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Vorwort

Wir teilen hier den fiir den Druck bearbeiteten und erweiterten
Text von Vortrigen mit, die in unserer Gesellschaft gehalten wurden.
Viele Mitglieder, die diese Vortrdge gehért haben, baten darum,
und viele, die diese Vortrige nicht gehért haben, werden die Versf-
fentlichung freudig begriiBen, da es sich bei den Arbeiten von
Herrn Professor Thomas Immoos, Sophia Universitit, Tokyd, und
Frau Gitta Lepsius, Tokyo, um originale Forschungen und Beob-
achtungen handelt. Diese landlichen Spiele sterben aus, und das
hier gebotene Material wird fiir kiinftige Untersuchungen ganz
unentbehrlich werden.

Tokyo, 1. 2. 1969
Der Vorstand.
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THOMAS IMMOOS

DAS TANZRITUAL DER YAMABUSHI

Die Yamabushi, Bergmonche oder Anachoreten, sind eine dem
Japanischen Buddhismus eigentiimliche Form eines Laienordens
(jap. Ubasoku (F#23g), Sansk. Upasaka), der im Laufe der Zeit
eine enge Verbindung mit dem esoterischen Buddhismus der Shin-
gon-und Tendaisekte einging und von ihnen manche tantrischen
Zauberpraktiken iibernahm. Seine asketischen und magischen Prak-
tiken, Shugends ({£Ei78) geheiBen, schlieBen aber auch die shintois-
tische Naturverehrung ein und griinden letztlich auf einem auch
anderswo weitverbreiteten Bergkult, der uns z.B. aus dem Alten
Testament vertraut ist. AuBerdem fanden taoistische Anschauun-
gen und Brauche und uralter Schamanismus Aufnahme und Pflege
in diesem seltsamen synkretistischen Gebilde. Als Griinder wird
der legen-dare En-no Gyjja, (f&f7%), geboren 634 in Yamato,
verehrt, doch reichen die Wurzeln weit in die vorbuddhistische
Vergangenheit zuriick. In der Kamakurazeit erlebten die Yama-
bushi den Hghepunkt ihrer kulturell-religiésen und politisch-
militarischen EinfluBnahme. Die sidliche Dynastie unter dem
Kaiser Godaigo (#%EREH) griindete ihre kurzlebige Existenz vor allem
auf die fanatische Kaisertreue der streitbaren Yamabushi von
Yoshino (14. Jahrhundert). Nach ihrem Untergang setzte der
langsame Niedergang der Yamabushi ein, bis ihre Tempel und
ihre Organisation im 7. Jahre der Meijizeit(1874)aufgelost wurden.
Schon die Tokugawa hatten versucht, ihren EinfluB einzudammen,
indem sie ihre Tatigkeit auf genau umgrenzte Gebiete, Kasumi (52)
genannt, beschrankten.

In den heiligen Bergen vollbrachten sie mithsame Bergfahrten,
die bis zu 50 Tagen dauerten und schwierige asketische Ubungen
einschlossen. Dadurch wollten sie magische Krafte erwerben, die
sie dann fiir Krankenheilung, Feuerzauber, Abwehr der bosen
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Geister, Forderung der Fruchtbarkeit zum Wohl der Landbevélke-
rung und zum Gedeihen des ganzen Reiches anwandten.

Aus ihrer synkretistischen Tradition ist leicht ersichtlich, daB
sie zu eifrigen Forderern aller jener Bestrebungen wurden, die auf
eine moglichst enge Verbindung von Shinto und Buddhismus hinaus-
liefen. Die ideologische Basis dafiir hatte Saichi (£%), der Griinder
der Tendaisekte, geschaffen. Die Identititsphilosphie des friihen
Buddhismus hatte schon die indischen Devas Avataras als Erschei-
nungsformen Buddhas (Gongen) (#£31) in ihren Schof aufgenommen.
So lag es nahe, daf Saichd auch den Berggott des Hicizan, wo er sein
Hauptkloster griindete, den alten Izumo-Gott Okuninushi, unter
dem Namen Sanng (1] £)-Gongen (Berggott Avatar) als Erschei-
nung Buddhas verehrte. Nach dem von ihm entwickelten System
des Sanng-Shinds, auch Ichijitsu-(—352) Shindo (=Eine einzige Reali-
tit) genannt, entspricht jedem Shinto-Kami als dessen urspriingli-
cher, eigentlicher Stand (Honji) (Z&#h) eine buddhistische Hypostase,
welche, um der menschlichen Schwachheit entgegenzukommen, auf
Jjapanischem Boden als Landesgott in Erscheinung tritt (Honji-Suzja-
ku) (AH#TERR).Y  Auf dieser Lehre beruht der Gongenkult, der im
Yamabushi Ritual eine zentrale Rolle einnimmt. Er bietet die
Maglichkeit, Shintogétter in buddhistischer Verkleidung zu vereh-
ren. In Otsugunai wird z.B. Amaterasu als Gongen angebetet,
anderswo das Urgdtterpaar Izanagi und Izanami als Kumano (BEEF)-
Gongen, En-no Gyoja wiederum steht als historische Gestalt hinter
dem Zao-Gongen (i# T #EH), Ieyasu wird in Nikko als Daigongen
verehrt.

Ahnliche Dienste leistete die Rydbu-Shinto Lehre der Shingon-
sekte. Sie betrachtete die im Inneren Schrein von Ise verehrte
Sonnengdttin Amaterasu als Erscheinung der MutterschoBwelt des
Urbuddha Vairogana, der in seiner Weltvernunft, wie in einem
MutterschoB, die ganze Welt der Erscheinungen tragt. Toyouke
aber, die Gottin des duBeren Schreines, wird mit dem Vairogana
der Diamantwelt identifiziert, der die Welt der Ideen trigt. Die
Vairogana-Spekulation des Shingon schuf auch die ideelle Grundlage
fiir das Tanzritual. Nach ihr ist der Mensch eine Emanation des
Vairocana. Sein Koérper, seine Worte und Gedanken bilden einen
Teil des Koérpers, der Worte und Gedanken des Vairocana, denn
der Mensch ist nichts anderes als ein Teil von ihm, innig mit ihm
vereint. Es ist nur der Unwissenheit des Menschen zuzuschreiben,
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dafB er sich dieser Einheit nicht bewuBt wird. Erlangt er dieses
Wissen, so erkennt er auch, daB seine Gedanken, Worte und Gesten
in Wirklichkeit Tatigkeiten des Vairogana sind und darum wunder-
bare Wirkungen erreichen kénnen. Mit diesem Wissen ausgeriistet,
kann er die Phinomene der AuBlen- und Innenwelt nach seinem
Willen lenken, fiir sein eigenes Wohl und fiir die andern.2 Auf sol-
chen Uberlegungen beruhen nicht nur die magischen Formeln und
Mudras des esoterischen Buddhismus, sondern auch das Tanzritual,
in dem ich nur eine Ausweitung und Anwendung dieser Grundgedan-
ken sehe. Anderseits helfen die magischen Formeln, die Gesten
(Mudras) und die Tanze dem Yamabushi, sich dieser wesentlichen
Einheit mit Vairogana bewuBt zu werden, sich mit ihm zu vereinen
und dieser wunderbaren Krifte teilhaftig zu werden. Wenn ich
richtig sehe, wiirde unter dieser zweiten Riicksicht ein urspriinglich
schamanistisches Ritual der durch den Tanz bewirkten Ekstase, die
zur Besessenheit durch einem Gott fithrt, in buddhistischer Ver-
kleidung weiterleben.

Es ist fiir mich schwer verstindlich, warum dieses Tanzritual
in westlichen Publikationen bis jetzt keine Beachtung fand. Das
m.W. ausfiihrlichste Werk, G. Renondeau “Le Shugendo” erwihnt
das Tanzritual mit keinem Wort. Im kleinen Museum des Tachiki-
Kannon Tempels am Chuzenji-See, wo manche Kultgegenstinde
der Yamabushi ausgestellt sind, werden zwar einige sehr kunstvolle
Masken gezeigt; die Erklarungen weisen darauf hin, da8 frither iiber
hundert No und Kyogen gespielt wurden, aber der diensttuende
Bonze konnte mir iiber das Repertoire und Ritual keine Auskunft
geben. Auch im Haupttempel der Yamabushi, dem Kimbusen-
Zao-Tempel, sind hinter dem Altar verschiedene alte Masken auf-
gehingt, ohne daB néheres tiber das Ritual zu erfahren gewesen wére.

Diese Zuriickhaltung der Japanologen mag vielleicht auf die
Annahme zuriick zu fiihren sein, das Tanzritual sei mit der Aufhe-
bung der Yamabushi-organisation endgiiltig der Vergessenheit an-
heimgefallen. Dem méchte ich die Hypothese entgegensetzen, dafl
es moglich ist, wesentliche Bestandteile dieses Tanztituals noch heute
zu erschlieBen, und zwar aus den in das Volksbrauchtum abgesun-
kenen Kagura und Bangakutinzen, die heute noch in vielen Gebie-
ten des Tohoku weiterleben. In Iwate und Aomori heiBen sie
Yamabushi-Kagura, in Miyagi Hoin-Kagura (3 H #%8), in Akita und
Yamagata Bangaku (F%35).® Der Reichtum an Formen ist groB,

— 3 —



und neben den Traditionen der Yamabushi sind auch andere Ein-
fliisse wirksam, wie z.B. Kabuki in den Same-Kagura. Im Bangaku
‘Samuraitanz) der Westkiiste scheinen sich mehr die weltlichen
Elemente der Yamabushi-Tradition erhalten zu haben, wihrend die
religiosen oder magischen Elemente in den Yamabushi-Kagura
stirker weiterwirken. Es ist auch anzunchmen, daB dieses Ritual
unter einer Arkandisziplin stand, daher nicht alles an AuBenstehen-
de iiberliefert wurde. Nur an wenigen Orten, etwa in Kawaguchi,
sind z.B. die Mudras bis heute ein Bestandteil des Tanzes, wahrend
sie anderswo verloren gingen.

Wie blieben diese Tinze gerade im Tohoku erhalten? Die
Yamabushi hatten sich dort im Laufe der Zeit groBen Landbesitz
erworben und auf die wirtschaftliche Entwicklung des Gebietes
einen starken EinfluB ausgeiibt.¥ Schon in der Edozeit hatten sich
viele mit ithren Familien in den Dérfern niedergelassen. Bei der
Aufhebung verwandelten sie sich einfach in Bauern, iibten aber
immer noch, an gewissen Orten bis in die Gegenwart, ihre magischen
Praktiken aus, wenn danach verlangt wurde. Einige iibernahmen
auch den Dienst an den Shintotempeln als Beits (5]24). In diesen
Familien wird das alte Erbe der Yamabushi mit groBer Hingabe
gepflegt.  Aus ihnen rekrutieren sich die Tanzmeister und Masken-
schnitzer und wohl auch die meisten Tanzer. Gewohnlich fallt
diese Verantwortung dem iltesten Sohn zu, er heifit dafiir Negi
{(#7), die Bezeichnung des untersten Grades in der Shinto-Hierar-
chie.

Charakteristisch fiir diese Yamabushi Tradition ist die Ver-
bindung von Kagura (Tempeltinzen) mit No. Fiir das ganze
Gebiet lassen sich hundertfiinf noch heute gespielte No-dramen
nachweisen, dazu gegen sechzig Kyogen und iiber ein Dutzend
Gongentinze. Natiirlich heiBt das nicht, daB alle Gruppen das
ganze Repertoire beherrschen. Gewdhnlich bewegt sich das
Repertoire einer Gruppe zwischen fiinfundzwanzig und dreiBig
Stiicken, kann sich aber in Einzelfillen bedeutend ausweiten.?

Nach Herkunft, Funktion und Bedeutung stammen diese T#nze
und Tanzdramen aus ganz verschiedenen Uberlieferungsstriangen.
Einerseits gehoren dazu Tinze und Riten vorwiegend oder rein reli-
gidsen oder magischen Charakters, die tief verwurzelt sind in der
Shinto-Mythologie, in uralten Fruchtbarkeits- und Initiationsriten,
in kosmischer Vorahmungsmagie®), in Abwehr von Schadenzauber,
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bdsen Geistern und Feuersgefahr und in der gliickbringenden weiSen
Magie. Hier sind die Linien, die zu den “Shushi” -Bannmeistern
der Nara- und Heianzeit, zu den taoistischen Ommyoshi und zu den
noch dlteren Schamanen zuriickreichen, einigermaBen erkennbar.”
Die Yamabushi fiihrten z.B. Schwerttinze als Ritual der Damonen-
vertreibung auf. Ein Yamabushi-Kagura aus dem Dorf Marumori
in Miyagi scheint diesen Prototyp noch besonders treu zu bewahren.®
Ein Yamabushi tritt auf und blést sein Muschelhorn. Sofort wird
er von einer Gruppe wildmaskierter Bergdimonen umgeben, die
ihn drohend umtanzen. Da erscheint En-no Gyoja, gewaltig sein
Schwert schwingend und tanzend, und treibt die Damonenschar in
die Flucht.

