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ZUR GESCHICHTE DES PUPPENTHEATERS

Das Wort ,Puppenspiel” lasst in Europa unwillkiirlich an eine Unterhaltung fur
Kinder denken, die nicht beansprucht, kiinstlerisch weiter ernst genommen zu
werden. Gemeint ist das Spiel mit ,Handpuppen”, das seit Mitte des 19. Jahr-
hunderts weite Verbreitung gefunden hat und dabei tatséchlich meist vornehm-
lich zu pddagogischen Zwecken eingesetzt wurde. Die Geschichte des europé-
ischen Puppenspiels ist jedoch viel alter. Frihe Belege stammen aus dem 14.
und 15. Jahrhundert, und es waren seitdem hauptséchlich wandernde Schau-

PROGRAMM steller, die mit Figuren wie ,Hanswurst” und ,Kasperle” in Deutschland, ,Pulci-
nella” in Italien, ,Punch” in England oder ,Guignol” in Frankreich eine populére
Unterhaltung boten.

Sambasé [=Z&2] Tanz der Segen spendenden Gottheit - 7'

Immer jedoch galt das Puppentheater als bloBe Imitation des Menschenthea-

Kotobuki-jishi [%%i¥ ] GlickverheiBender Tanz des Léwen - 7' ters. Und obwohl sich um 1800 Dichter wie Johann Wolfgang von Goethe oder
Heinrich von Kleist fiir das Puppenspiel, insbesondere das ,Marionettentheater”
Einfihrung in die japanische Kunst des Marionettenspiels - 15 begeisterten und Giber seine darstellerischen Méglichkeiten reflektierten, hat es
erstim 20. Jahrhundert ernsthafte Bestrebungen zur Entwicklung eines kiinstle-
Tsunayakata [###&] Im Heim des Watanabe no Tsuna - 30' risch anspruchsvollen Figurentheaters gegeben.
Pause (20 Min.) Dabei orientierte man sich nicht selten auch an Vorbildern aus den asiatischen
Kulturen, in denen das Puppenspiel seit jeher als eine

Suzu-ga-mori [#54 7] Im Gléckchen-Wald; Ortsname - 30" dem Theater der Schauspieler ebenblrtige Bihnenkunst
gilt und zum Teil bis heute in einer Vielfalt von Formen
und Typen begegnet.

Fur das ,Schattenspiel”, bei dem zweidimensionale Figu-

Ausgefihrt vom ren hinter einer beleuchteten Leinwand gefiihrt werden,

findet man prominente Beispiele im tirkischen Karagéz

Ensemble ,,Isshi-za" und im indonesischen Wayang-Theater. Auch das ,Stock-

puppenspiel”, bei dem die Figuren mit Hilfe von Staben

unter der Leitung von EDO Dennai (YUK Isshi Ill) und YUKI Isshi [V bewegt werden, ist in vielen Landern Asiens verbreitet.

Gleiches gilt fur das ,Marionettentheater”, bei dem die
Figuren Uber ein ,Spielkreuz” mit FAden oder Dréhten
von oben gesteuert werden. Verschiedene Traditionen
dieses ,Fadenpuppen”-Spiels haben sich vor allem in
Indien, Birma (Myanmar), China und Japan lebendig er-
halten.

Marionette aus Birma (Myanmar)



Kugutsumawashi. Darstellung auf einer Wandmalerei im Enman-in
M3#B% (buddh. Tempel) in Otsu-shi (Préf. Shiga), um 1600

PUPPENSPIEL IN JAPAN

In Japan hat das Puppenspiel seinen Ursprung im religidsen Brauchtum der
Frihzeit. Puppen wurden hier mit der Welt der Gétter in Verbindung stehend
betrachtet und dienten als Vehikel, um die eigenen Wiinsche nach Glick und
Wohlstand zu transportieren, oder auch als eine Art ,Stindenbock”, auf den man
eigenes Ungliick abladen konnte. In magisch-beschwdérenden Riten war es zu-
dem Ublich, die von weiblichen Schamanen (Miko %) herbeigerufenen Gotter
durch Puppen sprechen zu lassen. Puppen waren die konkret wahrnehmbaren
Zeichen der Prasenz der Gottheiten. Dem lag die Vorstellung zugrunde, dass
der Vorgang einer ,Beseelung” an sich lebloser Figuren von den Géttern inspi-
riert sein muss, die alles ,Leben” erschaffen, und dass die Puppenspieler dabei
nur als ein Werkzeug der Gétter dienen.

Zu unterhaltenden Zwecken tritt
das Puppenspiel in Japan erstmals
wahrend der Nara &R-Zeit des 8.
Jahrhunderts in Erscheinung, als
mit allerlei Kinsten auch soge-
nannte Kugutsu f{#f&-Spieler vom
chinesischen Festland auf die In-
sel kamen. Rituelles Puppenspiel
und unterhaltendes Puppenthea-
ter verbanden sich in der Folge-
zeit miteinander zu einer volks-
timlichen Darbietungskunst, die
seit dem Mittelalter von fahrenden
Spielleuten, den Kugutsumawashi
fR@mEL gepflegt wurde. Bis weit in
die Tokugawa #&)I|-Zeit des 17. und
18. Jahrhunderts hinein gehdrten
sie fest zum japanischen Alltagsle-
ben. Zumeist benutzten sie einen
holzernen Kasten, der - an einem
Trageriemen vor dem Bauch hén-
gend - gleichzeitig als Aufbewah-
rungsort der kleinen Handpuppen
wie als Bihne des Puppenspiels
diente.

Bereits um 1600 gab es auch schon gréBere Puppenbihnen, die mit geringem
Aufwand unter freiem Himmel errichtet wurden. Man steckte mit Strohmatten
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ein Areal ab und lieB die Zuschauer einfach auf dem Rasen sitzen. Die Pup-
penspieler agierten hinter einem Vorhang und hielten ihre Figuren - wie beim
europdischen Handpuppenspiel - iber dem Kopf oder bewegten sie an langen
Faden als Marionetten.

Als TAKEMOTO Gidayl f14#&A%k, der Begriinder
der Bunraku X%-Tradition, 1684 in Osaka ABR sein
Theater ,Takemoto-za" 14 eroffnete, musste auch
er sich zundchst mit kleinen Handpuppen begni-
gen, die von jeweils einem Spieler gefiihrt wurden.
Erst ein halbes Jahrhundert spéater erfand man eine
neue, einzigartige Form des Puppenspiels, die bis
heute fur das Bunraku-Theater kennzeichnend ist: die
.Drei-Mann-Spieltechnik” (Sannin-zukai = AfEW). Da-
bei werden die nun bis zu anderthalb Meter groBen

Figuren von jeweils drei Spielern gefihrt, die wah-
rend der Auffiihrung fur das Publikum sichtbar mit auf Bunraku-Theater, Sannin-zukai
einer breiten Biihne agieren. (,Drei-Mann-Spieltechnik’)

DAS MARIONETTENTHEATER
UND DIE TRADITION DES ,YUKI-ZA" $&3kEE

Einige Jahrzehnte vor der Entstehung des Bunraku-Theaters hatte sich auch fur
das Marionettenspiel eine stabile Uberlieferung etabliert. Nach historischen
Quellen sollim Jahre Kan'ei 12(1635)in Edo IR, dem heutigen Tokyd, ein Mann
namens YUKI Magosaburd ###3% =5 sein Theater erdffnet haben. Er selbst war
- wie der Bunraku-Grinder TAKEMOTO Gidayd - urspriinglich Sdngerrezitator
und spezialisiert auf Sekkyo-bushi Et#&, eine Stilart des seinerzeit populéren
Joruri #%¥838-Erzéhlvortrags mit Lautenbegleitung. Die Theatergrindung hatte
den Zweck, seine Vortragskunst mit Puppenspiel, in diesem Fall mit Marionet-
ten zu illustrieren. Wie bei vielen anderen traditionellen Kiinsten in Japan wur-
de sein Name YUKI Magosaburd fiir seine Nachfolger zu einer ,Marke”, die die
Authentizitit der Uberlieferung garantieren sollte. So haben bis Mitte des 19.
Jahrhunderts acht Generationen von Kiinstlern jeweils unter dem Namen ,YUKI
Magosaburo” die Tradition des Griinders weitergefihrt.

