Gleichzeitig erweitern Frauen ihre Spielraume und
dringen in Bereiche vor, die ihnen bisher nicht zugénglich waren.

Trotz einer allgemein positiven Entwicklung stehen Frauen auf der
No-Biithne auch gegenwartig noch ganz am Anfang. Denn durch die
systematische Ausgrenzung, die sowohl auf struktureller als auch auf
symbolischer Ebene erfolgt, ist die technische und kiinstlerische Qualitat
sowie der Professionalisierungsgrad von No6- und Kyogen-Spielerinnen
oft begrenzt. Dies gilt auch in finanzieller Hinsicht. So sind viele No-
Spielerinnen auf das Einkommen ihrer Eheménner angewiesen. Grund-
legend ldsst sich feststellen, dass das Niveau von No-Spielerinnen vor
allem in den Schulen, die Frauen besonders rigide von der Beteiligung am
Bithnengeschehen ausschliefsen, gering ausfillt. Die Einschédtzung Ban
Katsuens® vom Beginn des letzten Jahrhunderts kann also weiterhin
Giiltigkeit beanspruchen. Dennoch gibt es Grund zur Hoffnung. Diese
geht vor allem von den wenigen Frauen aus, die aus No-Familien stam-
men und (noch seltener) dort auch geférdert werden. Ihre Anzahl scheint
neuerdings zuzunehmen. Gerade sie haben das Potential, sich zu heraus-
ragenden No-Spielerinnen zu entwickeln. Das zeigt auch die Gegenwart:
Frauen, die auf hohem Niveau im N6 aktiv sind, verfiigen meist {iber
einen solchen Hintergrund. Ohne ihn erreichen das nur wenige.

% Im Zusammenhang mit der von der Staatlichen No-Biihne fiir No-Spielerinnen

veranstalteten Reihe sind z.B. héufig Interviews mit den beteiligten Frauen
erschienen (Maruoka 2007a, Kodama et al. 2008a und Nishi 2010).

% S0 z.B. Sasaki 2005 und 2006 oder Kodama et al 2009.

» Vgl. Anm. 15.

% Ban 1909a: 6. Vgl. Kapitel 4.2.4.
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PERSONENNAMEN"

Adachi Reiko

Amano Fumio
Amano Gi’ichiro
Amano Miyuki

Aoki Ryoko

Arai Maiko (Aoyagi Maiko)
Araki Nori’e (Oshima Nori'e)
Asai Fumiyoshi

Baba Akiko

Ban Katsuen

Bojo Toshitada

Chisei

Domoto Masaki

Fuji’'i Chizuko
Furukawa Hisashi
Goto Hiroko
Hashioka Kyttaro
Hata Hisashi

Hatano Ryoko
Hattanda Tomoko
Hattori Soseki
Hattori Tokuko
Hayashi Jusaburo
Hisada Yasuko
Hosho Fusao

Hosho Fusateru
Hosho Kimi'e

Hosho Kuro

Hosho Kuro Shigefusa
Hosono Hiromi
Ikenouchi Nobuyoshi
Imamura Miyako

! Das Verzeichnis umfasst neben N6- und Kyogen-Spielerinnen die Namen von
No- und Kyogen-Forscher/-innen sowie andere im Kontext der Arbeit bedeu-
tende Personlichkeiten aus dem Umfeld des N6 und Kyogen.
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Iri’e Biho

Ishida Seikichi
Ito Hirobumi

Itdo Maki

Ito Umeko
Iwakura Chisako
Iwakura Tomomi
Iwaya Chisako
Izumi Ayame
[zumi Junko
Izumi Kazuhide
Izumi Kyoko

Izumi Motohide (Miyake Yasuyuki)