Anderseits fithrten die Yamabushi auch héher entwickelte
Spiele auf, nach Stoffen aus der Mythologie und Geschichte, die in
einer den Bediirfnissen der in abgeschiedenen Gebieten mit einem
langen und harten Winter lebenden Bevélkerung angepaBten Weise
Vergniigen und Belehrung geschickt mischten. DaB darin Stiicke,
die die groBen Wunder- und Heldentaten der Yamabushi verherrli-
chen, sich besonderer Vorliebe erfreuten, iiberrascht keineswegs.
Wir finden daher von der No-Biihne her bekannte Stiicke auch im
Repertoire der Yamabushi, so “Dojoji”’, das sich als “Kanemaki”
sehr grofler Verbreitung erfreut. Besonders eindrucksvoll ist z.B.
die Schlufszene in der Same-Version, wo ein Yamabushi mit dem
Schlangendidmon sich in einen gewaltigen Kampf einldBt und durch
seine Gebete ihn wieder in seine frithere Madchengestalt zuriickver-
wandelt. Same kennt auch eine Version von “Ataka’’, wo es dem
kithnen Yamabushi Benkei gelingt, seinen Herrn Yoshitsune und
seine Gefiahrten durch die Zollbarriere zu schwindeln.

Ob es sich bei diesen dem No nahestehenden Stiicken um eine
der klassischen Form Zeamis vorausgehende, mehr oder weniger
unabhingige Tradition handelt, oder ob sie abgesunkenes, dem
niederen Publikumsgeschmack angepaBtes Kulturgut sind, eine
Vereinfachung von Zeamis No, wage ich nicht zu entscheiden. Es
ist aber durchaus moéglich, daB die Yamabushi ihre dramatische
Kunst von Sarugaku-Spielern lernten und die jeweils neuen Errun-
genschaften auf diesem Gebiet, also etwa Zeamis Neuerungen, eben-
falls iibernahmen, diese aber dem Fassungsvermogen ihrer Zuschau-
er anpaften. Trotzdem schlieBt das nicht aus, daB sich in ihrem
Repertoire und in ihrer Spieltechnik urtiimliche Strukturen erhalten
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haben.
Der Chor ist unbekannt. Das Orchester besteht aus einer gro-

Ben Trommel, die vom Tanzmeister geschlagen wird, der, in uralter
Schamanentradition, die Hauptrolle als Katarite (Erzdhler) und
Sprecher der Shite-Texte ausiibt. Entwickelt sich ein Dialog,
erténen die Waki-Texte aus dem Mund eines hinter dem Vorhang
unsichtbaren Sprechers. Die Téanzer selber ergreifen nie das Wort.
Neben der Trommel stellen sich zwei Méanner auf, die je zwei Eisen-
becken rhythmisch aufeinanderschlagen. Diese Musikanten wenden
sich direkt den Spielern zu, drehen also den Zuschauern den Riicken
zu. Die Flote, als Stimme der Gétter, wird von einem unsichtbar
bleibenden Musikanten hinter dem Vorhang gespielt. Der bereits
erwihnte Vorhang schlieBt die Bithne nach hinten ab.  Der dadurch
geschaffene hintere Raum, Gakuya, ist als tiberirdischer Bezirk zu
denken. Aus ihm treten die Gétter hervor, bzw. die von den
Géttern besessenen, in ekstatische Trance versetzten Spieler.

In einem einzigen Dorf in den Bergen Nordkyushus ist heute
noch das Kowaka-Ni lebendig, das eine noch frithere Stufe der Ent-
wicklung auf die reine Dramaform hin tberliefert. Drei Méinner,
ohne Masken oder Kostiime, reziticren mit Musikbegleitung alte,
stofflich dem No verwandte Balladen, aber ohne jeden Versuch,
durch Dialog, Gesten oder Tanz zu einer dramatischen Darstellung
zu gelangen. Nur auf dem Hohepunkt der Erzdhlung fiihrt der
Hauptsprecher einen Stampftanz aus.” Das von den Yamabushi
Uberlieferte No scheint mir genau halbwegs zwischen dem Kowaka-
No und der voll entwickelten klassischen Kunstform Zeamis zu
stehen, der Ubergang von der epischen Form zur dramatischen. Ist
es da vermessen, von einer Geburt des Dramas aus dem Geist des
kultischen Tanzes zu sprechen?

Der heilige Tanz, Kagura, ist, wie Gundert richtig sicht, ) das
eigentliche Mysterium der Shinto-Religion, der Niederschlag der
altesten religiésen Instinkte des japanischen Volkes. Darin ist aber
auch die Verbindung zum urtiimlichen Schamanismus am klarsten
zu erfassen. Dem Tanz kommt im Ritual des Shinto eine gréBere
Bedeutung zu als dem Gebet und Opfer. Kagura ist getanztes
Gebet und getanztes Opfer. Der Kagura ist daher stets der
eigentliche Kern derjenigen No-stiicke, die Themen aus der
Mythologie behandeln, der Kami-No oder Shinno, etwa in “Mimo-
suso”, wo die ganze Natur und alle Gétter am groBen, kosmischen
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Ilfe?‘%szoiiil;ehTen, der die Sonne.ngétt.in aus der dunklen Hohle
o ! soll. ‘ Im_ Tanz der himmlischen Jungfrau am SchluB
von ‘“Kamo vers.lnn_bllqet das griine Kleid der Gsttin zugleich die
%Zsamte Natur, die §1ch in Vo}lkomfnner Harn:mme von ihr magisch
wegen und ekstatisch mitreiBen 1a8t. GewiB ist die urspriinglich
el.ex.n.entare Naturkraft dieser T4nze unter dem EinfluB der extrem
st1hs1elften Hoftanze chinesischen Ursprungs (Gigaku, Bugaku) gleich-
sam eingefroren, aber selbst in der Stilisierung der No-biihne ist
der ekstatische Grundcharakter nicht zu verkennen, und in den
landlichen Kagura (Satokagura) (EE#35) brechen die phallischen
und orgiastischen Urbriuche mancherorts selbst heute noch durch.

Der Kagura-Tanz ist urspriinglich gedacht als Opfergabe zur
Ergotzung der Gotter. Anderseits aber ist er selbst gottlicher Akt,
eine Wiederholung jenes mythischen Tanzes der Géttin Uzume vor
Amaterasus Felsenhthle. In diesem Sinn ist er genuinster Ausdruck
des gottlichen Wirkens, denn was er darstellt, ist Leben, Gliick, was
er wirkt Segen und Abwehr béser Machte. Er ist medetashi, gliick-
bringend, guter Dinge voll.

Formal gesehen sind diese Tanze in Raum und Bewegung um-
gesetzte Meditationsbilder, lebendige Mandalas, die auf ein bestimm-
tes Grundmuster aufgebaut sind. Wahrscheinlich liegt ihnen die
Spannung von Yin und Yang zugrunde, mdglicherweise auch die
urjapanische Polaritit von Migitama und Aratama, gebundener und
geldster Seelen-oder Géotterkraft.

Im folgenden méchte ich nun etwas ausfithrlicher iiber die
Yamabushi Kagura sprechen, die in den beiden Weilern von Otsugu-
nai (FB%) und Dake (§5) im Iwateken sich noch heute einer sehr
intensiven Pflege erfreuen und deren Tanzgruppen noch immer nach
Art der alten Yamabushi in der niheren und ferneren Umgebung
Auffiihrungen geben. Einigemal traten sie schon in Tokyo und
Kansai auf.

Die beiden zur kleinen Stadt Ohazama (A:5f) gehérenden Weiler
liegen in dem nach Stidwesten sich 6ffnenden Tal am Stidfufl des 1914
m hohen Hapachine-San (B2 (L)), der als hochste Erhebung des
Kitakamigebirges schon sehr friih die Yamabushi anzog. Im Volks-
glauben spielt er seit alten Zeiten eine wichtige Rolle als Reizan
(221l]), Wohnort der Totengeister. Otsugunai am Talausgang
besitzt ziemlich viele Reisfelder und eintrigliche Tabakkulturen und
wurde offensichtlich zuerst besiedelt. Dake, etwa 10 km entfernt,
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schmiegt sich am Talende an den BergfuB. Hier findet sich der dem
Gott des Berges gewidmete Haupttempel. Der buddhistische
Tempel Myizenji (455%) ist in der Meijizeit verschwunden. Vom
alteren Schrein in Otsugunai blieb nach einer Brandkatastrophe nur
noch eine armselige Bretterhiitte iibrig.  Die beiden Schintoschreine
verhalten sich nun im Sinne der Yin-und Yangphilosophie komple-
mentir zueinander] Der Shintai (Gotteskorper) des Schreines von
Otsugunai besteht aus einem Stein, der in seiner Struktur an das
Yin-Prinzip erinnert [viclleicht eine dem Ammonshorn &hnliche
Versteinerung. In Dake dagegen birgt der Schrein keinen Shintai,
da der Berg selbst als Shintai géttliche Verechrung geniefit. Dieser
Kontrast spiegelt sich nun auch in der Struktur und im Charakter
der Tinze, wie sie von den beiden Tanzgruppen dargeboten werden.
Dicjenigen von Otsugunai beruhen auf einem feierlichen Siebentakt
und tragen durchaus feminines Geprige, wihrend in Dake ein Fiinf-
takt-Rhythmus herrscht und ein stolzes, minnliches Gebahren von
groBer Kraft und Sicherheit. Auch die Masten sind in diesem Sinne
unterschieden.

Wann die Yamabushi in diese Bergeinsamkeit vordrangen, ist
aus den spirlichen und spiten Dokumenten nicht ersichtlich. Die
beiden iltesten Gongenmasken in Dake tragen die Daten Bunroku
(3L %) 4. Jahr (1595) und Horeki (&) 4. Jahr (1754). Die alteste
schriftliche Erwahnung datiert von 1488 (Chokys (E%) 2. Jahr).!V
Am Tempelfest von Dake versicherte mir der ilteste Kannushi, er
sei der fiinfzigste Triger dieses Amtes. Der Schrein gehe auf die
Kamakurazeit zuriick. Damals wurde diese Gegend von der Nambu-
familie aus dem Lande Kai (Yamanashi) iibernommen, die Sied-
ler aus dem Siiden heranzog. Es war die Zeit, wo auch die
Yamabushi-Bewegung ihren Zenith erreichte. Esist daher durchaus
moglich, daB diese miindliche Haustradition der historischen Wirk-
lichkeit nahe kommt.

Wie auch anderswo finden die Auffithrungen zunichst an den
Schreinfesten statt.  Fiir Otsugunai konnte ich folgende Daten nach
dem Mondkalender ausfindig machen: 6. Marz Friihlingsfest, 30.
Juni Sommersonnenwende (Natsukoshi) (B #8), 15. September Herbst-
fest, 15. Dezember Toshikoshi (Verabschiedung des alten und
BegriiBung des neuen Jahres). Dafiir besitzt der Tempel eine eigene
Kagurabiihne. AuBerdem finden aber auch in den Bauernhiusern
Auffiihrungen stattund zwar auch auBerhalb der beiden Weiler.
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Frither zogen die Yamabushi in Gruppen von fiinfzehn oder sech-
zehn Mann von Dorf zu Dorf innerhalb ihres Kasumi, besonders in
der Shimotsuki-zeit (vom elften Monat) bis nach Neujahr. Fiir die
Bewohner der abgeschiedenen Landdérfer bedeutete ihr Erscheinen
das wichtigste Ereignis des Jahres. Untertags vollzogen sie das
cigentliche kultische Tanzritual in den Tempeln, am Abend aber
gaben sie zur Unterhaltung und Belehrung des Volkes Vorfithrungen
der dem No dhnlichen Tanzdramen in den Hiusern, wo sie Unter-
kunft fanden. Ihr EinfluB lebt heute noch in den folgenden Formen
weiter: Innerhalb der zum Kasumi des Hayachinesan gehorenden
Gebietes wurden die fiir die zwei Weiler typischen Tanze und Spiele
teilweise auch anderswo von lokalen Gruppen iibernommen.
Anderswo erscheinen die beiden Gruppen von Otsugunai oder Dake
auf besondere Einladung als genuine Fortsetzer der alten Yamabushi.
In ihren Dérfern selbst sind sie zu Auffilhrungen in den Bauern-
hausern an traditionellen Festtagen, wie Neujahr, oder auch auf
besondere Bestellung hin [zu haben].