Uber die geschichtliche Entwicklung dieser Tradition im Einzelnen schweigen
die Quellen. Man weil3 nur, dass das Spiel mit Marionetten wahrend der Toku-
gawa-Zeit in Abgrenzung zum Bunraku-Figurentheater umgangssprachlich als
Nankin-ayatsuri F5#%Y bezeichnet wurde, was wortlich so viel wie ,Fadenpup-
pen aus China” bedeutet, jedoch in Anspielung auf die geringe GréBe der ver-
wendeten Puppen vornehmlich als Metapher fir ,niedlich” und ,bezaubernd”
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verstanden wurde. Zudem ist auffallig, dass das Marionettentheater in der 2.
Hélfte des 17. Jahrhunderts auch in Westjapan, ndmlich in Kyoto 5#8 und Osaka,
sehr populér war, ab der Mitte des 18. Jahrhunderts dort jedoch fast véllig ver-
schwand und seitdem nur noch in Edo fortbestand.

Erstin den 1840er Jahren taucht der Name ,YGki-za" #5#5 k2 (Theater des Yuki) auf,
als die Regierung des Tokugawa-Shogunats im Rahmen der ,Tempo-Reformen”
KIReLE versuchte, die massiven wirtschaftlichen und gesellschaftlichen Prob-
leme des Landes zu 16sen. Dazu gehdrte auch eine Neuordnung der teilweise
in Luxus schwelgenden Theaterwelt. Das betraf in Edo vor allem die verschie-
denen Kabuki &% -Theater, die nun zusammen mit dem Marionettentheater
organisatorisch fusioniert und nur noch an einem einzigen Standort, dem Stadt-
viertel Asakusa %%, konzentriert weiterarbeiten durften. Dadurch geriet das
Ytki-za” unter den Einfluss des Kabuki-Theaters.

Die Meiji-Restauration B3&## Ende des 19. Jahrhunderts, die mit der bewuss-
ten Ubernahme der westlichen Zivilisation einschneidende Veranderungen der
japanischen Kultur zur Folge hatte, bedeutete fir viele traditionellen Kiinste in
Japan und damit auch fiir das Marionettentheater zunéchst eine Zeit des Nieder-
gangs. Dass sich das ,YUki-za"” als selbstédndige Theatertruppe (za F£) behaupten
konnte, ist nicht zuletzt YUKI Magosaburo IX (1868-1947) zu verdanken, der im
Jahre 1900 die Leitung des Ensembles Ubernahm und durch flexible Anpas-
sung an die Anforderungen der Zeit die Attraktivitdt des Marionettenspiels auf-
recht zu erhalten vermochte. Als Sohn von RYOKAWA Teiseny )1 =#55 (1840-
1902), einem frihen Vertreter des Utsushi'e EL# (,Phantasmagorien-Theater”
mit Schattenriss-Figuren), hatte er zunachst dessen Kunst erlernt, dann aber
auch groBBe Meisterschaft im Spiel mit den Fadenpuppen erworben. Er ori-
entierte sich an Repertoire und Auffihrungspraxis des Bunraku-Theaters, lie3
aber erstmals auch Stiicke inszenieren, bei denen die Dialoge der Figuren nicht
mehr durch die Gesdnge eines begleitenden Nagauta £IE-Ensembles (wie bei
Kabuki) oder durch den musikalischen Vortrag eines Jéruri-Rezitators (wie bei
Bunraku) vermittelt wurden, sondern von den Puppenspielern selbst gespro-
chen werden mussten.

Sein altester, 1907 geborener Sohn, wuchs ganz selbstverstéandlich in die Tradi-
tion des erneuerten ,YUki-za” hinein. Unter dem Kinstlernamen ,Isshi” —# hatte
er bereits im Alter von vier Jahren seinen ersten Blihnenauftritt. Und als er 1947
nach dem Tod des Vaters selbst die Leitung des ,Yaki-za” Gbernahm, dnderte
er seinen Namen traditionsgemaB in YUKI Magosaburd X. lhm gelang es, Auf-

Das Méadchen Oshichi in dem Marionettentheaterstiick Yaoya Oshichi (Oshichi aus dem Gemtiseladen)



Szene aus dem Marionettentheatersttick Yaoya Oshichi (Oshichi aus dem Gemiiseladen)

fihrungen nicht nur im japanischen Fernsehen, sondern auch in den populéren
Varieté-Theatern Japans zu etablieren und dem Marionettentheater grof3e Be-
kanntheit und Anerkennung zu verschaffen. In seinen spateren Jahren fihrte
er das ,Yuki-za" auch zu den ersten Auslandsgastspielen (nach Europa, Std-
ostasien, in die ehemalige Sowjetunion und in die USA) und bereicherte das
Repertoire mit Adaptionen klassischer und moderner westlicher Theaterstiicke.
1986 prasentierte er bei einem Internationalen Theaterfestival in Belgrad eine
Inszenierung von Macbeth, die ihm und seinem Ensemble einen Ehrenpreis des
Veranstalters einbrachte. Bereits 1956 war dem ,Yaki-za” der prestigetrachtige
Titel ,Trager eines Wichtigen Immateriellen Kulturguts” verliehen worden. Wei-
tere, auch personliche, Auszeichnungen von hohem Renommé folgten. 1972
zog sich YUKI Magosaburd X aus der Leitung des ,Yaki-za” zuriick. Die Verant-
wortung Ubernahm sein dltester Sohn (geb. 1934), der die Aktivitaten des The-
aters unter dem Namen YUK| Magosaburd Xl weiterfiihrte. Der Vater widmete
sich unter dem Namen YUKI Sessai #&$#57% bis zu seinem Tod 1997 weiterhin
der Kunst des Marionettenspiels und veroffentlichte seine Erfahrungen in ei-
nem Buch mit dem Titel lto-ayatsuri [%&+%2Y] (Fadenpuppen).
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YUKI Magosaburd Xl suchte in Kooperation mit, aber auch in Konkurrenz zu
seinen drei jingeren Geschwistern, den FuBstapfen des erfolgreichen und
berihmten Vaters zu folgen, zog sich jedoch 1990 ganz aus dem ,Yaki-za"
zurlick, um unter seinem birgerlichen Namen TANAKA Jun B4 ein neues
Theater, das ,Ayatsuriza Odoradeku” #YVEHE5TC zu betreiben. Die Leitung
des ,Yuki-za” libernahm nun sein jiingerer Bruder als YUKl Magosaburé XIl.
Dieser hatte sich zuvor auch der alten Familientradition des Utsushi‘e (s.o0.) an-
genommen und trug bereits den entsprechenden Kiinstlernamen RYOKAWA
Senyu Il = B#)II#a8s. Nach fast 20 Jahren Tatigkeit in beiden Puppenspieltra-
ditionen gab er 2021 die Leitung des ,Yuki-za” wiederum an seinen &ltesten
Sohn weiter. Dieser hat nun als YUKI Magosaburé Xlil (geb. 1978) die Aufgabe
Ubernommen, das Theater an seinem heutigen Stltzpunkt in Koganei /\&#,
einem Vorort von Tokyd, in eine gute Zukunft zu fihren.

Szene aus dem Marionettentheaterstiick Tsuri-onna (Eine Frau angeln)




DAS ENSEMBLE ,ISSHI-ZA" —%[EE

YUKI Magosaburd Xl alias TANAKA Jun tat sich 2005 mit seinem jiingsten Bru-
der YUKI Isshi Il ZXB#&H—% (geb. 1948) zusammen. Dieser hatte sich nach
langjéhriger Mitgliedschaft im traditionsreichen Familienensemble auf der
Suche nach neuen kiinstlerischen Herausforderungen 2003 mit einer eigenen
Kinstleragentur (,Acephale”) selbsténdig gemacht. 2005 erfolgte die Griin-
dung des Ensembles ,Edo Ito-ayatsuri ningyd-za” SIF%&%2Y) AREE, das im
Dezember 2007 mit Botan Dér6 [tf14TEE] (Die Paonien-Lampe), einer Adap-
tion der populdren Gespenstergeschichte des Rakugo %3E-Meisters SANYU-
TEI Encho =i#5=E&%A (1839-1900), sein erstes Auslandsgastspiel unternahm. In
bewusster Ankniipfung an das vielseitige und kreative Wirken des GroBvaters
YUKI Magosaburé IX (s.0.) wurden neben der Pflege des (iberlieferten Repertoi-
res die Adaption klassischer westlicher Sujets, die Neuschépfung von Stlicken
experimentellen Charakters sowie die Kooperation mit Theaterkiinstlern aus
dem In- und Ausland ein Merkmal des Ensembles.