Izumi Motokiyo

Izumi Motoya

[zumi Setsuko

Izumi Shoko (Miyake Tokuro)
Jinbo Michiyo

Kageyama Michiko

Kame’i Tadao

Kan’ami

Kanamori Atsuko

Kano Chikusa

Kano Soko

Kanze Hisao

Kanze Kiyokado

Kanze Kiyokazu

Kanze Motonobu

Kanze Motonori

Kanze Motonori (taiko-kata)
Kanze Sakon

Kanze Tetsunojo IX. Akeo
Kanze Tetsunojo VII. Gasetsu
Kanze Tetsunojo VI. Kasetsu
Kanze Tetsunojo VIII. Shizuo
Kanze Yoko

Kanze Yoshihiro
Kashiwayama Satoko

Katori Kiyo

Kawai Takiko

Kita Roppeita

Ko Seijird
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K6 Shinkichi
Kobayashi Seki
Kodera Sashichi
Kogo Keita
Kondo Kennosuke
Kondo Yuki'e
Kongo Kinnosuke
Konparu Nobutaka
Kubo Fuso
Kume Kunitake
Kunuki Hirono
Kuramoto Masa
Kurata Yoshihiro
Maeda Nariyasu
Maeda Toshika
Maruoka Daiji
Maruoka Katsura
Maruyama Toki’e
(Maruyama Satoko)
Matsumoto Kintaro
Matsumoto Nagashi
Matsumoto Tadahiro
Matsumura Kotokichi
Matsumura Takashi
Mikawa Izumi
Misu Kingo
Miyake Akiko
Miyake Tokuro (Izumi Shoko)
Miyake Ukon
Miyake Yasuyuki (Izumi Motohide)
Miyanishi Naoko
Mori Hisako
Murakami Tatau
Nagamune Atsuko
Naito Meisetsu
Nakahara Ko’ichi
Nogami Toyo’ichiro
Nojima Shin
Nomura Man
Nomura Mannosuke
Nomura Mansai
Nomura Mansaku
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By A B RR Nomura Mantard

PR T i Nomura Manzo IV. und V.

BT T TR Nomura Manzé V1.

Bk =B Nomura Matasaburd

BAS R Nomura Sayoko

7 IO R Nomura Shiro

B4 2 Nomura Yiki

HEZSH YK Nose Asaji

VN2 SUE Ogamo Ribeka (Rebecca Teele)

[if] 9 Z Okada Sumiko

KA PN e - Okochi Mineko

KEF] = AR Okura Risaburd

RIekTR A Fa Okura Yaemon

FIEHR AR Okura Yataro

IARES Okuyama Keiko

FKE Omote Akira

=1 0ED On’ami

KPEHGL (LLPEd5L) Onishi Nobuhiro
(Yamashina Nobubhiro)

KVEHT =R Onishi Shinsaburd

KESUE Oshima Fumi’e

KEAF Oshima Hisami

KEACE Oshima Kinu’e

N Oshima Masanobu

N YN Oshima Teruhisa

LI Otozuru

K+ = Otsuki Jiuzo

T H A Owada Takeki

[=ESTEPN Ranka Dgjin

P Roku Noya

EARRRAT Saeki Kikuko

FREER Saitdo Koson

WILE S Sakamoto Setcho

RERIPERS Sakurama Banma

PR 1 Satd Miyako

HiE Seiga

BAARFEIN Sekine Shoroku

BEAR FnZ Sekine Tomotaka

BARFEA Sekine Yoshito

mES GEHALE D) Senda Riho (Tsuji'i Midori)

RN Shimabara Shunkyo

B 51 Shimada Yoshiko

204



Personennamen

15 /K IEFA

B\AE (BEAET)
BirRE e rigicy

SIAEEFH T

A

AR (G2 Bh)

mfR AR (FfRE &F)
AT

AT (Fnmig)
EENES]

L

(EENESS

e+

EIFALT

i

HHRE

A NP N

BHEF AFF)
BAHF (B BRF)
BAIESE

AAFERER
SFH = PURR

SFRaf -

“F TR

T

& L

paiss VAN

EREF R =F (RLT)