Ihr Repertoire umfaft die erstaunliche Zahl von neunundsech-
zig Nummern. Davon sind siebenundvierzig Honmai (4 £%), eigent-
liche Tanze, und zweiundzwanzig Kyogen-Possen. Von den sieben-
undvierzig Honmai gehdren siebenundzwanzig Nummern zu den
vorhin erwihnten No-spielen. Sie werden als Shikigai (5{#}) be-
zeichnet, als auBerhalb des eigentlichen Rituals stehend. Einige
sind uns aus dem No-Repertoire bekannt:

- No Yamabushi-kagura
Kurama Tengu (8:EX %)) Kurama(¥5)
D6joji (E AL Kanemaki (%)
Miwa (=) Odamaki (7% &)
Tomoe () kiso (Kg)

Kinuta (&f) Hataori (##&%)
Matsukaze (FAE,) Shiokumi (%)
Sumidagawa (fEE]I) Sakurago (§¢F)

Nicht im heutigen No-Repertoire sind zu finden: Nenju (£#),
Warabiori (i), Hashikake (f§2>1F) u.a.

Die iibrigen zwanzig Nummern, Shikima: (30%%) geheiBen, sind
nun die Ritualtinze im strengen Sinn. Davon sind dreizehn Omote-
mai (F$E), “offenbare” Tinze, die bei Tageslicht aufgefiihrt werden.
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1. Sogaku (33£), auch Mikagura geheiflen, ein Ritual der Reini-
gung des Ortes, der Spieler und Zuschauer und der Vertreibung
der bosen Geister.

9. Der WeiBe Okina: Der Tanz des Gottes 4dme-no-Tokotacht (KHS
37) stellt die mythische Erschaffung der japanischen Inseln dar und
ist iiber ganz Japan verbreitet. Ein Teil ist cin Stampftanz, der
langes Leben schenken, vom Ubel befreien und Gebetserhérung
fiir das Volk bringen soll. Diese Gestalt und ihre rituelle Funk-
tion, sowie ihre Geschichte bis zum No “Okina” beschifiigt die
Gelehrten bis heute.’? DaB sie aus dem Ritual der Shushi-
Zauberer der Narazeit (Bohner nennt sie treffend “Bannmeister’)
stammt, scheint heute gesichert, da der Stampftanz, der seinen
Eingang auch ins No fand, noch urspriinglicheres Schamanenritual
iiberliefert, kann zumindest als Erklirungsmoglichkeit in Er-
wigung gezogen werden. Ikeda vermochte den Stampftanz als
urjapanischen Ritus nachzuweisen: das Stampfen der Erde sollte
urspriinglich der Beruhigung der Erdgeister dienen.'®

3. Sambaso, der dunkle Okina: Ein gliickbringender Tanz des
Gottes Umashiastihiji (B]SEEEEE), der die Fruchtbarkeit der
Erde schenkt. Auch er ging ins No-drama ‘“Okina® ein, und ist
auch in Kabuki zu sehen. :

4. Der Vogeltanz, frither von vier, heute nur noch von zwei Téanzern
vorgefiihrt. Nach meinen Gewdhrsminnern stellen die beiden
das Urgétterpaar dar; in der Vereinigung von Yin und Yang im
Hierogamos spenden sie allen Geschopfen Leben und Gedeihen.'¥
Diese Erklarung ist micht tiber alle Zweifel erhaben. In vielen
Kulturen stellen die Végel die Seelen der Verstorbenen, der in Gétter
verwandelten Ahnen, dar. Ihre beneidenswerte Fahigkeit, sich in
die Luft zu schwingen, brachte sie fiir den erdgebundenen Menschen
in enge Bezichung zum Himmelsgott und seinem Bereich. Vogel als
Seelenbilder sind aus Griechenland und Agypten bekannt. Im
nordasiatischen Schamanismus ruft der Zauberer den Himmelsvogel
herab, damit er ihm zur Himmelsreise verhelfe, dic im Mittelpunkt
des Schamanenrituals steht. Der sibirische und altaische Schamane
tragt ein Vogelkostiim, bei den Manchus ist wenigstens noch der
Kopfputz aus Vogelfedern erhalten. Der mongolische Schamane
tragt Fliigel an den Schultern, auch fiir ihn ist das Vogelkleid fiir den
Flug in die andere Welt, in die Ekstase, unerlidBlich.!® Bekannt ist
der Zauberer mit der Vogelmaske schon in der berithmten und viel-



kommentierten Darstellung in den prihistorischen Hohlen von
Lascaux.® Von dieser uralten Uberlieferung sind auch die Yama-
bushi-Kagura nicht abgelést. Die Yamabushi-Tanzer tragen nim-
lich bei gewissen Tanzen einen Helm mit Bildern von Végeln an der
Spitze. Thre Funktion ist erst auf diesem kulturhistorischen Hinter-
grund zu begreifen. DaB die Ténze in alter Zeit ekstatischer Art
waren, wird von niemand bestritten. Am Anfang der Kagura steht
daher immer eine Zeremonie des Kami-oroshi (#[%), des Herabrufens
der Gotter oder der vergdttlichten Ahnengeister. Fiir sie wurden
dann die spateren Ténze als Kami-Asobi ({83) inszeniert, und am
SchiuB3 wurden sie durch eine Kami-Okuri (#3%) Zeremonie wieder
fortgeleitet. Meines Erachtens ist der Vogeltanz genau das Kami-
oroshi.

5. Suiin-mai (FKFHifE): Tanz fir die Wassergdtter: Diener der
Erde und anderer Gétter haben das Wasser der Fliisse und Teiche
verschmutzt. Die Wassergdtter sind zornig und wollen die Ubeltater
verfluchen. Diese ahnen es, und, um das Ubel abzuwehren, ver-
bringen sie siecben Tage und Nachte im Gebet. Sie werden erhért,
und die Wohnungen der Wassergotter trocknen aus. In ihrer Not
wenden sich diese an den Gott Fulsunushi (#£#:3) und versprechen,
nie mehr andere Gotter anzuklagen, selbst wenn diese ihr Wasser
verschmutzten. Darauf garantiert ihnen der Gott nicht nur sicheren
WasserzufluBl, sondern verleiht ihrem Haupt auch noch einen hdhe-
ren Hofrang. Dieser Tanz gehort offensichtlich zum Bereich der
Fruchtbarkeitsmagie.

6. Tanz des Berggottes: Hier tritt nur der Gott Tard Yama (ZKER L)
aus dem Nihon Shoki auf. Er zieht als Vegetationsgott durch die
Berglande und teilt seine Kraft den Grisern und Baumen mit. Alles
Wachstum in Wald und Feld ist seiner Sorge anvertraut.

7. Iwato-Biraki (£ F88), Offaung des Felsentors: Dieser in ganz
Japan verbreitete Tanz kann als Prototyp aller Kagura gelten, als
Wurzel des Theaters {iberhaupt. Als die Sonnengéttin sich schmol-
lend in eine Hohle verzogen und dadurch die ganze Welt im Dunkel
gelassen hatte, vermochte ein lasziver Tanz der Uzume und das
dadurch verursachte Geliachter der Gétter sie aus ihrem Versteck
hervorzulocken. " '
8. Tenshi-Gogoku (RIBF ) Fiinf-Getreide-Tanz: Er gehodrt eben-
falls zum Mythos der Sonnengéttin und bringt sie in Zusammen-
hang mit dem Ursprung des Ackerbaus. Die Erzdhlung aus dem
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Nihon-Shoki berichtet, wie sie einen Gott zu Ukemochi sendet,
der Speisen aus dem Meer und von den Bergen ausspuckt; der Gott
erschrickt vor diesem ungewohnten Anblick und tétet Ukemochi.
Aus seinem Leichnam sprossen wunderbar die fiinf Getreidearten,
die Seidenraupe und die ersten Haustiere.

9. Inadahime (FiHE): Der Mythos vom Izumo-Gott Susanowo,
der, wegen Unfugs vom Himmel vertrieben, auf die Erde herab-
steigt, den neunképfigen Drachen schligt und die Prinzessin Inada
heiratet. Dieser ungebirdige Bruder der Sonnengéttin, als Gott des
Blitzes, des Donners und der regenspendenden Wolken ein uralter
Fruchtbarkeitsgott, und seine Gemahlin, deren Namen “Prinzessin
der Reisfelder” bedeutet, versinnbilden eine japanische Version
des Hierogamos, der fruchtspendenden Einigung von Himmel und
Erde.

10. Vertreibung der bosen Gétter: Auch diese ist vorgenommen
durch einen Sendboten der Sonnengéttin.

11, Amakudar: (K [%), Herabkunft vom Himmel: Die Gétter steigen
in Kyushu vom Himmel herab und werden von Sarutahiko be-
griifit.

12, Vertreibung der bosen Geister: Aus dem Landnahme-Mythos
des Kaisers Jimmu.

13.  Yawata Tanz (/\BE$E): zur Verehrung des Kriegsgotts Hachi-
man, Zwei Tanzer vollfiilhren in alle Himmelsrichtungen die Be-
wegung des AbschieBens von Pfeilen, um die bésen Geister zu vertrei-
hen.

Die folgenden sechs Tanze aus dieser Gruppe bilden den inners-
ten Kern des Kultes, denn sie werden unvermeidlich bei jeder Auf-
fithrung zuerst gespielt; und zwar in dieser Reihenfolge:

_ Vogeltanz, Okina, Sambaso, Yawata (Hachiman), Berggott,
Offnung des Felsentors.

Diese sechs allein miissen unter allen Umstanden zur Auffiihrung
gelangen; alle andern Nummern kénnen je nach Wunsch der Zuho-
rer angefligt werden.

Es wire nun verlockend, das Weltbild hinter diesen Riten heraus-
zuarbeiten, das auf einem vertrauten Umgang mit den gottlichen
Michten beruht. Es ist das Weltbild von Bauern, die im ewigen
Wechsel der Jahreszeiten, im Erlebnis des Saens und Erntens die
Macht schépferischer Urkrifte erfahren, die ihre und ihrer Nachkom-
men Existenz immer wieder neu gewihrleisten. Im Kult erinnert
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sich der Mensch der groBen Ereignisse der Schépfungs- und Land-
nahmemythen, anderseits macht er durch Vorahmung den transzen-
denten Méchten immer wieder seine Wiinsche kund und hilft ihnen
magisch an der Herbeifiihrung der erbetenen Zustinde, Fruchtbar-
keit, Sonnenschein, Regen etc mit. Erinnerung und Vorahmung
stehen also im Mittelpunkt des Kultes.!?

Am meisten Schwierigkeiten bereiteten dem Verstindnis die
sieben Uramai (B24%)-Ténze, die verborgenen Ténze, die erst im
Dunkel der Nacht zur Auffithrung kommen. Meinem europiischen
Denken scheinen sie bedenklich nahe an Blasphemie zu riicken. Sie
nehmen namlich die Themen einiger der oben geschilderten Tinze
auf, biegen sie aber parodistisch ins Komische um. In der Ura-
version des Sambaso z.B. erscheint der Gott Ebisu in komischer
Maske. Sein Tanz wird von einem alten Priester von Kashima
nachgeahmt, der aber nicht mehr die Kraft besitzt, mit den Spriingen
und raschen Bewegungen des jungen Gottes Schritt zu halten, sondern
eine recht jammerliche Figur macht, die das Lachen der Zuschauer
erregt. In Wirklichkeit stoBen wir hier auf einen fiir das Verstind-
nis der japanischen Theatergeschichte ZuBerst wertvollen Begriff:
das Modoki (3 & %).2® Die Wortbedeutung schlieBt ein: ins
Gegenteil verkehren, Widerstand leisten, verspotten, aber auch ver-
standlich machen, erkliren. Die oben geschilderten Riten der
Yamabushi sowohl wie die Riten und religiosen Ténze anderer
Observanz schon aus der Narazeit waren fiir das gewohnliche Volk
nicht leicht verstindlich. Die Tanzfiguren, wie auch die sie beglei-
tenden Worte iiberstiegen das Fassungsvermogen der Ungebildeten.
Das wurde mit dem Eindringen des esoterischen Buddhismus noch
schwieriger. Am Abend wird daher in den Bauernhiusern die
wihrend des Tages im Tempel zelebrierte Liturgie wiederholt, aber
diesmal in einer der Fassung der Massen angepaBten Form. Sino-
japanische Wérter im Urtext werden hier z.B. in rein japanischer
Aussprache erklarend vorgetragen. Die SpaBe und Possen haben
daher eine kerygmatische Funktion.