Im Juni 2015 stand eine Umbenennung des Ensembles in Ito-ayatsuri ningyo
Isshi-za” %HE2HW AFe—KEE (kurz: ,Isshi-za” —#%E) an. Der Name soll deutlich ma-
chen, dass die kiinstlerischen Belange von nun an durch YUKI Isshi lll und seine
unmittelbaren Nachfolger bestimmt werden. Neben der alten, mit dem Namen
.Magosaburd” verbundenen Tradition und als deren Abzweig hat sich damit
eine zweite, mit ,lIsshi” bezeichnete Uberlieferungslinie des Marionettenthea-
ters in Japan etabliert.

Szene aus dem Marionettentheaterstiick Tsubosaka Reigenki (Von der wunderbaren Gnade der Géttin Kannon in Tsubosaka)

Das Ensemble, das seine Basis
heute in Kodaira /\Fm, einer
westlichen Vorstadt von Tokyo
hat und dort Proben und Work-
shops abhilt, ist Uber das Jahr
in ganz Japan aktiv, plant aber
immer wieder auch Gastspiele
im Ausland. Als Beispiele aus
der jlingeren Vergangenheit ver-
dienen die Auftritte im Mai 2015
in Tschechien und der Slowa-
kei besondere Erwdhnung, bei
denen traditionelle Stlcke zur
Auffihrung kamen. Im Oktober
desselben Jahres prasentierte
das Ensemble Auffiihrungen und
Workshops in ltalien. Anlass wa-
ren ein Symposium zum Thema Edo Dennai mit seinem Sohn und Nachfolger YUKI Isshi IV
Jradition und Avandgarde” an

der Universitdt Bologna und die Einladung zu einem Puppentheater-Festival im
sizilianischen Palermo, wobei das Stlick Artaut 24-ji (24 Stunden im Leben des
Antonin Artaut) in der Inszenierung von AKUTA Masahiko FRIEE (1946-) im Mit-
telpunkt stand. Kooperationen mit Puppentheatern in Tschechien und aktuell
Norwegen mit gegenseitigen Besuchen und gemeinsamen Auffihrungen von
Stlicken wie Golem (nach einem alten judischen Méarchen), Kaspar (nach Peter
Handkes Kaspar Hauser) und Der Jdger Gracchus (nach einem Prosa-Text von
Franz Kafka) haben mittlerweile einen regelmaBigen Charakter angenommen.

Im Sommer 2022 hat sich YUKI Isshi lll mit einer zeremoniellen Theaterauffiih-
rung in Tokyo offiziell aus der Leitung seines Ensembles zuriickgezogen und
diese seinem Sohn Keita iibergeben, der sich nun YUKI Isshi IV nennen darf. Er
selbst bleibt unter dem Namen EDO Dennai auch weiterhin im ,Isshi-za" tatig.

Uber seine vielseitigen Aktivititen informiert das Ensemble auf der eigenen
Website auch in englischer Sprache:

https://www.isshiza.com/english-2



ZUM PROGRAMM

Sambaso T= &%
Tanz der Segen spendenden Gottheit - 7'

Japans traditionelle Darbietungskiinste dienten urspriinglich in den rituellen
Zeremonien an den shintoistischen Schreinen vornehmlich der Unterhaltung
der herbeigerufenen Gétter. Spuren dieser Vorstellungen haben sich bis in die
Gegenwart in der ansonsten profanen Auffihrungspraxis vieler japanischer
Theatergattungen erhalten. Im klassischen N6 #-Spiel etwa gehért Okina ['33]
fest zum Stiicke-Repertoire. In ihm offenbaren sich die drei mythischen Figuren
Senzai F#, Okina % und Sambasd =& als Manifestationen der Gotter selbst.
Legenden erzdhlen, dass einst ein alter Mann (Okina) unter einer Kiefer am Ka-
suga-Schrein &HAA#t in Nara getanzt habe und die Menschen diesen spéater zu
einer Erscheinung der lokalen Gottheit erklarten. Besonders ausgewahlte, ritu-
ell vorbereitete Shinto-Priester suchten in der Folgezeit bei den Schreinfesten
diese Erscheinung nachzuspielen in der Hoffnung, von der Gottheit besessen
zu werden. Der knorrige Baum am Kasuga-Schrein wurde zur Y6gé no matsu
gmEot (Kiefer der goéttlichen Erscheinung), und ihr Abbild ziert bis heute als
Erinnerung an die Anwesenheit der Gotter bei den Auffihrungen die Riickwand
jeder authentischen N6-Biihne. Auch das ,Isshi-za” benutzt daher im ersten Teil
seiner Darbietung im Hintergrund der Bliihne ein grof3es Tuch mit dem Bild die-
ser Kiefer.

In Okina bewegen sich die drei géttlichen Figuren Senzai, Okina und Sambaso
in einfachen, festgelegten Formen mit symbolischen Bedeutungen. Sie stamp-
fen immer wieder mit ihren FiBen, damit die negativen, destruktiven Machte,
die sich im Erdreich verbergen, keinen Einfluss auf die Menschen nehmen kén-
nen und die positiven, kreativen Krafte aktiviert werden, die Fruchtbarkeit und
reiche Ernte, Wohlergehen und Frieden im Lande bewirken. Bei feierlichen An-
ldssen (z.B. zu Neujahr und auch zu Beginn einer Theaterauffiihrung) versteht
sich dieses Spiel somit als Ausdruck von Gliick- und Segenswiinschen und de-
ren Vermittlung an die Menschen.

Der Tanz des Sambaso, den das ,Isshi-za"” fiir das Marionettentheater adaptiert
hat, ist im Unterschied zu den anderen Abschnitten des Stlicks Okina weniger
feierlich, als vielmehr fréhlich. Er nimmt auf die altjapanischen Géttermythen
Bezug, die davon erzdhlen, wie die Gottin Ama-no-Uzume-no-mikoto XFEZE
einst einen ungewdhnlichen Stampftanz auf einem Trog vorfihrte, der die zu-
schauenden Myriaden von Gottheiten zu lautem Lachen veranlasste und die
Sonnengdttin Amaterasu-okami KEEA# aus ihrem zeitweisen Versteck in einer
Felsenhohle hervorlockte. Damit kam nach einer tiefen Finsternis das Sonnen-
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licht in die Welt zurtick und das Leben auf Erden blihte wieder auf. Frohlichkeit
und Komik im Tanz des Sambaso sind Ausdruck von Lebensfreude und Vitalitat,
die sich auf die Menschen Ubertragen soll. T6532 HEHEIZEUHYPL HHTOFELY
ANEP5LEF R3] ,0hl GroBe Freude! GroBe Freude! Mége sie nie vergehen!
- Unendliches Glick wird uns zuteil!” So heiBt es zu Beginn des ansonsten text-
losen, rein instrumental begleiteten Tanzes.

Die Figur des Sambasé




Kotobuki-jishi F&E¥iF1
GluckverheiRender Tanz des Léwen - 7'

Auch dieses Tanzstilick hat einen rituellen Hintergrund. Es hat in Japan vor al-
lem auBerhalb des Theaters landesweit in den volkstimlichen Matsuri-Festen
seinen festen Platz und soll mit dem Auftritt des méchtigen ,Léwen” bdse und
bedrohliche Machte bannen und das Wohlergehen der Menschen sichern.

Der ,Lowe" wird seit alters in ganz Ostasien verehrt, obwohl er dort in der Natur
gar nicht vorkommt. Der chinesische Name Shizi #i¥, der im Japanischen zu
Shishi oder in Komposita zu ,-jishi” wird, ist eine phonetische Adaption der per-
sischen Bezeichnung Sir. Es waren Gesandte aus Westasien, die die Chinesen
erstmals mit dem Tier bekannt machten und lebende Léwen als Tributgaben fur
die kaiserlichen Garten mitbrachten. Im Buddhismus wird der Léwe zum Reittier
des Manjushri, des Bodhisattvas der Weisheit, die chinesische Literatur feiert ihn
als ,Kénig der Tiere”, und bei Volksfesten wird er als eine fantastische Kreatur
prasentiert, die nur wenig Ahnlichkeit mit einem echten Léwen hat.