HEAS RS
FHERIE R
HATF

HA T
W5+

T K
2N
it 5

T LT
=S
HUOE CRTRE)
AR CRITRA)

Shimizu Masanori

Shiotani Kei (Shiotani Keiko)

Shiozu Tessei

Tachibana Kazuko

Takahashi Akira

Takahashi Kankei
(Takahashi Setsunosuke)

Takahashi Masa (Takahashi Masako)

Takahashi Shigeko

Takamura Haruko (Wada Haruko)

Takamura Kiku

Takeda Takashi

Takemoto Mikio

Takeuchi Sumiko

Tama’i Hiroko

Tani Magaki

Tani Rito

Tanimura Ichitaro

Tanimura Ikuko

Tanimura Kaneko

Tanimura Masayoshi

Tanimura Naojiro

Tera’i Sanshiro

Teraoka Yiiko

Terashima Sumiyo

Tomita Masako

Tomiyama Noriko

Tsuji'i Hachiro

Tsumura Kimiko (O’uchi Shige)

Tsumura Kyoson

Tsumura Reijiro

Tsumura Satoko

Tsumura Shizuko

Uchida Yoshiko

Udaka Michishige

Umemura Heishiro

Umewaka Minoru

Umewaka Miwane

Umewaka Rokuro

Uzawa Hikaru (Hafuka Hikaru)

Uzawa Hisa (Hafuka Hisa)

Uzawa Masashi
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Uzuki Shigeko
Wakita Haruko
Watanabe Saburo
Yamada Toshiko
Yamashina Akiko
Yamashina Nobuhiro
(Onishi Nobuhiro)
Yamashina Tokujiro

Yamashina Yaji (Yamashina Keiko)

Yamato Misaki
Yamamura Yoko
Yamanaka Reiko
Yamawaki Motokiyo
Yamawaki Mototeru

Yamawaki Motoyasu (Sato Seijiro)

Yamawaki Yuki
Yamazaki Gakudo
Yokomichi Mario
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Enma’ikai teirei-no
Fujin-no

Fuzuki-no

Gayitkai

Ginza kyogen live
Hana no za

Hoshunkai

Izumi shimai no kai
Josei-nogakushi ni yoru
Josei-nogakushi no yiibe
Josei-nogakushi o miru
Kannokai

Kanze fujin-no
Kasumikai

Kita-ryiu seinen-no
Kokoromi no kai
Konparu Enma’ikai
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R EME

Konparukai teiki-no
Koshokukai

Kurenaikai

Risshun-no

Ryokusenkai

Sekifitkai

Seruriantawa nogakudo teiki-no

Shibuya kyogen live
Shinagawa takigi-no
Shosuikai

Taiyoza

Tessenkai

Tessenkai Aoyama-no
Tokyo Kanzekai
Uchida domonkai
Uzawa Hisa no kai
Yamashina fujinkai
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AR

<higns

SLAHE
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[ =ES

PN
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BRALT 1LAE

WO B2

W H A2

L SNNUNES

I YNES

g HIZNEE  Akiko midaregami

& Akinono

%L Aoi no ue

B Ataka

TERLSE Dojoji

fift Ebira

I Fuji monogurui

& D Fuku no kami

SCIIRk / SCIUST Fumi yamadachi

3k Fumigara

Pl Funa Benkei

AN Funefuna

P Futaomote

e Garasha

P Hagoromo

Die Dame Aoi

Der Dojo-Tempel

Der Kocher

Die Rasende von der Glyzinie

Der Gliicksgott

2 Banditen und ein Brief

Liebesbriefe

Benkei zu Schiff

Ein Streit um die korrekte
Aussprache

Zwillingsmasken

Das Federgewand

2 Die deutschsprachige Wiedergabe der Titel orientiert sich an Bohner 1956 bzw.
Kenny 1998. Wenn keine Ubersetzung angegeben ist, handelt es sich um Per-

sonen- oder Ortsnamen.
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Hanagatami
Hanjo