Zum SchluB muB ich noch die Gongentinze erwihnen, die
wohl den Mittelpunkt des Shugendo-Rituals darstellen diirften. Im
Gongenkult wird, wie schon gesagt, shintoistischen Géttern in ihrer
buddhistischen Urform Verehrung gezollt. In Otsugunai gilt der
Kult der Sonnengéttin Amaterasu selbst. Daher stammt die enge
Verbindung mit Ise, die Aufnahme von Ise-Kagura ins Ritual, die
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hiufigen Wallfahrten dorthin etc. In Dake ist der Gongen Inkarna-
tion des Berggottes vom Hayachine-san. Daher sind auch die
Léwenmasken geschlechtlich verschieden zu denken.

Der Gongen ist gegenwirtig in der Lowenmaske. Er ist die
Gottheit, nicht etwa nur ihr Symbol. Der shintoistische Gétter-
begriff ist vage und variabel genug. Schon auf einer sehr frithen Stufe
war die Verschmelzung von Naturgdttern und Ahnengeistern vor-
genommen worden, die an sich verschiedenen Traditionen entstamm-
ten. Die Sonnengéttin galt daher bald als Sonnenball, bald als
Ahnin des Kaiserhauses, bald als beides zusammen. Der Geist des
Gottes nun, der Mitama, kann in einem materiellen Substrat (Mita-
ma-Shire) oder in einem Gottesleib (Shintai) existieren, die man un-
besehen mit dem Namen der Gottheit belegt!®  So ist der Spiegel
die Sonnengéttin, die Lowenmaske ebenfalls sz der Gongen, die
Inkarnation des Gottes.

Wihrend in den Kagura die Gétter zum Tanz herabgerufen
werden, zieht der Gongen im Dorf herum und besucht Haus um
Haus und sogar andere Dérfer und Weiler. Daher stammt der
Name Mawari (%121 )-Kagura, Tori (8 b )-Kagura oder Mon-uchz
(F4%¥]) (Herumgehen, Vorbeigehen, ans Tor klopfen). Diese Be-
suche erfolgen wihrend der Neujahrszeit. Die Aufgabe des Gottes
ist vor allem Hibuse () {f4), Abwehr der Feuersgefahr, und Akubara:
{BE L), Vertreibung des Bosen.

LaBt sich der Gongen fiir eine Nacht in einem Haus nieder,
wird ihm im Tokonoma der Géttersitz, Kamiza (fi), bereitet: Die
Maske ruht auf der Trommel, dem alten, heiligen Schamaneninstru-
ment, das aus dem Weltenbaum geformt ist, auf dem der Schamane
in den Himmel steigt, m.a.W. deren rhythmisches Schlagen ihn in
Trance versetzt, d.h. mit dem Gott vereint. Die ganze Nacht
brennt ein Licht vor der Maske. Der Betto 148t sich ebenfalls in
diesem Zimmer nieder. Der Besuch des Gottes bringt nicht nur dem
Haus, sondern dem ganzen Weiler Gliick und Segen. Von seinem
Gottersitz aus 1aBt sich der Gongen das frither beschriebene Ritual
vortanzen. Das nichste Zimmer ist dann das Gakuya, der heilige
Bezirk, aus dem die Spieler in Erscheinung treten. Es ist durch den
Vorhang gegen das dritte Zimmer abgeschlossen, das als Biihne
dient. Im vierten Zimmer, dem Cha-no-ma, lassen sich die Zuschau-
er nieder. Die Vorstellungen beginnen meist nach dem Nachtessen
und dauern die halbe Nacht hindurch. Am Anfang steht immer
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das Zeremonial der sechs Ritualtinze. Am SchluB steht der Gon-
genmai als Hoéhepunkt der ganzen Liturgie. Hier tritt der Gott,
durch das Kami-asobi in gute Stimmung versetzt, nun selbst in
Erscheinung und spendet Heil und Segen und wehrt das Ubel ab.
Nach einer Legende des alten Betto von Otsugunai fand dieses Ritu-
al erstmals am Strande von Hakata statt, um die drohende Mongolen-
invasion abzuwehren. Vom Gongen ging der Gétterwind aus, der
die gewaltige Armada in alle Winde zerstreute.?®

Im Shitamai bereitet sich ein T#anzer zuerst durch einen mehr-
teiligen Tanz mit Facher und Glockenstab auf seine Aufgabe vor.
Dann erscheint der Shekotor: (L 2 & b)) mit der auf dem rechten
Arm hocherhobenen Maske. Der Shitamai kniet zur Anbetung
nieder, iibernimmt dann die Maske und fiihrt einen stark bewegten
Tanz auf, indem er das Maul des Léwen heftig klappernd auf- und
zureiBt und die Bewegung des BeiBens und Kauens vorfithrt. Der
zweite Tanzer deutet mit dem weiB- und blaugemusterten Flachs-
tuch, das den Leib des Gongen darstellt, die Tanzbewegungen an. Im
folgenden Tanz verschmelzen beide zu einer Figur. Der Betto opfert
dem Gongen weiBen Reis und Sake, die dieser mit machtigen Mund-
bewegungen annimmt. In der folgenden Zeremonie werden ihm
Kinder dargebracht, die er mit dem Maul am Kopfe beiit. Die
Kinder werden dann unter dem Tuch verborgen und kommen erst
nach einer Weile wieder zum Vorschein. Der Sinn dieses Ritus
wird im folgenden Beitrag naher erldutert. Zuletzt wird dem Gon-
gen ein Schopfléffel ins Maul gesteckt, den der Betto mit Wasser
gefiillt hat. Das Wasser verspritzend umkreist der Gongen nun das
ganze Haus. Andertags, beim Verlassen des Hauses, spritzt er
nochmals Wasser auf das Dach, angeblich als Feuerzauber, doch darf
man wohl auch hier aus viel alterer Uberlieferung einen Ritus der
Fruchtbarkeitsmagie vermuten. An gewissen Orten, wie Auromori
(E2%5), ist dieser Bezug noch klarer zu fassen. Dort geht der Gongen
bei seinem Besuch zuerst in den Garten, reibt sich aus einem dort
aufgestellten Moérser Shifogi (L & &) (mochi) an die Finger und
bestreicht damit das Gesicht der Zuschauer, das heilt “die Bliten
der Reisihre anwenden”, ina no hana o kakeru (FfQTEZ 217 3)-

Die Gongen-Masken werden nicht nur im Tempel aufbewahrt,
sondern die meisten Hauser besitzen eine solche Maske als ihren
eigenen Hausgott, der in einer Zeremonie wihrend des Tempel-
festes geweiht wird. 4
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Diese Arbeit kann nur ein Versuch sein, die Phinomene in den
Griff zu bekommen. Sie muB notwendig mehr Fragen aufwerfen,
als sie beantworten kann. Es ist aber meine Uberzeugung, da8
die in Japan zu beobachtenden Riten nur Teile einer in groBe
Tiefen der Vergangenheit reichenden, weitverbreiteten Uberlieferung
sind und daB von hier aus neues Licht fallt auf manche Brauche, die
bei uns im Westen nur noch in Triimmern festzustellen sind. Mir
will scheinen, da8 wir im Schamanismus eine Briicke finden kénnten,
die vom Fernsten Osten iiber die nérdlichen Breiten des eurasiatischen

Kontinents bis in den Westen reicht.
Thomas Immoos
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THOMAS IMMOOS

EIN RITUAL DER WIEDERGEBURT
IN DEN YAMABUSCHI-KAGURA

Die vergleichende Literaturwissenschaft sollte sich m.E. nicht damit
begniigen, Abhingigkeiten zwischen den Werken verschiedener
Literaturen nachzuweisen. Ihre groB8e Chance liegt vielmehr
darin, durch Aufzeigung von Parallelen in verschiedenen Kulturen,
die genetisch gar keinen Zusammenhang zu haben brauchen, die
Phinomene gegenseitig zu erhellen. Unter dieser Riicksicht kommt
der japanischen Theatergeschichte eine tiberragende und von der
Fachwelt noch langst nicht geniigend erkannte Bedeutung zu. Hier
haben sich namlich die Spielformen einer bis in die Vorgeschichte
zuriickreichenden Tradition mit auBerordentlicher Treue einer
steten Pflege erfreut. Vieles, was im Westen nur noch als Triimmer
versunkener Kulturen halbvergessen und schlecht wverstanden
iiberlebt, 148t sich von #hnlichen, aber noch intakt erhaltenen
Spielformen Japans her deuten. Umgekehrt aber kénnte auch der
japanische Forscher fiir die Interpretation seiner eigenen Theater-
formen von einem Vergleich mit westlichen Uberlieferungen nur
gewinnen. Dies mdochte ich versuchsweise an einen Beispiel de-
monstrieren.

In seiner Beschreibung des Gongenmai in “Matsuri” (No.8,
S.19) berichtet Moriguchi Tari, wie an einer gewissen Stelle des
Rituals die Eltern ihre Kinder dem Léwen, der bekanntlich die
Priasenz eines Gottes versinnbildet, ihre Kinder darbieten. Dieser
klappert mit den Zzhnen, und umfaBt dann den Kopf des Kindes
mit dem Maul, als wollte er es beissen. Dann wird das Kind unter
dem Tuch, das den Korper des Léwen darstellt, versteckt und nach
einiger Zeit wieder zum Vorschein gebracht. Diese Zeremonie
heiBt Tainaiguri. Nach der Erkldrung Prof. Moriguchis, die wohl
das wiedergibt, was die heutigen Teilnehmer und Zuschauer von
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dieser Zeremonie verstehen, soll die Gesundheit des Kindes durch
die magische Wirkung des Gongen gewihrleistet werden. Diese
Erklirung 148t sich aber durch einen Vergleich mit dhnlichen Riten
in andern Kulturen bedeutend vertiefen.

Offensichtlich haben wir es hier mit einem Ritus des Todes
und der Wiedergeburt zu tun. Das Kind wird von dem Gongen-
Léwen verschlungen, dann aber einem neuen Leben zuriickgegeben.
Die vergleichende Vélkerkunde hat in solchen Riten einen wesentli-
chen Bestandteil der Initiationsfeiern, die iiberall auf der Erde auf
verschiedenen Kulturstufen verbreitet sind, erkannt. Der modernen
Forschung ist sogar der Nachweis gelungen, daB solche Riten und
Vorstellungen auch in den Mysterienkulten des Vorderen Orients
eine bedeutende Rolle spielten. Erst in der Einbettung in solche
Brauche, die offenbar bis in die Urzeiten der Menschheit zuriick-
reichen, erschlieBt sich auch der tiefere Sinn des Yamabushi-
Rituals. Fiir die hier vorliegende Erscheinung mochte ich den
Ausdruck “Einkleidungsritual® pragen.

Die Grundvorstellung ist, da3 der Initiant zunéchst sich selbst
abstirbt, einen symbolischen Tod erleiden muB. Was in der Initia-
tion stirbt, ist das unreife Kind. Oft wird dieser Tod dargestellt
durch das Verschlungenwerden von einem mythischen oder géttli-
chen Tier. Wir denken natiirlich zunichst an das Verschlungen-
werden des Jonas durch den Walfisch in einem Buch des Alten
Testamentes, wo der Prophet erst nach seinem “Tod” im Bauche
des Walfisches und seiner Wiedergeburt sich als stark genug zeigte,
um sein Prophetenamt zu erfiillen. Aber diese archetypische Er-
fahrung, in der uraltes, tiefsinniges Weisheitsgut der Menschheit
sich AuBert, kehrt anderswo in vielen Varianten wieder: als Ver-
schlungenwerden von einer Hexe, von menschenfressenden Un-
geheuern und Drachen etc. Das Jonasmotiv ist vor allem unter
den Stimmen Neu-Guineas weitverbreitet, wo der Initiant von
Ungeheuern, die bald als Krokodil, bald als Schwein, in Erscheinung
treten, verschlungen wird. An manchen Orten wird der Initiant
ganz oder teilweise mit der Haut oder dem Fell eines Tieres um-
kleidet, das oft als mit gottlicher Kraft ausgestattet gedacht ist; mit
iibermenschlicher Kraft ausgestattet, soll er dann als Verwandelter
ins Leben zuriickkehren. Auch von den Isismysterien im alten
Agypten ist bekannt, daB der Adept mit der Haut einer Kuh
bedeckt wurde. Es diirfte ohne weiteres klar sein, daB die eingangs
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erwéhnte Gongen-Zeremonie in diesem Zusammenhang ihren
tieferen Sinn offenbart.