GliickverheiBender Léwentanz, als Stiick fiir das Marionettentheater

Der ,Léwentanz” taucht in China bereits wahrend der Tang FE-Zeit (617-906)
auf. Die Art der Darstellung ist im Prinzip bis heute gleichgeblieben: Akrobaten,
meist zwei, schlipfen unter ein groBes Tuch, das den Kérper des Tieres bildet.
Ihre Beine bleiben sichtbar und erscheinen als die Beine des Léwen. Der Vorde-
re halt den UbergroBen, grotesk gestalteten Léwenkopf aus Holz und bewegt
mittels Faden im Hohlraum dieses Kopfes Augen, Ohren und Maul des Tieres.
Der zweite Spieler ist fir das Hinterteil und den Schwanz zustandig. In einem
Gedicht aus dem 9. Jahrhun-
dert heil3t es: ,Der Lowe schit-
telt sein Haupt, wedelt mit dem
Schwanz / und zeigt sich wohl-
wollend zahm. / An Kraft und Vi-
talitdt hat unter hundert Tieren er
nicht seinesgleichen.” In China
ist die Vorfihrung eng mit dem
Laternenfest am 15. Tag des 1.
Monats verbunden und unver-
zichtbar, um Glick und Erfolg im
neuen Jahr zu beschworen.

JLéwentanz"” im Gigaku-Maskenspiel des 7. Jahrhunderts

Uber die koreanische Halbinsel ist dieses Brauchtum auch nach Japan iiberlie-
fert worden. Schon beim Gigaku f2%-Maskenspiel des frihen 7. Jahrhunderts
steht am Beginn ein ,Lodwentanz”. Historische Abbildungen zeigen, wie dabei
ein Léwenfihrer einen von zwei Mannern dargestellten Lowen an einem Seil
hinter sich herzieht und ein kleines Ensemble aus FlI6te und Schlaginstrumen-
ten fir die musikalische Begleitung sorgt. In der Folgezeit fand der Auftritt des
.Lowen" als Glick bringendes Ritual Eingang in zahlreiche japanische Darstel-
lungskiinste.

In der Adaption fir das Marionettentheater muss in der Version des ,Isshi-za”
der einzelne Spieler drei Figuren gleichzeitig bewegen: Den ,Léwen”, wie er
sich niederkauert und wieder emporreckt, wie er mit dem Schanz wedelt und
sich das Fell putzt oder nach einem Schmetterling schnappt, der vor seiner
Nase flattert; aber auch die separaten Puppen fur die beiden Akrobaten, die
unter dem ,Léwenkleid” agieren und gelegentlich hervorlugen, um dann vom
dargestellten Tier unsanft zurlickgestoBBen zu werden. Dies fordert vom Spieler
hohe Konzentration und groBBe Virtuositat bei der Steuerung der bis zu 30 Fa-
den, die auf dem groBen ,Spielbrett” zusammenlaufen. Und beim Einsatz von
zwei zusétzlichen Haltestdben, die sich vom Spielbrett ablésen lassen, muss der
Spieler diese teilweise mit dem Zahnen festhalten.



Einfihrung in die japanische Kunst des Marionettenspiels - 15

Im japanischen Marionettentheater kommen ,Fadenpuppen” zum Einsatz, die
meist nur etwa 70 cm groB sind und von oben mittels Faden gesteuert werden.
Bei einigen Figuren kann die Anzahl dieser aus Wolle gefertigten Faden 30 be-
tragen. Damit lassen sich die auBergewdhnlich feingliedrig gebauten Marionet-
ten in ihren Bewegungen differenziert und lebensecht bewegen. Das war nicht
immer so, sondern ist eine neuzeitliche Entwicklung. In der Friihzeit des japani-
schen Marionettenspiels im 17. Jahrhundert dirften die eingesetzten Figuren
und ihre Mechanik dagegen recht einfach gewesen sein. Nur einige wenige
Gelenkpunkte waren mit Faden verbunden, was vergleichsweise begrenzte Be-
wegungen der Figuren zuliel3.

In der Regel ist ein Spieler fir eine Figur zustandig, und er steuert diese mit
Hilfe eines ,Spielbretts” (Te‘ita F1R), an dem die Faden befestigt sind. Dazu
greift er das Spielbrett mit seiner linken Hand von unten und zieht und zupft die
einzelnen Faden (wie die Saiten einer Harfe) mit seiner rechten Hand. Darliber
hinaus halt das Spielbrett zusétzlich zwei links und rechts aufgesteckte Stabe
bereit, die - falls notwendig - besondere Bewegungen der Marionette oder die
gleichzeitige Steuerung von einer zusatzlichen Figur ermdglichen. Damit stellt
das japanische Spielbrett eine Besonderheit unter den weltweit gebrduchlichen
Techniken zur Steuerung von Marionetten dar.

Wie im Bunraku-Theater ist es auch beim Marionettentheater Ublich, dass die
Spieler nicht verborgen agieren, sondern neben den Figuren, die sie fihren,
sichtbar mit auf der Biihne présent sind. Sie tragen allerdings meist schwar-
ze Kleidung und eine schwarze Kopfhaube, wodurch sie fiir den Zuschauer im
Laufe des Spiels nahezu unsichtbar werden. Nur bei zeremoniellen Darbietun-
gen treten die Spieler im Festkimono und mit offenem Gesicht auf. Dies belegt,
dass die Darstellung nicht auf eine ,naturalistische” Abbildung der geschilder-
ten Wirklichkeit abzielt, sondern Szenen und Situationen kunstvoll ,vorfihren”
soll. Und dabei stehen nicht nur die Figuren selbst, ihre ausdrucksvollen Be-
wegungen und Posen im Mittelpunkt, sondern auch diejenigen, die dieses Er-
scheinungsbild durch ihre Fertigkeiten erschaffen. Nicht nur das Ergebnis der
Bemiihungen, sondern auch die Art, wie es erreicht wird, soll fir den Zuschauer
nachvollziehbar bleiben.

Die Marionetten selbst bestehen aus kunstvoll geschnitzten und bemalten Kép-
fen aus Holz, die fir die Protagonisten der Stlcke individuell angefertigt wer-
den, und jeweils passend geschneiderten Gewandern. Die mannlichen Figuren
besitzen FuBe, die unter dem Gewand sichtbar herausragen und mit entspre-
chenden Faden so bewegt werden, dass der Eindruck entsteht, die Figur wir-
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de ganz natirlich schreiten oder laufen.
Frauenfiguren tragen traditionell lange
Kimonos und zeigen nach allgemeiner
Sitte ihre FuBe nicht. Daher verzichtet
man ganz auf sie und deutet einen Gang
der Figur durch entsprechende Bewe-
gungen des Kimono-Saums an. Der
Gesichtsausdruck der Figuren ist meist
neutral oder auf den entsprechenden
Grundcharakter der Figur abgestimmt.
Die kinstlerische Aufgabe des Spielers Auf der Probenbihne des ,lsshi-za" in Kodaira

ist es, durch feine Kopf- und Kérperbe-

wegungen der Puppe und im Zusammenspiel mit den Lichtverhaltnissen auf
der Blhne die starre Mimik lebendig erscheinen und die inneren Gefihle der
Figur in vielfaltiger Weise zum Ausdruck kommen zu lassen.

Tsunayakata T4ifiE,
Im Heim des Watanabe no Tsuna - 30

Japan verflgt Gber einen groBen Schatz an Mythen, Legenden und Sagen, der
schon immer ein unerschopfliches Reservoir an Sujets fur die bildenden, dar-
stellenden, erzdhlenden und musikalischen Kiinste bereitgehalten hat. Dabei
gehoren die Sagen um den Helden WATANABE no Tsuna iE:Z#8 zu den dltesten
ihrer Art. Sie gehen auf die mittlere Heian F%-Zeit (um das Jahr 1000) zuriick
und stellen die Figur eines historisch nachweisbaren Ritters (953-1024) und das
Rashomon #&4F9, ein altes, heute nicht mehr existierendes Tor in der alten Kai-
serstadt Kyoto, in den Mittelpunkt.