Hashi Benkei
Hashitomi
Higaki

Honan
Hyakuman
Kaguyahime
Kanaoka
Kazuraki
Kikujido
Kokaji

Koromo no tate
Kosode Soga
Kiikai
Kurozuka
Makiginu
Matsukaze
Miwa
Morihisa
Narihira mochi
Nasu no Yo'ichi katari

Niga byakudo

Nishikigi

Obasute

Okina

Omu Komachi

Ono no Ukifune

Saigusa

Salome

Sanbaso

Seiganji

Sekidera Komachi

Senju

Shakkyo

Shibuya yamanba
monogatari

Shojo
Shojo midare

Blumen-Gedenken

Benkei auf der Briicke

Prinzessin Kaguya

Der Gewandschild
Armelgewand-Soga

Der schwarze Hiigel
Rollseide
Fohrenwind

Narihira und die Reiskuchen

Die Erzahlung von Nasu no
Yo’ichi

Der weifse Pfad ins westliche
Paradies tiber zwei Fliisse

Der Brokat-Baum

Das Aussetzen der Alten

Papageien-Komachi
Ukifune in Ono

Der Geliibde-Tempel
Komachi im Seki-Tempel

Die Steinbriicke

Die Erzéhlung von den
»Alten vom Berg” aus
Shibuya
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Shunzei Tadanori
Sotoba Komachi
Sumidagawa
Tamakazura
Tenko

Tomoe

Toru
Tsuchigumo
Tsunemasa
Tsurigitsune
Tsuru

Ukifune
Utsubozaru
Utsusemi
Yamanba
Yashima
Yorimasa

Yuya

Komachi auf dem Grabstein

Die Himmelstrommel

Die Erdspinne

Die Fuchsfalle
Der Kranich

Der Kocher aus Affenhaut

Die Alte vom Berg
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Uchida Yoshiko in Dgjoji am 09.04.2005 im Rahmen von
Taiyoza auf der No-Biithne der Hosho-Schule. Photo: Morita
Toshiro. Courtesy Uchida Yoshiko.

Tomiyama Noriko in Seiganji am 22.09.2005 im Rahmen von
Hana no za auf der Staatlichen No6-Biithne. Photo: Tsuji'i
Sei’ichir6. Courtesy Tomioyama Noriko.

Nomura Shiro in Matsukaze am 23.02.2010 im Rahmen von
Uzawa Hisa no kai auf der Bithne der Kita-Schule. Photo:
Hafuka Shigeru. Courtesy Uzawa Hisa.

Tsumura Satoko in Ono no Ukifune. Photo: Kanda Yoshiaki.
Courtesy Yokohama nogakudo.

Uzawa Hisa in Aoi no ue (koshiki) am 26.11.2005 im Rahmen
von Seruriantawa nogakudo teiki-no auf der No-Biihne des Ce-
rulean Tower. Photo: Hafuka Shigeru. Courtesy Uzawa Hisa.
Tomiyama Noriko in Hashitomi am 27.02.2010 im Rahmen
von Josei-nogakushi ni yoru auf der Staatlichen No-Biihne.
Photo: Yamada Hiroko. Courtesy Tomioyama Noriko.

Izumi Junko und Miyake Tokur6 X. in Kanaoka am 13.09.2010
im Rahmen von Izumi shimai no kai auf der Staatlichen No-
Biihne. © IZUMI-SOKE. Courtesy Izumi Junko und Miyake
Tokuro X.

Izumi Ayame und Izumi Kyoko in Funefuna am 13.09.2010 im
Rahmen von Izumi shimai no kai auf der Staatlichen No-Biih-
ne. © IZUMI-SOKE. Courtesy Izumi Junko und Miyake
Tokuro X.

Uzawa Hikaru in Shakkyo am 25.10.2008 im Rahmen von
Uzawa Hisa no kai auf der No-Biithne der Hosho-Schule. Pho-
to: Hafuka Shigeru. Courtesy Uzawa Hisa.
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