Auf der zweiten Stufe des Rituals tritt der Initiant aus dem
Bauch des mythischen Tieres hervor, um ein neues Leben auf einer
hoheren Stufe anzutreten, nicht mehr ein unreifes Kind, sondern
ein erwachsener Mensch, ausgestattet mit iiberirdischen Kréften.
Diese Wiedergeburt bedeutet eine wesenhafte Umwandlung der
Persénlichkeit, den Ubergang zu einer neuen Lebens- und Daseins-
form.

In den Mysterienreligionen des Vorderen Orients erfahrt
dieses Ritual nun eine bedeutungsvolle Ausweitung: Der Initiant
wird mit dem Kleid der Gottheit verhiillt. Durch diese Einkleidung
teilt sich ihm das Wesen der Gottheit mit, er wird auf mystische
Weise in die Gottheit verwandelt, vergéttlicht. Trotz der Man-
gelhaftigkeit unserer Kenntnisse von den Riten der Geheimreligionen
sind uns doch einige Briuche bekannt, die unser Problem beleuchten.

Die Priesterinnen der Isis zogen sich die Kleider der Géttin an,
um dadurch die Vergéttlichung zu erreichen. Alexander der
GroBe pflegte auf seinem Eroberungszug sich mit den heiligen Ge-
windern der Gétter zu umbhiillen, deren Tempel er besuchte, und
fiihlte sich auf diese Weise in Ammon, Artemis, Hermes, Herakles
etc. umgewandelt. In der altmexikanischen Religion wurde dieser
Gedanke mit einer nicht mehr zu iiberbietenden Konsequenz auf
die Spitze getrieben. Der Grundgedanke des Kultes des Maisgottes
war die Vorstellung vom periodisch sich wiederholenden Sterben
des Gottes beim Absterben der Vegetation im Winter. Um das
Wiederaufbliihen der Vegetation zu sichern, muflite auch dem
Maisgott zur jahrlichen Wiedergeburt verholfen werden. Zu
diesem Zwecke wurden jahrlich Menschenopfer dargebracht, und
zwar stellten in diesem Ritual zum Tode verurteilte Verbrecher den
sterbenden Gott dar. Nach der Schlachtung wurde ihnen die Haut
abgezogen. Die Priester kleidetn sich in die blutigen Hiillen, um
dadurch die Wiedergeburt des Gottes zu einem neuen Jahreskreis
zu veranschaulichen. In den Priestern lebte der Gott weiter, kraft
der Wirkung des Einkleidungsrituals.

Vor diesem weltweiten, von der Prihistorie bis zu den Hoch-
kulturen sich erstreckenden Hintergrund des Einkleidungsrituals
gewinnen nun auch gewisse Texte in den Briefen des Apostels Paulus
ein besonders klares Relief. Es geht ihm darum, seinen Christen
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klar zu machen, daB in ihnen, als sie das Sakrament der Taufe
empfingen, der alte Mensch starb, und daB sie in Christus zu einer
neuen Existenz wiedergeboren wurden durch die heiligmachende
Gnade. Um diesen Gedanken auszudriicken, bedient er sich
verschiedener Ausdriicke, wie Palligenesia=Wiedergeburt, die uns
hier nicht weiter beschaftigen sollen. Von gréBSter Bedeutung fiir uns
aber sind jene Texte, in denen er die Wirkung der Taufe mit dem
Anziehen Christi oder mit dem Anziehen eines neuen Menschen in
Christus umschreibt. In verschiedenen Briefen bedient er sich
dieser Ausdrucksweise, sodaB es sich offensichtlich um einen wesent-
lichen Gedanken seiner Theologie handeln mufB. Hier seien nur
einige AuBerungen festgehalten:

“Thr alle, die ihr auf Christus getauft seid, habt Christus ange-
zogen”. Gal. 3,27

“Ziehet an den Herrn Jesus Christus”. Rém, 13, 14

“Thr seid belehrt worden, den neuen Menschen anzuziehen, der
nach Gott geschaffen ist in wahrhaftiger Gerechtigkeit und

“Heiligkeit”. Eph. 4, 24

“Ihr habt den alten Menschen samt seinem Tun ausgezogen
und habt einen neuen Menschen angezogen, der fortdauernd
erncuert wird nach dem Bilde dessen, der ihn schuf zur vollen
Erkenntnis. Col 3, 9f.

Die Taufe bedeutet also, daB der Christ dem alten Menschen abge-
storben ist, den er wie ein altes Kleid abgelegt hat, und da3 er von
einem neuen Leben umschlossen, getragen wird in Christus. Als
Zeichen fiir diese mystische “Einkleidung in Christus” wird dem
Taufling noch heute ein weiBes Kleid iiberreicht.

Paulus bedient sich in diesen Texten des Verbs endyo, anzie-
hen. In seinem urspriinglichen Sinn als Anziechen von Kleidern
ist es schon bei Homer bezeugt. In der iibertragenen Bedeutung
brauchen es die Pythagorider zur Bezeichnung ihrer Seelenwande
rungslehre: die Seele zieht den Korper wie ein Kleid an. Andere
Schriftsteller verwenden es zur Bezeichnung einer Rolle im Theater:
Der Schauspieler schliipft gleichsam in seine Rolle wie in ein Kleid.
In den Mysterienreligionen wird das gleiche Verb verwendet zur
Bezeichnung jener Riten, in denen der Adept sich das Kleid oder
die Maske eines Gottes anzieht, um so in den Gott verwandelt zu
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werden. Alle diese Bedeutungen schwingen mit, wenn Paulus
dieses Wort braucht, um die Wirkung der Taufe zu beschreiben,
selbst wenn die meisten Theologen der Ansicht sind, Paulus hitte
nicht bewufit an die Fachsprache der Mysterien angekniipft. In
diesem Falle miiften wir annehmen, das Wort sei so sehr ein Be-
standteil der Umgangssprache geworden, daB es dem Apostel ganz
natiirlich in die Feder flo8.

Damit diirfte der Sinn des Gongen-Rituals aufgeklart sein. Es
scheint uns aber von Bedeutung, daB sich auch anderswo im Shu-
gendo Spuren eines Wiedergeburtsrituals feststellen lassen. Hier sei
nur kurz darauf hingewiesen.

Ein Beispiel findet sich im Ishikozume-Ritus, den Prof. Ori-
guchi keineswegs nur als Strafmodus verstanden haben will, obwohl
er spiter vielleicht mehr und mehr in diesem Sinne angewandt
wurde. Ich stieB darauf beim Studium des Nohstiickes “Taniko”.
Bekanntlich sehen sich darin die Yamabushi vor den furchtbaren
“GroBen Brauch” gestellt, den erkrankten Knaben in den Abgrund
zu stiirzen als Siihne fiir eine in einem fritheren Leben erworbene
Schuld. Mir schien dieser Brauch des “Talwurfs” schwer in Ein-
klang zu bringen mit der im Buddhismus so stark betonten Heiligkeit
allen Lebens, und ich vermutete, mit Waley, darin zuerst eine blasse
Erinnerung an frither praktizierte Menschenopfer. Origuchi aber
ermdglicht eine andere Lésung des Ritsels, indem er im Talwurf
einen halbvergessenen, von buddhistischen Anschauungen iiber-
lagerten und miBdeuteten Initiationsritus erkennt, der ebenfalls
den Gedanken an Tod und Wiedergeburt zum Auskdruck bringt.
Wenn ich Origuchis Andeutungen, die leider sehr knapp sind,
richtig verstanden habe, werden die Knaben von einem Meister in
die Berge gefiihrt, wo sie eine zeitlang ein sehr strenges Leben zu
fithren haben. Dieser Initiationsritus heit Yamagomori und soll
nach Wakamori Taro heute noch an manchen Orten iiblich sein.
Wihrend dieser Zeit wird an ihnen der Ishikozume-Ritus vollzogen.
Zugrunde liegt der Glaube, daB der Geist eines Gottes (Rei) in
einen Stein eindringen kann, sodaB der Stein zum Shintai, Gottes-
leib wird. Um sich nun ganz von dem Geist des im Steine wesenden
Gottes durchdringen zu lassen, wird der Knabe unter Steinen
begraben, was seinen mystischen Tod bedeutet. Wenn er dann
aus seinem Steingrab befreit wird, erwacht er zu neuem Leben, aber
nicht mehr als Junge, sondern als reifer Mann, erfiillt und durch-
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drungen von der Kraft des Gottes. Wenn es daher in “Taniko”
heifit; “Sie stiirzen den Knaben in die steile Schlucht hinunter.
Dann werfen sie Gerdll und Erdklumpen hinterher und decken
ihn zu”, bedeutet das demnach, daB3 an ihm dieser Ritus vollzogen
wird. Origuchi bemerkt mit Recht, daB man an der eigentlichen
Bedeutung der Stelle hinwegsieht, wenn man nur an diesen Tod
denkt, (wie Waley, der hier seine Ubersetzung abbricht) ; die folgende
Szene, in der der Knabe zum Leben erweckt und von einem Engel
(oder von En-no Gyoja nach einer andern Version) aus seinem Grab
befreit wird, ist ein integraler Teil dieses uralten Wiedergeburts-
rituals. Das Bekleidetwerden mit den gotterfiillten Steinen ist nur
eine Variation des Einkleiderituals.

Abermals begegnen wir einem Wiedergeburtsritual im Zusam-
menhang mit Shugendo im Nohspiel “Nenju”, das zum Repertoire
der Yamabushi-Kagura von Otsugunai gehért und dort auch “Taka-
sago” heiBt. Ein Greis von iiber 80 Jahren und seine 70-jahrige
Frau sind 33 mal zum Gongen von Kumano gewallfahrtet, um
eine Verjiingung zu erfahren. Den ProzeB der Wiedergeburt zu
einem Dreifigjahrigen und einer Zwanzigjahrigen berichtet der
Erzahler hinter dem Vorhang als eine Art Traumerscheinung,
wahrend die Miko sich vor dem Vorhang bewegt. Um Mitternacht
vollzieht sich das Wunder, das von einer 16-jahrigen Tempeljung-
frau (Miko) angekiindigt worden war. Die Alten jubeln: “Wir
sind jung geworden. LaBt uns die Jahre preisen. Die Kiefer ist
griin. Oh Schénheit und Kraft der Jugend”. Wihrend der Text
von Otsugunai hier endet, findet sich in Yatsuguchi eine wichtige
Ergénzung. Nachdem die Frau 33 mal die Wallfahrt zum Gongen
von Kumano vollzogen hatte, verbringt sie 7 Tage und Nachte im
Tempel hinter dem Naijinbashira. Da erscheint ihr im Traum der
Gongen von Kumano in Gestalt eines 80-jaihrigen Bonzen (oder
Yamabushi?) und verkiindet, daB die beiden Alten iiberall so wohl-
bekannt seien, daB er ihnen kein Gliick und keine Tugend zu spenden
brauche, sondern ihnen vielmehr neue Jugend schenken wolle. Zu
ihrem Staunen sehen sie sich kraft des Machtspruches des Gongen in
Zwanzigjahrige verwandelt, ja, bei niherem Zusehen sogar ins
Siebzehn-, Achtzehnjihrige. In Nenju ist zwar nicht von einem
Einkleideritual die Rede, doch wird der Gedanke der Wiedergeburt
(Verjiingung) sehr eng mit Shugendo in Beziehung gebracht. DaB
der Gongen von Kumano die Kraft hat, eine neue Jugend, ein
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zweites Leben zu schenken, erhellt noch einmal den Sinn des ein-
gangs geschilderten Gongen-Tanzes.

Prof. Honda Yasuji verdanke ich den Hinweis, daf in Tohoku
das Nohspiel “Nenju” aufgefiihrt wird, wenn ein Sechzigjahriger
einen neuen Lebenszyklus (Kanreki) beginnt. Dafl bei diesem
AnlaB gerade der Gedanke der Wiedergeburt eine wichtige Rolle
spielt, versteht sich von selbst. Die Einkleidung des Geburtstags-
kindes in ein rotes Gewand, sein Bedecken mit einer Miitze, soll ja
wohl seine Riickkehr in den MutterschoB versinnbilden.
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Einleitung

Nach den Ergebnissen bisheriger Forschungen geht die Geschich-
te der japanischen Puppen und Puppenspiele bis in die Heian-
Zeit (9.-12. Jh.) zuriick. Es ist jedoch méglich, daB der Beginn
der Verwendung von Puppen noch weiter zuriickliegt. Man hat
kiirzlich bei Ausgrabungen in Nara Figuren gefunden, die vielleicht
Marionetten oder bewegliche Puppen darstellen. Diese Funde sind
etwa 1200 Jahre alt. Puppen und bewegliches Spielzeug werden in
China bereits im 4. Jh. erwahnt und die Vermutung liegt nahe, daB
solche Gegenstinde mit anderem Kulturgut von dort auch nach
Japan gelangten, doch ist bisher nichts dergleichen gefunden worden.
Uber den Ursprung der Puppen vertreten die zahlreichen japanischen
und westlichen Forscher deshalb verschiedene Meinungen. Die
einen sind der Ansicht, dafl die Puppen aus China hereinkamen, die
anderen, daB sie im Lande selbst entstanden und- wie es bei vielen
Vélkern dieser Erde geschehen ist - aus Figuren hervorgingen, die
man fiir Zauberriten und Wahrsagerei verwendete. Moglich ist
auch, daB sich chinesische und einheimische Formen vermischten.