Das im 8. Jahrhundert von Kaiser Kammu R X2 (reg. 781-806) errichtete gro-
Be Rashomon muss auf die Menschen in der Umgebung besonders spukhaft
gewirkt haben und ein Ort tatsachlicher oder nur eingebildeter Geschehnisse
furchteinfléBender Art gewesen sein. Noch lange, nachdem das Bauwerk ver-
schwunden war, erzdhlte man sich Geschichten von Ddmonen und anderen
bedrohlichen Wesen, die in diesem Tor gehaust haben sollen. Einen spaten
Nachhall dieser Vorstellungen findet man in einer 1915 verdéffentlichten Kurz-
geschichte von AKUTAGAWA Ryilinosuke 71| 882 (1892-1927), die der Autor
nicht von ungefdhr mit Rashémon betitelte. Sie wurde durch den 1950 entstan-
denen gleichnamigen Film von KUROSAWA Akira £:% 85 (1910-1998) weltbe-
rihmt.

Damonen oder bdse Geister sind im mittelalterlichen, von animistischen Vor-
stellungen geprégten Weltbild Japans Symbole negativer Naturkréfte, die von
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gewdhnlichen Menschen nicht beherrscht werden kénnen. Dazu sind allein mit
Uberragenden Fertigkeiten im (Schwert-)Kampf und durch besondere Tapfer-
keit ausgezeichnete Recken fahig. WATANABE no Tsuna soll ein solcher ge-
wesen sein. Er stand als einer der sogenannten Shitenné MXZE (Vier Himmels-
kénige oder Himmelswachter) in Diensten von First MINAMOTO no Yorimitsu
I8 4By (948-1021), der als Kommandant der Kaiserlichen Garde sowie Sekretar
im Ministerium fur militdrische Angelegenheiten fir Ruhe und Frieden im Land
und in der Hauptstadt verantwortlich war. Yorimitsu beauftragte WATANABE no
Tsuna, die beunruhigende Lage am Rashomon zu erkunden und Sicherheit und
Ordnung in diesem Teil der Stadt wiederherzustellen.

Den Erzdhlungen nach soll sich WATANABE no Tsuna eines Nachts hoch zu
Ross aufgemacht haben und am besagten Stadttor tatsédchlich auf eine Gber-
natlrliche Macht, auf einen Damon gestoBBen sein, der sein Leben bedrohte.
Unerschrocken nahm Tsuna den Zweikampf auf, bei dem es ihm gelang, sei-
nem Ubermachtigen Gegner einen Arm abzuschlagen. Dieser musste sich dar-
aufhin gedemtigt zurtickziehen, nicht ohne anzudrohen, sich eines Tages den
Arm zuriickzuholen. Die Heldentat des WATANABE no Tsuna |6ste Uberall Be-

Szene aus dem Stiick Tsunayakata: Die Tante aus dem Heimatdorf kommt Tsuna besuchen.
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wunderung und Erleichterung aus, und sie wird so in den mit Biwa E&-Laute
begleiteten Balladengesdngen etwa des Chikuzenbiwa #igizEE-Stils bis heute
besungen. Auch das Né-Theater griff die Legende auf, vor allem aber das auf
spektakuldre Bihnenaktionen und Kampfszenen spezialisierte Kabuki-Theater,
fur das KAWATAKE Mokuami satr2m35 (1816-1893) im Jahre 1866 sein Stick

Rashémon 4 F9] schrieb.

Die Legende von WATANABE no Tsuna hat aber noch einen zweiten Teil, der
die angekiindigte Riickkehr des Démons darstellt. Auch dieser wird in Biwa EE-
Geséngen, in Nagauta &MBE-Balladen und im Kabuki-Theater eindrucksvoll ge-
schildert. Es war wiederum der Theaterschriftsteller KAWATAKE Mokuami, der
1883 das Kabuki-Stlick Ibaraki [%3#] herausbrachte. Der Titel entspricht dem
Namen des rachslichtigen Démons. Die begleitende Nagauta-Musik, die von
KINEYA Shojird Ill 3tt#FREREB (1828-1896) stammt, wird meist mit Tsunayakata
r@ge) (Im Heim des Watanabe no Tsuna) Uberschrieben und gelegentlich auch
ohne die groBBe Kabuki-Bihne rein konzertant dargeboten. Das ,Isshi-za” hat
diese Version fir das Marionettentheater adaptiert und auf das Programm der

Auffihrungen wéhrend der Europa-Tournee 2023 gesetzt.

Geschildert wird, wie sich WATANABE no Tsuna nach der Heldentat in sein Haus
zurlickgezogen hat. Der seinerzeit beriihmte Heilige und Seher ABE no Seimei
ZERERE (921-1005) hat ihm prophezeit, dass der Dédmon vom Rashomon inner-
halb von sieben Tagen und sieben Nachten erneut erscheinen werde, um sich
seinen Arm zurtickzuholen. Tsuna mdge sich eine Zeit lang in Klausur begeben
und sich in die Lektlre eines wirkmachtigen buddhistischen Sutras, des Ninné-
ky6 TM=E#2] versenken. Nur das kénne ihn vor dem Damon schitzen. Tsuna folgt
seinem Rat, meditiert Tag und Nacht und Idsst niemanden in sein Haus.

Doch dann klopft es am Abend des siebenten Tages am Tor. Zu seiner Uberra-
schung steht da ein altes Weib, das sich als Tsunas Tante (und Amme) Mashiba
&2 ausgibt. Sie behauptet, den langen, bei Wind und Wetter beschwerlichen
Weg von seinem Heimatdorf Watanabe in der Provinz Tsu i (Settsu, nérdlich
von Osaka) bis hierher nach Kyato zu FuB ,auf einen Stock gestiitzt, mit gebeug-
tem Kérper - wie das Schriftzeichen 73" gegangen zu sein, um ihn wiederzuse-
hen und zu seiner Heldentat zu beglickwlinschen. Sie bittet um Einlass, doch
Tsuna bleibt von der emotionalen Schilderung der vorgeblichen Tante unbeein-
druckt. Er erklart ihr, dass er sie wegen seiner andauernden Klausur heute noch
nicht empfangen kénne, und bittet sie, am folgenden Tag wiederzukommen.

Die Tante ist empdrt und will sich nicht abweisen lassen. Sie erinnert Tsuna mit
eindringlichen Worten daran, wie sie ihn als Kleinkind umsorgt und groBgezo-
gen habe und nun Dankbarkeit von ihrem Schitzling erwarte. Er sei herzlos und
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grausam, so beklagt sie sich und bricht in Trdnen aus. Tsuna kann sich diesem
Gefihlsausbruch nicht langer verschlieBen und gibt am Ende nach. Er &ffnet
das Tor und lasst das alte Weib herein. Zunéchst tauschen die beiden Hoflichkei-
ten aus, trinken Sake-Wein zur BegriiBung und tanzen einen Kusemai gh£&. Der
begleitende Nagauta-Gesang schildert dazu eine Reise durch eine berihmte
japanische Berglandschaft mit ihren Schénheiten (Michiyuki i&77).

Doch dann andert sich die frohliche Stimmung. Die Tante lenkt das Gespréch
auf Tsunas Heldentat am Rashémon und duBert den Wunsch, einmal den abge-
schlagenen Arm des Ddmons zu sehen. Tsuna willigt nach kurzem Zégern ein. Er
offnet eine Truhe, in der er den Arm aufbewahrt, und legt ihn vor die Tante hin.
Die Nagauta-Musiker kommentieren singend: ,Da nimmt die Tante den Arm ins
Visier. Sie bedugt ihn, starrt ihn immer wieder an und kann von ihm den Blick
nicht lassen. Und ganz allméhlich verfarbt sich ihr Antlitz.” Aus dem alten Weib
wird plétzlich ein Damon. Es ist der Ddmon lbaraki vom Rashomon. Er greift sich
den Arm und erhebt sich in die Lifte. Tsuna stampft zornig mit dem Ful3 und ver-
sucht mit seinem Schwert nach dem Damon zu schlagen. Doch vergeblich. Von
schwarzem Rauch umhllt, verschwindet der Démon spurlos in den Wolken.
Tsuna argert sich, trotz der Warnung des ABE no Seimei auf die Verstellung des
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Déamons hereingefallen zu sein, fasst dann aber mit den Worten: ,Eine Tages
werde ich ihn doch noch vernichten!” neuen Mut.