Aus den primitiven Formen der Heian-Zeit - von denen noch
eine Anzahl vorhanden sind - entwickelt sich zunéchst nur sehr
langsam eine hohere Form. Es vergehen fast 800 Jahre bis aus den
einfachen Gebilden aus Ton, Holz oder Stoff Theaterpuppen werden,
und erst im 17. Jh. entstehen kiinstlerische Formen, die dann im 18.
Jh. zur hochsten Vollendung in den kostbaren grofien Puppen fiihr-
ten, die wir heute im Bunraku-Puppentheater sehen.

Bei den lzindlichen Puppentheatern, von denen viele schon iiber
400 Jahre bestehen, handelt es sich im Gegensatz zum vollprofes-
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sionellen Bunraku durchwegs um traditionelle Volkstheater.* Die
Puppentheater auf dem Lande werden von schwer arbeitenden
Menschen, Bauern, Fischern, Handwerkern oder von Dorfschulleh-
rern in ihrer Freizeit gespielt. Manche der jetzt noch lebenden
Puppenspieler haben in ihrer Jugend mit einer Lehrzeit im Bunraku-
Puppentheater in Osaka begonnen. Die meisten von ihnen aber
haben das Puppenspiel von ihren Vitern gelernt, wie dies von jeher
iiblich war, wodurch sich die Kunst des Puppenspiels durch Genera-
tionen hindurch auf dem Lande erhalten hat. Das starke Gefiihl
der Japaner fiir Tradition und die Ehrfurcht vor der Vergangenheit
hieBen sie diese edle Kunstform erhalten. Nirgends spiirt man die
Achtung vor der Vergangenheit stirker, als wenn man eine Puppen-
theater-Auffiihrung auf dem Lande miterlebt. In den Dérfern
entstanden Kiinstlerfamilien, die ihren Namen bis zum heutigen
Tage weitergegeben haben und in manchen Orten galt es als eine
Ehre, Puppenspieler zu sein, die nur dem #ltesten Sohn der héchsten
Familien des Ortes zukam.

Fir die Spieler auf dem Lande bedeutet es heute ein groBes
Opfer an Zeit und Geld, die alte Tradition aufrechtzuerhalten und
es ist ein Problem, auch nur eine Auffithrung im Jahr zu bringen.
Geld fur Reparaturen oder Anschaflfungen kommt aus der Tasche
der Bauern und Fischer und einiger Génner. Fast tiberall griinde-
ten die Puppenspieler eines Dorfes neuerdings einen Verein zur
Erhaltung des Puppenspiels (hozonkai f£#¢4). Verschiedene Ko-
mitees von offizieller Seite haben in den letzten Jahren die wertvoll-
sten Bestinde untersucht, klassifiziert und im Erziehungsministe-
rium (Mombush6) gemeldet, wodurch sie zu unveriuBerlichen
Kulturgiitern erklart worden sind. Erst in letzter Zeit ist man sich
des hohen Wertes der alten, von Meisterhand geschnitzten Puppen-
kopfe und der Kostiime bewuBt geworden.

Doch ist unsere heutige Zeit nicht dazu geschaffen, das Spiel
mit den Puppen fortzusetzen. Selbst das professionelle Bunraku-
Puppentheater in Osaka, mit seinen Spitzenleistungen, hatte es

* Anm. Das Wort “Laientheater” ist hier nicht angebracht, weil es sich um ein seit
Generationen ausgeiibtes Puppenspiel handelt. Auch wird die Kunstfertigkeit des
P_uppmspiclms von jedem Spieler jahrzehntelang ausgeiibt. Im Japanischen werden
die lindlichen Puppentheater mit ndson-ningyo-shibai Bt AGEE (Dorf-Puppen-.
theater) oder inaka ningyé-shibai Fl& AFGEE (lindliches P. ) bezeichnet. Viele
dieser dérflichen Puppenspielgruppen kann man heute aber als “halbprofessionell”
bezeichnen, némlich solche, die jhre Vorfiihrungen gegen Entgelt zeigen oder ihre
Puppenspicle auBerhalb ihres Heimatortes gegen Bezahlung auffiihren. -
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schwer, am Leben zu bleiben und erst in allerletzter Zeit hat es
wieder neuen Auftrieb erhalten durch die Unterstiitzung von Staat,
Stadt Osaka, Rundfunk und vielen Goénnern, die sich zu einer Bun-
raku-Gesellschaft zusammengeschloBen haben.

Das Interesse der japanischen Jugend am Puppenspiel ist durch
das viele Neue, das ihr geboten wird, begreiflicherweise immer
geringer geworden, und so wird es an den meisten Orten auf dem
Lande mit dem Ableben der jetzigen Puppenspieler, die fast alle
schon alte Manner sind, aussterben. Umsomehr scheint es den
Forschern und Liebhabern wichtig, jetzt noch so viel wie méglich
von lindlichen Auffithrungen in Photos, Dias, Film-und Tonband
festzuhalten, ehe das japanische Puppentheater auf dem Lande
fiir immer verschwindet. In den letzten Jahren ist von japanischer
Seite in dieser Beziehung viel getan worden. Die Fernsehsender
bringen laufend Aufnahmen von traditioneller Volkskunst, von
Volksfesten und auch Puppentheatern, um das Interesse wachzu-
halten. Dies bedeutet dann auch eine kleine Einnahme fiir die
Puppenspieler.

Auf dem Lande kénnen die meisten Puppenbesitzer eine Re-
paratur oder Neuanschaffung fiir ein Kostiim nicht bezahlen. Auch
gibt es heute nur noch wenige Schnitzer, welche die Reparatur eines
alten wertvollen Puppenkopfes ausfithren kénnen. Auch diese Kunst
stirbt aus, weil sie sich nicht mehr bezahlt macht. Die Puppen auf
dem Lande werden weiter verwendet, auch wenn sie noch so repara-
turbediirftig sind.

Teil 1. Kurze geschichtliche Ubersicht

I. Die dltesten Puppenformen

Es konnte also bisher nichteindeutig geklart werden, wo die ersten
Puppen ihren Ursprung hatten. Die Arbeit der Forscher ist dadurch
erschwert, daB8 es nur sehr wenige Hinweise in alten japanischen
Biichern oder in Annalen von Schreinen und Tempeln gibt, die von
Puppenspiel oder Zeremonien mit Puppen berichten. Eine der
Erklarungen hierfiir ist, daB die allerersten Puppenspieler, von denen
man berichtet, anscheinend einer niedrigen und sogar verachteten
Gruppe von Menschen angehérten, deren Kiinste nicht erwahnens-
wert ‘waren. Von diesen ersten Puppenspielern weil man auch
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bis heute nicht, ob sie Japaner oder eingewanderte Fremde waren.
So muB noch vieles Vermutung bleiben, bis weitere Entdeckungen
auf diesem Gebiet gemacht werden. Aus noch vorhandenem
Puppenmaterial hat man jedoch schon manches rekonstruieren

konnen.

1. Kugutsu-mawashi ({ <-O#E L), andere Bezeichnung: Aairaishi
({48 F) Die meisten Forscher nennen die sog. kugutsu-mawashi als
die ersten Puppenspieler Japans. Diese Leute sollen - vermutlich in
der Heian-Zeit - vom Festland (China, Korea) nach Siid-Kyfishi
eingewandert sein.

Der Ursprung des Wortes kugutsu, das wohl “Puppe” bedeutet,
konnte bis heute nicht mit Sicherheit geklirt werden. Einige
Forscher, darunter Tsunoda und Keene, machen auf dhnlich klin-
gende und vielleicht verwandte Wérter in anderen Sprachen auf-
merksam, z.B. im Koreanischen ‘“kuktu”, im Chinesischen “kuirui’’
(demnach zhnlich wie “kairai”), in der Zigeunersprache ‘“‘kuki”
oder “kukli”, u.a. Das groBe Werk von Prof. Ichir6 Tsunoda, auf
das ich hier besonders hinweisen méochte, bringt iiber die Anfinge
des Puppenspiels, und besonders tiber die kugutsu-mawashi, eine Fiille
von kritischen Untersuchungen und seine neuesten Forschungsergeb-
nisse auf diesem Gebiet.)) Vergl. dazu auch? bis” im Anhang.

Das Word ““mawasht” (%E 1) hingegen ist ein japanisches Wort
und bedeutet “tanzen lassen, bewegen”. Es wird zusammen mit
anderen, Puppen verwendenden, wandernden Geschichtenerzahlern
(ebisu-mawashi, hotoke-mawashi - s. unten) gebraucht und noch heute
auf der Insel Sado fiir das einfache Hin-und Herbewegen der noroma-
Puppen (s.unten) angewandt.

Der bisher alteste Text, der zum Thema kugutsu-mawashi immer
wieder herangezogen wird, ist das kairaishi-ki (oder kugutsu-ki), eine
kurze Beschreibung, welche der Gelehrte und Gouverneur von
Kyutsht, Oe Masafusa, (1041-1111) hinterlieB.

Aus seiner Schilderung kénnte man entnehmen, daB es sich bei
den kugutsu-mawashi um Fremde handelt, da ihre Lebensweise von
der der Japaner sehr verschieden war -sie waren anscheinend
Nomaden. Oe Masafusa erzihlt ungefihr folgendes: “Diese kairai-
shi leben in Zelten, wandern frei umher, wo es Gras und Wasser fiir
ihre Pferde gibt. Sie leben vom Jagen, sie gebrauchen Pfeil und
Bogen. Manchmal zeigen sie Schwertkimpfe oder spielen mit
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sieben Billen und handhaben hélzerne Puppen. Ihre Puppen
handeln wie Menschen. Die Puppenspieler sind fast so geschickt
wie chinesische Zauberer. Sie kénnen Sand und Steine in Gold-
stiicke verwandeln oder Gras und Holz in Végel und Tiere und
tauschen damit geschickt ihre Zuschauer. Die Frauen kokettieren
und schminken sich, sie singen und tanzen und fordern die voriiberge-
henden Minner auf, zu tibernachten...”

Es wird bereits in alter Zeit berichtet, daB die kugutsu-mawashi

an shintoistischen Schreinen Anstellung fanden oder zu Festlich-
keiten gerufen wurden, um mit ihren Puppen die Menschen
anzulocken und Legenden des Schreins mit Puppen zu illustrieren.
Mehrere Jahrhunderte lang werden Puppenspiele auf dem Gelande
shintoistischer Schreine gezeigt. Dies ist auch heute noch der
Fall. Im 12. Jh. etwa haben sich die kugutsu-mawashi angesiedelt
und ihre Niederlassungen, von denen man heute noch Spuren
findet, bezeichnete man mit sanjo (jo=Ort, Platz). Sanjo wurde
urspriinglich #(f, auch ERF oder Eff und zuletzt ={§§ geschrie-
ben.*” In Kyfishl ist der Ort Kitabaru bei Nakatsu friiher ein
sanjo gewesen. Hier lebt noch ein Puppenspieler, Nakamura
Asanosuke, (81 J. alt), der angeblich ein Nachkomme der kugutsu
mawashi ist. Der dortigen Tradition nach wurde das Puppenspiel
von seinen Vorfahren seit 700 Jahren gepflegt. (Abb.1)
Einige der kugutsu-mawashi brachten es spater mit ihrer Puppenspiel-
kunst zu groBem Ansehen. Sie kamen auch nach Kybto, wo sie
um 1600 sogar am kaiserlichen Hofe ihre Puppenspiele gezeigt haben
sollen. Als Fahrende blieben sie jedoch jahrhundertelang Fremde
oder auflerhalb der Gesellschaft. (Abb. 10)

Von den Puppen der kugutsu-mawashi finden wir heute noch in
Nord-Kytsh@i in zwei Schreinen eine groBe Anzahl. Es sind
holzerne primitiv geschnitzte Figuren, mit denen ein “Gotter-
Ringkampf” dargestellt wird. (s.Teil 3,1,1) (Abb. 3,4)

2. Hako-mawashi

Die kugutsu-mawashi bzw. kairaishi zeigten ihre kleinen Puppen
auch in Kisten (hako %), die sie sich um den Hals hingten. Solch
ein Kasten stellte die Biihne dar und hatte manchmal ein tempelarti-

* vergl. Sugino K. “Genson suru kugutsu”, Waseda Koéron, Tékys, 1963, ferner
Tsunoda I. “Nihon no kugutsu”, Nihon Bijutsu Koégei, April 1968, daselbst
Sait6 S. “Kohyd jinja. no kugutsu™. . :

— 33 —



ges Dach. - Der Puppenspieler bewegte seine Puppen mit der Hand
und verwendete spiter auch Schniire und Stibchen zum Bewegen.
Der Kasten hatte keinen Boden und die Hand des Spielers war
durch die Vorderwand des Kastens verdeckt, so dafl man nur die
Puppen in der kleinen Biihnenséffnung sehen konnte. Andere
bewegten die Puppen auf dem Deckel des Kastens. Derartige
hako-mawashi gab es mehrere Jahrhunderte lang; ganz vereinzelt
sieht man sie heute noch. Es gibt zahlreiche Abbildungen von
ihnen in alten Biichern. (Abb. 11)

3. Oshira-Puppen - Puppen zu magischen Zwecken

Puppen, die zu magischen Zwecken verwendet werden, finden
wir heute noch im Norden und Nordwesten von Japan, z.B. in
Mutsu, Prifektur Aomori. Beim dortigen Schrein betitigen sich
Frauen, meistens Blinde, als Totenbeschworerinnen (ifako) und man
glaubt, daB sie in der Stimme Verstorbener sprechen kénnen. Sie
sind auch Wahrsagerinnen und rezitieren Legenden um Oshirasama,
der als Gott der Seidenraupenzucht, der Landwirtschaft und der
Fischerei gilt. Bei ihren Riten verwenden sie Puppengebilde -
sogenannte Oshira-sama,* die nur aus einem Stock oder Zweig des
Maulbeerbaumes und einem dariiber gehidngten Tuch aus diinner
Seide iiber einem roten Untergewand bestehen. Die itako halten
zwei dieser Puppen bei ihrer langen, einténigen Rezitation in der
Hand oder fithren verschiedene Bewegungen mit ihnen aus. Die
Puppen werden als heilig angesehen. Sie sind voriibergehend vom
Gottgeist besessen. Diese Riten haben sich im Laufe der Jahrhunderte
anscheinend nicht gedndert und es fand hier keine Entwicklung zum
Puppenspiel statt. Die einténige Rezitation soll dem Rezitations-
stil sekkyd-bushi (s.unten) dhnlich sein. :

Andere Riten und Zeremonien, bei denen Puppen verwendet
werden, sind heute noch iiberall in Volksbriuchen zu finden. So
werden Puppen erkrankter Kinder zum Tempel Hokyoji, Kybto,
dessen Oberhaupt eine Nonne ist, gebracht, um fiir die Kranken
um Genesung zu beten. Dieser Tempel besitzt eine groBe Samm-
lung von gestifteten Puppen aller Art. . )

In Yashiro, Gumma, wurden noch bis 1854 vor einer Statue
des Gottes Jizd Puppenspiele aufgefiihrt, um die Seelen von

* Anm. Die Oshira-sama-Puppen werden erstmalig um 1598/1599 erWihﬁt. 1) 10)23)
Vergl. auch: W. Schiffers, “Totenbeschwérerinnen im Tohoku”, OAG, Tékys, 1965
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8 Bauern, die in einem Aufstand getdtet worden waren, zu trosten.
Als im Jahre 1884 eine Seuche ausbrach, spielte man wieder, um die
Gotter gnidig zu stimmen.® Die Bedeutung und Verwendung
verschiedener Puppen legt die Vermutung nahe, daB3 der Ursprung
des Puppenspielsin Japan auch im Magisch-Rituellen liegt. Ebenso
hat auch das japanische Puppenspiel in den spiateren Jahrhunderten
seinen zeremoniellen und oft religitsen Charakter nie ganz verloren.
Sogar im heutigen Puppentheater ist das rituelle Moment immer
noch zu spiiren, etwas, das im europiischen Puppenspiel ganzlich
fehlt. (vergl. Teil 3, VI)

4. Ebisu-mawashi (auch Ebisu-kaki)

Im Ebisu-Schrein in Nishinomiya, Hyégo, wird heute noch
Dokumbo als Gott des Puppenspiels verehrt. Um diesen Dokumbo
spielen viele Legenden.® So erzdhlt man, dafl ein Priester
dieses Namens bei einem schweren Sturm den Gott Ebisu mit
einem Puppenspiel erfreut habe, worauf Ebisu dem Unwetter
Einhalt gebot. Nach Dokumbo’s Tod stellte sein Nachfolger, der
Priester Hyakudayt Puppen in der Gestalt des Dokumbo dar, um
damit Sturmgefahren abzulenken. Dieser Hyakudayh soll seine
letzten Jahre auf der Insel Awaji, Inlandsee, verbracht und vor
seinem Tode dort vier Bauern im Puppenspiel unterwiesen haben
(etwa Ende des16. Jh.). In Mihara-Sanjo, Awaji steht ein
kleiner Ebisu-Schrein, der Statuen von Gott Ebisu, Dokumbo und
Hyakudayti enthdlt. Die Awaji-Puppenspieler betrachten diesen
Ort als die Geburtsstitte des japanischen Puppenspiels.

Die Awaji-Bauern fiihrten seit jener Zeit das Puppenspiel mit
grofer Begeisterung fort. Von Awaji, wie auch von Nishinomiya
aus, verbreitete sich die Kunst des Puppenspielens nach allen
Richtungen Japans. (s.Teil 3, I-VI) Die am Ebisu-Schrein von
Nishinomiya angestellten Puppenspieler nannten sich ebisu-mawashi
oder ebisu-kaki (35~%). Sie sollen auf Befehl des Kaisers mit
Dokumbo-Puppen auf die Wanderschaft gegangen sein, um das
Volk mit Gottheiten und Legenden bekannt zu machen.

Uber die Art, wie die ebisu-kaki ihre Puppen bewegten, ist nichts
bekannt. Es gibt nur einige wenige Abbildungen aus jener Zeit.
Sie hatten jedenfalls auch kleine Kastentheater, die sie sich um
den Hals hangten oder an einem Tragstock auf der Schulter
trugen. Der Tragstock diente als Stinder des Kastentheaters. Die
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Puppen waren damals kaum groBer als etwa 20-24 cm und bestanden
nur aus Kopf und Gewand. Sie waren noch ohne kiinstlerischen
Wert und dienten nur zur Veranschaulichung einer Erzahlung.

Im Jahre 1555 sollen vier ebisu-kaki ein No-Drama so geschickt
aufgefithrt haben, daB sie an den kaiserlichen Hof geladen wurden.
Wie man mit solchen primitiven Puppen ein N6-Drama auflithren
konnte, ist nicht recht vorstellbar. Es war wohl eine neue Unter-
haltungsart, die anscheinend Erfolg hatte und jedenfalls ein weiterer
Schritt auf dem Wege zum eigentlichen Puppentheater, dem ningyo-
shibai (ningyd=Puppe AJE, shibai=Theater ¥ [F). Spiter machten
sich einige Puppenspieler selbstindig und ihre Vortragsart wurde
volkstiimlicher. Sehr oft mag es sich bei den wandernden Ge-
schichtenerzéhlern um einfache Leute gehandelt haben, die sich auf
ihrer Wanderschaft mit dem Geschichtenerzihlen und ihren Puppen
Geld erbettelten und sich nirgends niederlieBen, um dem Steuer-
zahlen zu entgehen. Man sagte dies auch von den kugutsu-mawaskhs.
Die Ansicht, daB3 es sich bei den wandernden Puppenspielern um
allerniedrigstes Gesindel gehandelt habe, ist noch heute anzutreffen,
obgleich es viele Puppenspieler zu groBen Ehren brachten.

5. Hotoke-mawashi

Auch wandernde buddhistische Ménche sollen sich der Puppen
oder Figuren von Gottheiten bedient haben, um ihre didaktischen
Vortrage und moralischen Unterweisungen lebendiger zu gestalten.
Es wurde nur eine einzige Abbildung eines solchen hotoke-marwashi
(hotoke=Buddha L) gefunden. Sie war in dem Tagebuch von
Matsudaira Ietada (zwischen 1555 und 1600)" enthalten. Ein
Moénch tragt eine Puppe oder Figur, welche anscheinend weder Arme
noch FiiBe besitzt. Aus der Verbindung von Buddhismus und
Puppen soll das sog. sekkyd-bushi-ning y6-shibai (sekkyo=Lehre, Pre-
digt F4#E, bushi (fushi)=Rezitation i) hervorgegangen sein, das
im 17. Jh. zu einer volkstiimlichen Unterhaltung wurde. Das sekkyd-
bushi war eine der zahlreichen Rezitationsarten, dieim 15. u. 16. Jh.
aufkamen. Sekkyd-bushi ist vereinzelt noch heute zu horen, z.B.
bei den kuruma-ningy3 (Wagenpuppen B A %), in Hachibji bei Tokyd
(s. Teil 3,11, 4). Auf der Insel Sado sind noch zu dieser Rezita-
tionsart verwendete Puppen erhalten geblieben. (s. Teil 3, I, 2).

Die den Vortragen der hotoke-mawashi am nichsten verwandte
Rezitationsart soll die monotone Vortragsweise der oshira-itako sein.



Eine volkstiimlichere Art der Unterhaltung brachten dann die sog.
biwa-hishi (BEEELERT), als buddhistische Priester gekleidete wandern-
de Rezitatoren, welche vornehmlich Heldensagen aus dem “Heike-
monogatari”* vortrugen und dazu auf einer Laute, der biwe BEE
spielten. Diese Art von Vortrag wurde auBerordentlich geschétzt.
Fiir das japanische Volk waren die Erzihler immer das Wichtigste
an einer Vorfiihrung und heute noch haben die Rezitatoren, be-
sonders im Bunraku-Puppentheater eine groBe Anziehungskraft.
Die Puppen hingegen waren in alter Zeit nur ein Hilfsmittel zur
Untermalung und Verdeutlichung der Texte. Wirkliches Puppen-
theater gibt es eist, nachdem ein Dramentext fiir die Darstellung mit
Puppen verwendet wird.

6. Joruri

Etwa Mitte des 16. Jh. erscheint eine Puppe in Gestalt des
Prinzen Yoshitsune in einer Liebesromanze auf der Puppenbiihne.
Nach den Heldengeschichten aus dem ‘“Heike monogatari’ scheint
nun das Romantische vom Volk bevorzugt zu werden. Prinz
Yoshitsune ist eine Gestalt, der man in vielen Dramen auf allen
Bithnen Japans immer wieder begegnet und zwar in sehr unter-
schiedlichen Darstellungen. Er ist manchmal ein méidchenhaft
zarter Prinz, der wunderbar die Fléte zu spielen versteht, dann
wieder ein groBer Heerfiihrer und mutiger Kampfer, mit auBerge-
wohnlichen Kraften und Gaben ausgestattet.

In dieser ersten Darstellung einer Romanze auf der Puppen-
biihne verliebt sich der junge, die Flote spielende Prinz Yoshitsune
in die Prinzessin jéruri (%55¥8). Das Puppenspiel hatte einen so
groBen Erfolg, daB es nicht nur die Heike-Sagen und die alten
didaktischen Stiicke in den Schatten stellte, sondern auch einer
ganzen Epoche einen Namen gab. Ab 1684 wurde diese Art des
Puppentheater-Vortrags nur noch mit jéruri bezeichnet. Die
romantische Geschichte von Yoshitsune und Jo6ruri, welche alle
Menschen derart entziickte, bestand aus 12 Episoden, daher die
Bezeichnung: jéruri-jinidan zéshi (Joruri 12 Episoden-Erzahlung %
W+ EyEE ). Sie wurde im Jahre 1610 verdffentlicht und
soll von einer Hofdame von Oda Nobunaga, mit Namen Omno Otst

* Anm. Das “Heike monogatari” berichtet von den Kimpfen zwischen den Taira-
(Heike) und den Minamoto-(Genji) Sippen. Die Legenden von den Heldentaten
und dem Niedergang der Taira-Sippe wurden Mitte des 13. Jh. gesammelt. Sie
bildeten vornehmlich das Repertoire der Balladensinger.
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um 1530 verfaBt worden sein, doch wird dies heute angezweifelt.
Von den Puppenarten der jéruri-Zeit sind eine Anzahl noch heute
auf dem Lande erhalten geblieben. (s. Teil 3, I

Vom 17. Jh. an finden wir dann schon eine groBe Zahl von
kleinen Puppentheatern, die aber weder damals noch heute eine
Unterhaltung fiir Kinder waren. Sie galten als eine dem Kabuki-
und dem N6-Theater ebenbiirtige Kunstform. Das Puppentheater
stand in der Volksgunst bis 1780 sogar an erster Stelle.