Die Dialoge der beiden Protagonisten und die Erzédhlung des Geschehens wer-
den bei diesem Stiick von den Séngern und Instrumentalisten eines Nagauta-
Ensembles vermittelt. Die beiden Marionettenspieler konzentrieren sich auf die
Bewegungen ihrer Figuren und bleiben ansonsten stumm. Nagauta-Musik ent-
stand wahrend der Tokugawa-Zeit im Kontext des Kabuki-Theaters und verlangt
dort ein Ensemble aus mindestens vier Sédngern, vier Shamisen =kki#&-Lauten-
spielern sowie vier Spielern fir eine Bambusfléte und drei verschiedene Trom-
meln. Diese 12 Musiker sitzen bei Kabuki-Auffihrungen live mit auf der Bihne.
Bei Darbietungen des Stiicks durch das ,lIsshi-za” erklingt die Nagauta-Musik
von einem vorbereiteten Datentréger.

Suzu-ga-mori T84 T
Im Gloéckchen-Wald; Ortsname - 30'

Der Titel des Stlicks bezieht sich auf einen legendaren Ort im heutigen Stadtteil
Shinagawa &JIIX im Stiden von Tokyd. Dieser markierte wahrend der Tokugawa
&)11-Zeit (1603-1867) den Beginn der Tokaido #iE:# (der ,Ostmeerstralle”), des
innerhalb Japans wichtigsten Post- und Handelswegs der damaligen Zeit. Er
fihrte vom Regierungssitz des Shogunats in Edo SIF (dem heutigen Tokyd) in
den Siden des Landes zur kaiserlichen Residenzstadt Kyoto und umgekehrt.
Neben Kozukawara /JMRE am noérdlichen Ausgang Edos an der Nikko-kaido
H3t#3& war er aber auch ein bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts bekannter und
geflrchteter Hinrichtungsort zur Vollstreckung von Todesstrafen fur Mérder und
andere Kriminelle. Der Name Suzu-ga-mori 4 7 (wortl. ,Gléckchen-Wald"”) soll
einer Quelle zufolge von einem Teehaus neben einem Schrein (dem heutigen
lwai-jinja ###4t) stammen, das Gber Klanggeréte aus Stein verfugte, die, wenn
man sie schittelte, einen gléckchenartigen Ton héren lielen.

Dem an diesem schauerlichen Ort angesiedelten Geschehen liegt ein bekann-
tes Sujet zugrunde, das bereits 1789 (und dann noch einmal 1803) von SAKU-
RADA Jisuke #{@348h (1734-1806) als Kabuki #x&&{%-Spiel fur das Theater ,Naka-
mura-za" FHEE in Edo bearbeitet wurde und 1823 in einer weiteren Version von
TSURUYA Namboku IV mXB#Erdt (1755-18297) im konkurrierenden ,Ichimu-
ra-za" mHEE seine Urauffihrung erlebte. Auch das 1881 von KAWATAKE Mo-
kuami SAITEFT3R (1816-1893) geschaffene Stiick Kiwametsuke Banzui Gompachi
raftwEpsREE] (Die Hochschatzung zweier Manner: Banzui und Chobei), das
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bis heute populér ist, enthalt die Szene Suzu-ga-mori ¥4 7%]. Und das Libretto
dieser Kabuki-Szene bildet die Basis fur die Inszenierung des ,Isshi-za”, die beim
heutigen Gastspiel gezeigt wird.

Im Mittelpunkt der Handlung steht die auBergewdhnliche Beziehung zwischen
zwei ungleichen Mannern, dem jugendlichen Schwertkémpfer SHIRAI Gom-
pachi B###/\ und dem edelmitigen BANZUIIN Chobei w5 (F#) & £4. Bei bei-
den handelt es sich urspriinglich um historische Personen aus den Anfangen
der Tokugawa-Zeit im 17. Jahrhundert. SHIRAI Gompachi, um 1655 als Sohn
eines Samurai des Tottori £E-Clans geboren, soll sich schon in jugendlichem
Alter als meisterhafter Schwertkdmpfer ausgezeichnet haben. Ein impulsiver
Charakter verleitete ihn dazu, einen Samurai-Kollegen seines Vaters, der von
diesem beleidigt worden war, zu téten. Er soll dann nach Edo geflohen sein,
sich im dortigen Yoshiwara FR-Vergnigungsviertel herumgetrieben und einin-
tensives Liebesverhaltnis mit der damals bekannten hochrangigen Lebedame
Komurasaki /% unterhalten haben. 1679 hat man ihn schlieBlich fir weitere
Morde zur Rechenschaft gezogen und in Suzu-ga-mori hingerichtet.

Der historische BANZUIIN Chobei (1622?-1657?) war der Sohn eines Rénin iRA,
eines stellungslosen Samurai. Auch er geriet unter den Verdacht, einen Men-
schen getdtet zu haben. Doch soll ihn der Oberpriester des Banzuiin &gk,
eines Tempels der buddhistischen Jodo #+-Schule in Koganei /h&# (heute
ein Stadtteil Tokyos), vor der Strafverfolgung bewahrt haben. Der Tempelname
wurde in der Folgezeit zu einem Teil seines persénlichen Namens. BANZUIIN
Chéobei lie3 sich in Asakusa %%, einem Stadtteil von Edo, nieder und griinde-
te dort ein Unternehmen, das Bedienstete fur Feudalherrn und deren Vasallen
(Hatamoto #&7) rekrutierte und ausbildete. Mehr und mehr entpuppte er sich
als mutige und fihrungsstarke Personlichkeit mit einem edelmitigen Charakter.
Er gehérte bald zu den Otokodate 727 (auch Kyokaku % genannt), womit
seit Beginn der Tokugawa-Zeit Mitglieder einer ,Vereinigung ritterlicher Man-
ner” bezeichnet wurden, die sich dazu verpflichteten, fir die Schwachen und
Unterdriickten einzutreten und insbesondere Ubergriffe der fiihrenden Klasse
der Samurai auf gewdéhnliche Birger abzuwehren. Daher erfreute er sich im
einfachen Volk groBer Sympathien. BANZUIIN Chébei stieg sogar zum Anfiih-
rer (Oyabun #%) verschiedener solcher Vereinigungen auf, die als sogenann-
te Machi-yakko ET$X (Stadtblrger-Kerle) mit den Vereinigungen der Hatamoto-
yakko MAL (Vasallen-Kerle) rivalisierten. Bei einem Ehrenhandel mit dem
Anflhrer einer solchen Hatamoto-yakko-Vereinigung fand er wahrscheinlich
1657 den Tod. Dieses dramatische Ende machte BANZUIIN Chobei zu einer
weithin bekannten Figur und lieB in Japan in der Folgezeit eine Unmenge an
Anekdoten, literarischen wie theatralen, musikalischen wie bildlichen und bis in
die jingste Gegenwart auch filmischen Darstellungen seines Lebens und Wir-

26

Szene aus dem Stiick Suzu-ga-mori: SHIRAI Gompachi trifft auf die Kumosuke (Sénftentréger und Wegelagerer)

kens entstehen. Selbst in Europa konnte man seit Ende des 19. Jahrhunderts
durch die erstmals 1871 in London erschienenen und bis heute immer wieder
nachgedruckten Tales of Old Japan des A.B. Mitford (1837-1916) von ihm wie
auch von SHIRAI Gompachi Kenntnis haben.

Eine Verbindung der beiden Themenkreise um SHIRAI Gompachi und um
BANZUIIN Chobei Iasst sich historisch allerdings nicht herstellen. Dagegen
sprechen schon die unterschiedlichen Lebensdaten. Erst die Bearbeitungen
im Kabuki-Theater konstruieren eine fiktive Begegnung der beiden in Suzu-
ga-mori, bei der BANZUIIN Chobei dem in Schwierigkeiten geratenen jungen
Schwertkdmpfer zu Hilfe kommt und ihm Zuflucht in seiner Residenz in Edo an-
bietet.

Suzu-ga-mori, das BUhnenstlck des ,Isshi-za", schildert entsprechend der Vor-
lage des Kabuki-Spiels von KAWATAKE Mokuami folgendes Geschehen: Wenn
sich der Vorhang 6ffnet, hoért man ein populédres Liedchen der Pferdetreiber,
die an den Stationen der Tokaido-Route den Reisenden ihre Dienste anboten,
sowie das Rauschen des nahen Meeres. Es ist Abend. Einige Kumosuke ZBh, wie
die einfachen Sanftentrdger an der Reiseroute genannt wurden, sitzen um ein
warmendes Feuer und warten auf Kundschaft. Die Geschéafte laufen schlecht,
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Szene aus dem Stiick Suzu-ga-mori (erste Begegnung von BANZUIIN Chébei und SHIRAI Gompachi)
in der Originalversion als Kabuki-Sttick, in einem Farbholzschnitt von UTAGAWA Kunisada (1786-1865)

was sie dazu gezwungen hat, nebenbei als Wegelagerer und Taschendiebe Rei-
sende zu bedrédngen und auszurauben. Einer von ihnen kommt hinzu und er-
zahlt, dass er gerade einen Post- und Geldboten getroffen, diesen unter Alkohol
gesetzt und ihm dann einen betrachtlichen Geldbetrag abgenommen habe.
Ein vorgeblicher Kamerad, dem er diesen Betrag voribergehend zur Aufbe-
wahrung anvertraut habe, um selbst nicht aufzufallen, sei jedoch sofort spurlos
verschwunden. Die anderen Kumosuke versuchen ihn zu trésten, indem sie ihm
Sake-Wein anbieten.

Da taucht der Bote selbst auf. Es ist einer jener akkreditierten Kuriere, die wéh-
rend der Tokugawa-Zeit zu den behdrdlichen Postdmtern gehdrten und mit
Briefen und Wertsachen durchs Land reisten. Er wird von den Sanftentragern
bedrangt, sie fir die Weiterreise anzuheuern. Nur so kénne er sicher und be-
quem diesen gefahrlichen Ort Suzu-ga-mori hinter sich lassen. Der Kurier lehnt
ab und weist die aufdringlichen Tréger zuriick. Er sei erst kirzlich von einem der
ihren ausgeraubt worden, so erzéhlt er. Sehr rasch wird klar, wer gemeint ist.
Die Trager gehen gemeinsam in die Offensive. Sie Uberwéltigen den Kurier, zie-
hen ihm seine Kleider aus und nehmen ihm seine Papiere weg. Hilflos und aus
Angst, die Wegelagerer konnten ihn toten, bittet er darum, ihn zu verschonen
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und als Mitglied ihrer Bande aufzunehmen. Als ,Aufnahmegebihr” bietet er die
Briefschatulle an, die er bei sich tragt. Diese enthélt ein einziges Dokument, das
einer der ansonsten leseunfdhigen Kerle entziffern kann. Es stammt vom obers-
ten Richter in Inaba #&Z und ist an die Beamten des Shogunats in Edo gerichtet.
Es enthilt die Mitteilung, dass ein gewisser HONJO Suketayl #AEBhAZX vom
Sohn des SHIRAI Hyozaemon BH# &P getdtet worden sei. Der Morder sei
nach der Tat vermutlich nach Edo geflohen, wo man ihn so schnell wie méglich
aufspiiren und verhaften solle. Die Tréger sind sich sicher, dass der Gesuchte
auf seinem Weg nach Edo Suzu-ga-mori passieren muss, und sie beschlief3en,
sich die Belohnung fir seine Ergreifung zu verdienen. Einer von ihnen glaubt,
einen jungen Mann mit dem Wappen der Familie Shirai B3 auf seiner Kleidung
(das Schriftzeichen # fir ,Brunnen” in einem Kreis) gesehen zu haben. Er wollte
in Omori A7 eine Sanfte besteigen, was bedeute, dass er in Kiirze hier eintref-
fen werde. Die Kumosuke machen sich bereit, ihm entgegenzutreten.

Lange missen sie nicht auf die Ankunft der Sanfte warten. lhr entsteigt ein
hibscher junger Samurai, fast noch ein Knabe, der seine beiden Trager fir die
Mihen des nachtlichen Transports mit einem groBzigigen Trinkgeld entlohnt.
Diese fassen jedoch sofort den Plan, ihrem harmlos wirkenden Fahrgast noch
mehr Geld abzupressen und drohen, ihm sein gesamtes Hab und Gut abzu-
nehmen. Schon wollen sie Hand an ihn legen, da werden sie vom Anfihrer der
bereits auf den Reisenden wartenden Kumosuke-Bande gestoppt.

Als der junge Samurai sich fur die Hilfe bedankt und zu FuB weitergehen will,
halt ihn einer der Kumosuke zurlick, indem er ihm eine Tabakspfeife anbietet.
Der wehrt aber mit der Begriindung ab, keinen Tabak zu rauchen. Der Disput
hat den anderen Kumosuke Zeit gegeben, das Wappen auf der Kleidung des
Reisenden in Augenschein zu nehmen. Als sie sicher sind, dass er derjenige ist,
den sie erwarten, fallen die Tréger tber ihn her. Der Mond verschwindet hinter
den Wolken, und in der nun stockdunklen Nacht kommt es zu einem heftigen
Kampf (Tachimawari i1538Y), bei dem der enttarnte SHIRAI Gompachi seine
Kunst im Schwertfechten ausspielt. Er tétet im Alleingang zwei seiner Angreifer,
verwundet weitere und schlagt den Rest in die Flucht. In der Inszenierung des
Jsshi-za” kommen mit allerlei Mechanik préparierte Marionetten (in der Tradi-
tion der japanischen Karakuri-ningyé 7529 A# des 18. und 19. Jahrhunderts)
und Spieltricks zum Einsatz, die dem makaberen Geschehen eine grotesk-
humorvolle Brechung geben.

Wahrend des Kampfes erreicht eine weitere Séanfte den Schauplatz in
Suzu-ga-mori. Die beiden Tréger sind entsetzt, als sie bemerken, was da gerade
geschieht. Sie setzen ihre Sénfte unsanft ab und machen sich schleunigst aus
dem Staub. SHIRAI Gompachi nahert sich der Sénfte und inspiziert im Lichte
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ihrer Laterne den Zustand seines Schwerts. Seine Augen wandern prifend Gber
die Klinge und treffen auf die des Mannes, der in der Sanfte sitzt (siehe Abbil-
dung auf Seite 28). Gompachi will sich gerade zuriickziehen, als ihn dieser mit
den Worten [H#E20 &#FbEE2®L1 (Junger Mann! Bitte verweilt doch einen
Moment...!) zurlickhalt. Er bekennt, dass er seine Schwertkunst mit Bewunde-
rung beobachtet habe, und steigt aus der Sanfte.

Zwischen den beiden entspinnt sich ein von groBer Sympathie und Wertschét-
zung gepragtes Gespréach, in dem der Unbekannte nach dem Woher und Wo-
hin Gompachis fragt. Dieser antwortet vertrauensvoll, dass er auf dem Weg
nach Edo sei, hier in Suzu-ga-mori durch den lberraschenden Angriff der
Kumosuke-Banditen dazu gezwungen worden sei, sich mit dem Schwert zu
verteidigen, aber nicht die Absicht gehabt habe, jemanden zu téten. Was er
dann Uber seine Situation erzahlt, klingt allerdings ganz anders, als im Fahn-
dungsschreiben des Kuriers (s.0.) mitgeteilt wurde. Er habe in Inaba eine bose
und grausame Stiefmutter, die daflir gesorgt habe, dass er aus dem Elternhaus
verbannt wurde. Nun hoffe er, in einem Samurai-Haushalt in Edo Arbeit und
Unterkunft zu finden. Er bitte den Unbekannten, von dem er annimmt, dass er
aus Edo stammt, ihm dabei behilflich zu sein. Als Antwort stof3t der Unbekann-
te die Leichen der getdten Kumosuke in die Blsche und verspricht, Gber den
Vorfall hier in Suzu-ga-mori Stillschweigen zu bewahren. Gompachi ist erleich-
tert und dankbar. Erst jetzt stellen sich die beiden gegenseitig auch namentlich
vor. Der eine ist Uberrascht, dass der hibsche Jingling, fir den er Zuneigung
zu empfinden scheint, ein Meister des Schwertkampfes ist, der andere dari-
ber, dass es sich bei seinem Gegeniber um den als einflussreichen Otoko-
date weithin bekannten BANZUIIN Chobei handelt. In humorvoll gespielter
Bescheidenheit behauptet dieser allerdings, ,nur ein Mann unter Ménnern” zu
sein. Er sichert Gompachi zu, ihn in seinem Haus in Edo aufzunehmen und in
jeder erdenklichen Art zu unterstitzen. Als Gompachi dann die Laterne nimmt,
um sich auf den Weg nach Edo zu begeben, erleuchtet diese das Schriftstlick
des Kuriers, das den Kumosuke beim Kampfgeschehen zuvor zu Boden gefal-
len war. Gompachi hebt es auf, und wahrend Chobei die Laterne halt, beginnt
Gompachi laut zu lesen: ,Die Person, die verdachtigt wird, aus welchem Grund
auch immer den HONJO Suketayi getdtet und dann die Flucht ergriffen zu
haben, ist des SHIRA...” Gompachi halt inne; Chébei nimmt ihm das Schreiben
aus der Hand und liest weiter. Er bemerkt, dass der persénliche Name des Mor-
ders nicht genannt wird, sondern nur sein Familienname. Eindringlich schaut er
Gompachi ins Gesicht, zerreiBt den Brief und stellt fest: ,Nun ist alles verges-
sen...!I" Gompachi ruft bewundernd aus, dass selbst ein Samurai nicht besser
und angemessener hétte reagieren kénnen.
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Mittlerweile hat sich einer der Kumosuke-Trager, der den Kampf zuvor Gberleb-
te, angeschlichen. Als Chabei ihn bemerkt, stéBt er einen Warnruf aus. Gom-
pachi wehrt den Angriff ab und tétet auf Chobeis Geheil3 den Trager. Wéahrend
der jugendliche Kémpfer seine Klinge in die Scheide steckt, wechseln er und
Chobei einen vielsagenden Blick, der ihre Freundschaft besiegelt. Die Szene en-
det pathetisch mit einem feierlichen Versprechen der beiden: [RE&R&IT1EN\TA ]
(3 ETRTIM@ ADMEVRLES] (,Verehrter Herr Chabeil” -, Lieber Herr Gom-
pachi!” - Wir wollen uns in aller Ruhe in Edo... [beide:] ...wiedersehen!”). Als sie
auseinandergehen, sind aus dem Hintergrund noch einmal das Pferdetreiber-
Liedchen und das Rauschen des Meeres zu héren. Mit accelerando ausgefihr-
ten Schlagen der Hyéshigi #15A-Klangstébe schlieBt sich der Vorhang.

Szene aus dem Stiick Suzu-ga-mori: SHIRAI Gompachi begegnet BANZUIIN Chébei
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MITWIRKENDE YUKI Tamiko #HEF (TANAKA Tamiko R F)
trat im Jahre 1978 dem Ensemble ,YGki-za” bei und wurde alsbald

EDO Dennai ;IF{E/A neben ihrem Mann Isshi lll zu einer zentralen Puppenspielerin in der
(TANAKA Keizdo BH#H=; YUKI Isshi Il ZARB#EH—%) Yaki-Tradition. Sie hat an zahlreichen Inszenierungen des Ensembles
wurde 1948 unter dem Namen TANAKA Keizo als dritter teilgenommen und beherrscht alle Rollenfécher (Manner-, Frauen-
Sohn von YUKI Magosaburé X (Sessai, 1909-1997) geboren. und Kinderfiguren). Mit der Abspaltung des ,Isshi-za” trat auch sie
Im Alter von finf Jahren stand er erstmals auf der Biihne des dem neuen Ensemble bei und Gbernahm neben der kiinstlerischen
Marionettentheaters. Seine Ausbildung als Puppenspieler Arbeit auf der Bihne und bei Workshops auch die organisatorische
erhielt er im Ensemble ,Yuki-za", fir das er dann jahrelang Leitung des Ensembles. Sie ist die Mutter von YUKI Keita (Isshi IV).

als einer der fihrenden Vertreter wirkte. 1972 wurde ihm der
YUKI Marina #&E0 4 (TANAKA Marina R E 0 7)
hat sich seit ihrer Studentenzeit mit der Herstellung von Puppen

prestigetrachtige Kiinstlername ,Isshi” verliehen, den auch
schon zwei seiner Vorfahren getragen hatten. Seitdem durfte

er sich YUKI Isshi Ill nennen. Unter den zahlreichen Biihnen- fur das ,Isshi-za"” beschaftigt. Sie studierte an der Kunsthochschule

projekten, an denen er maBgeblich beteiligt war, ragt eine Musashino (Kodaira, Tokyd) und wurde nach ihrem Studienab-

Inszenierung von Jean Genets Les Paravents heraus, die unter der Regie von Frédéric Fish- schluss 2016 offizielles Mitglied des Ensembles ,Isshi-za". Seitdem

bach 2002 einen Monat lang in Paris gespielt und wegen des groBen Erfolgs ein Jahr spé&- ist sie bei allen Theaterprojekten auch als Puppenspielerin mit auf

ter erneut auf einer Frankreich-Tournee gezeigt wurde. 2003 trennte er sich vom ,Yuki-za" der Bihne présent.

und griindete 2005 unter dem Namen ,Edo Ito-ayatsuri ningyo-za” sein eigenes Ensem-

ble. Nach zahlreichen erfolgreichen Auftritten im In- und Ausland, mit Auffihrungen tra- TSUCHIYA Nagisa +E#&#H
ditioneller und zeitgendssischer Stlicke sowie Kooperationen mit namhaften japanischen wurde 2018 festes Mitglied des ,Isshi-za” und tritt seitdem als Puppen-
Theaterregisseuren dnderte er 2015 den Namen seines Ensembles in ,(Ito-ayatsuri ningyd) spielerin bei allen Theaterprojekten des Ensembles auf.

Isshi-za". Im Mai des Jahres 2022 anlésslich seines 50. Blihnenjubildums tUbertrug er die
Leitung des ,Isshi-za” und seinen Kinstlernamen an seinen altesten Sohn Keita. Unter dem r
MANO Toyo EEF& 545 GT¥)

ist seit 2018 mit der Herstellung der Puppen fur

Namen EDO Dennai ist er weiterhin als ,Spiritus rector” fir das Ensemble t&tig.

YUKI Isshi IV =SB —% (TANAKA Keita FF#0K)
wurde als &ltester Sohn von YUK Isshi Ill (EDO Dennai) und YUKI
Tamiko geboren und stand bereits im Alter von sechs Jahren

das ,Isshi-za” befasst. Er hat sich seitdem aber

auch groBe Fertigkeiten als Puppenspieler erworben und steht
mittlerweile bei allen Theaterprojekten des Ensembles auf der
zusammen mit seinem GroBvater YUKI Magosaburd X (Sessai, Bihne.
1909-1997) auf der Blihne des Marionettentheaters. Seine Aus-
bildung erhielt er vor allem von seinem Vater und wuchs so in die
Ydki-Tradition hinein. Im Mai des Jahres 2022 Gbertrug ihm sein

Vater die kiinstlerische Leitung des ,Isshi-za” und seinen Kinstler-

NARITA Romi R HEEE

namen. Seitdem darf er sich YUK Isshi IV nennen. absolviert zur Zeit ein Graduiertenstudium an der Tokyo Geijutsu
Daigaku (Universitat der Kiinste Tokyd). Sie hat in den letzten Jahren an
den Workshops zur Kunst des Marionettenspiels im Studio des ,Isshi-za”

teilgenommen. Seit Mérz 2023 wirkt sie als Puppenspielerin bei den

Theaterprojekten des Ensembles mit.

TANAKA Megumi &
ist fir die Buhnenproduktion und den Ton zustandig.
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