Es gab verschiedene Rezitationsstile, z.B. sekkyd-bushi (gi#%H7),
bunya-bushi (3 3701), kimpira-bushi (£ 5¢45) und auch allerlei Pup-
penformen, wie Stockpuppen, Handpuppen, die alle zunéchst von
nur einem Puppenspieler gehandhabt wurden. (hitori-zukai — AJEV).
Der Puppenspieler stand hinter einem Vorhang oder Wandschirm
und war dem Publikum nicht sichtbar. Auch Marionetten (ifo-
apatsuri %#2 1) wurden verwendet, doch gewannen diese nie die
groBe Bedeutung, wie etwa in Europa. Sie wurden in anderen
Puppentheatern mitverwendet, z.B. als Géttererscheinungen, Geister,
Teufel, bet Verwandlungsszenen und anderen phantastischen
Begebenheiten. (Schattenfiguren scheint es merkwiirdigerweise
nie gegeben zu haben, obwohl diese z.B. in China schon 140-86
v. Chr. wihrend der Regierungszeit des Kaisers Wu entstanden
sind.*)

7. Karakuri

Wahrend im Laufe des 14,. 15. und 16. Jh. die Darbietungen
der kugutsu-mawash:, ebisu-kaki, hotoke-mawashi und biwa-héshi, die
Erzahler von Legenden und Heldensagen mit Puppen immer
volkstiimlicher wurden und sich das Puppenspiel nach allen Rich-
tungen Japans ausbreitete, ist der EinfluB der mechanisch beweg-
baren Puppen aus China zu spiiren. Diese nennt man karakuri
{(#»5< ) Das Wort bedeutet etwa “mechanisch”. Die mittels
Schniiren und allerlei Trickapparaten bewegbaren Puppen wurden
anfanglich auch gpatsuri genannt. Mechanisch bewegliches Spiel-
zeug wird in China bereits im 3. und 4. Jh. erwihnt und im 10. Jh.
miissen sie komplizierte Wunderwerke gewesen sein. Es mag daher
schon vor dem 14. Jh. - wo sie erstmalig in der japanischen Literatur
erwahnt werden - derartige mechanisch bewegliche Puppen gegeben

* Anm. vergl. H. Kindermann, Fernéstliches Theater, Kroner-Verlag, S. 263.
J. Huang Hung. “Das chinesische Theater.”
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haben, doch fehlen Beweise hierzu. In Japan werden sie im 14.Jh.
mit groBer Begeisterung aufgenommen und weiterentwickelt.

Die karakuri-Puppen wurden mittels einer unsichtbaren Appara-
tur bewegt, bei welcher man zuerst das Prinzip der Sanduhr an-
wendete oder sich der Wasserkraft bediente; spéter gab es holzerne
Raderwerke und Fadenzug-Mechanismen. Die Spieler blieben
immer unsichtbar. Die Puppen vollfithrten allerlei verbliiffende
Kunststiicke,”® welche das einfache Volk in Erstaunen versetzten.
Diese Art Spielzeug wurde immer komplizierter und schéner
anzusehen und im 17. Jh. gab es sogar eigene Theater fiir karakuri-
Puppen, in denen sich nicht nur die Figuren, Tiere und Blumen,
sondern sogar die Requisiten und Dekorationen bewegten. Das
bekannteste Theater dieser Art gehorte Takeda Omi in Osaka. (bis
1735)

Das mechanische karakuri-Puppenspiel fithrte nicht direkt zu
einer dramatischen Form (vergl. aber Teil 3, IV) und von karakuri-
Theatern ist heute nichts mehr vorhanden. Es gibt aber noch
zahlreiche mechanisch bewegliche Puppen, von denen einige aus
dem 17., die meisten aber aus dem 19. Jh., der zweiten Bliitezeit
des karakuri stammen.?

Die karakuri-Puppen hatten jedoch insofern eine groBe Bedeutung
fiir die spitere Entwicklung der Theaterpuppen, als man von ihnen
das Bewegen der Augen, Augenbrauen, des Mundes, der Hinde
usw. mittels Schniiren und einer inneren Apparatur iibernommen
hat.

Die mechanisch beweglichen Puppen verloren durch die er-
staunliche Entwicklung des eigentlichen Puppentheaters im 17. und
18. Jh. an Beliebtheit und verschwanden aus den GroBstidten
Osaka, Kybto, Nagoya und Edo aufs Land, wo wir sie heute noch auf
den hohen geschmiickten Festwagen wiederfinden, die bei Volksfesten
(matsurt) durch die Stidte und Dorfer gezogen werden. (z.B. in
Arimatsu, Chiryt, Otsu, Takayama, Tsuruoka, Tsushima, ferner in
Hakata und an vielen kleineren Orten).

Die Bedeutung der Puppen als Mittel zur Belehrung und Ver-
anschaulichung eines Textes sollen auch die christlichen Missionare
im 16. Jh. erkannt haben. Man weill aus dem Bericht eines portu-
giesischen Padre aus dem Jahre 1562, daB die Missionare in Japan
Bibelgeschichten mittels karakuri, also durch mechanisch bewegliche
Puppen, dargestellt haben. Wie sie dies im einzelnen gemacht
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haben, wird nicht berichtet. Der Padre schrieb nur, dafl man
Jonas dargestellt habe, wie er aus dem Bauch des Walfisches kam.
Den Auszug der Kinder Israel habe man illustriert, indem man ein
Rotes Meer konstruierte, das sich teilte und wieder zusammen-
schlug.®

Von den karakuri-Theatern sind hingegen eine Anzahl Be-
schreibungen in alten Biichern erhalten geblieben, in denen nicht
nur die verschiedenen Puppen abgebildet sind, sondern der
Mechanismus genauestens erklart und schematisch dargestellt ist.

II. Bliitezeit des Puppentheaters

Erst um 1705 wurde das Puppentheater zu einer geschloBenen
kiinstlerischen Form und dies geschah durch die Begegnung dreier
bedeutender Minner, die im Takemoto-za (za=Theater), dem
damals bedeutendsten Puppentheater in Osaka, zusammentrafen.
Es waren dies: der Rezitator TAKEMOTO GIDAYU (1651-1714),
der das Theater gegriindet hatte, der Dramatiker CHIKAMATSU
MONZAEMON (1633-1724), welcher ab 1685 Dramen fiir das
Puppentheater verfaBte und TATSUMATSU HACHIROBEI (? -
1734), der beste Puppenspieler jener Zeit. Die von Takemoto
Gidayti geschaffene Vortragsart gidayi-bushi (ZEAFRMET) stellte alle
anderen, bis dahin bekannten Rezitationsstile in den Schatten und
so finden wir diese heute nur noch auf dem Lande vertreten.

Chikamatsu Monzaemon, der vor 1685 fiir das Kabuki-Theater
Dramen geschrieben hatte, fand in Takemoto Gidayi den idealen
Interpreten seiner Puppen-Dramen, die ihn spiter berithmt machten.
Der Puppenspieler Tatsumatsu Hachirobei war noch ein Ein-Mann-
Spieler, also hitori-zukai. Er spielte mit Puppen von ca. 45-60 cm
Gro5Be, die er mit beiden Handen hoch iiber seinen Kopf hielt, wobei
er, wie es damals iiblich war, hinter einem Vorhang oder einer
Wand stand, so daB nur die Puppe zu sehen war. Er hatte cinen
so groBBen Erfolg, daB er sich als erster auf Wunsch seiner Bewunde-
rer in voller Gestalt mit seiner Puppe dem Publikum zeigte. Von
dieser Zeit an sind auch die bisher nicht sichtbaren Rezitatoren und
shamisen-Spieler zu sehen (auf einem Podium (fokodai FRE), zur
Rechten der Biihne jedoch erst ab 1734). Das 3-Saiten-Instrument
shamisen (oder samisen) wird in Japan als Begleit-Instrument zur

* Anm. vergl. Donald Keene, “Bunraku”, S. 29
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Rezitation verwendet. Es hat sich aus dem jabisen, einem in den
Rytkyt-Inseln gebrauchten Instrument entwickelt, das ca. 1562
nach Japan gelangte. (Die Saiten werden mit einem Plektron
angeschlagen).

Chikamatsu Monzaemon, der 72 Jahre alt wurde und 1724 starb,
hat also seine Puppendramen nicht in der Form gesehen, wie wir sie
heute im Bunraku-Puppentheater (ZZ3AJEZE) erleben, denn
erst im Jahre 1734 oder auch frither (s.unten) bringt Osaka die
Verwandlung der kleinen Einmann-Puppe in die groBe Puppe, die
von drei Spielern gehandhabt wird. In den Jahren 1715 -1735,
d.h. innerhalb von nur 20 Jahren geschieht dort eine erstaunlich
rasche Entwicklung: die Puppenkdpfe (ningyé=Puppe AJ%, kashira
=DPuppenkopf #) erhalten bewegliche Augen-und Augenbrauen,
sich 6ffnende und schlieBende Miinder, die Hande erhalten beweg-
liche Finger, und sogar bewegliche Fingerglieder und die ganze
Puppe wird doppelt so groB als vorher (etwa 1,20m). Da esnatiirlich
nicht mehr méglich war, so groBie und auch schwere Puppen (bis
zu 20 kg) mit all ihren Funktionen und Artikulierungen von nur
einem Mann bewegen zu lassen, entstand das Puppentheater mit
einer Bithne von 8- 10m Breite, auf der die groBen Puppen von
je drei Spielern gemeinsam gehandhabt werden, wie wir es auch
heute noch im Bunraku-Puppentheater erleben kénnen.

Die Technik der drei Puppenspieler ist die folgende: Der
Hauptspieler (omozukai Fj&\») hilt die Puppe auf seinem linken
Arm. Er greift dazu durch einen Schlitz im Riicken des Puppen-
gewandes in das Innere der Puppe hinein, wo er den Griffstab, auf
den der Puppenkopf aufgesetzt ist, mit seiner linken Hand um-
schlieBt. Er bewegt die am Griffstab (ddgushi ffl 82) angebrachten
Hebel (kozaru /\3%) mit den Fingern. An diesen Hebeln enden
die aus dem Puppenkopf kommenden Schniire zum Artikulieren
der Augen, Augenbrauen und des Mundes. Eine weitere Schnur
mag auch in einem Stoffball zum Ziehen enden.

Der omozukai bedient mit seiner rechten Hand den rechten
Puppenarm, der meistens nur aus Unterarm und Hand besteht und
mittels Schnur am Schulterbrett befestigt ist. Hand, Finger und
auch Fingerglieder werden durch Schniire, welche in einem Hebel
im Unterarm enden, bewegt, Gegenstinde, wie Ficher, Schwert
usw. halt der Puppenspieler auch mit seiner eigenen Hand, z.B.
wenn die Hand nicht so konstruiert ist, daB ein Gegenstand daran
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befestigt werden kann. Bei mannlichen Hauptrollen wird ein
kurzes sashigane (s.u.) verwendet, wenn z.B. eine Hand, deren
simtliche Fingerglieder bewegbar sind, (fako-tsukami 7z Z-2#>%.)
gebraucht wird und die Puppe etwa eine Riistung mit enganliegenden
Armeln trigt.

Der zweite Spieler (hidari-te=linke Hand) bewegt nur den
linken Arm der Puppe. Er verwendet hierzu ein mit Schniiren
und Hebeln versehenes Instrument (sashigane %4 ), das am Unterarm
der Puppe befestigt ist. Die Schniire und Hebel bewegen die Hand
im Handgelenk, die Finger und oft auch die Fingerglieder.

Der dritte Spieler (ashi-zukai=FuBspieler E V) bewegt,
meistens in Hockstellung, die Fiie der mannlichen Puppe. Weib-
liche Puppen haben keine Fiile. Der ashi-zukai deutet in deren bis
auf den Boden reichenden Gewand die Bewegung der FiiBle an, indem
er seine Fiuste durch eine Schlinge innen am Saum in die Kleidung
steckt. Nur der Hauptspieler (omozukai) steht auf hohen Holz-
schuhen (butaigeta=Biihnenholzschuhe %75 TEL), um hoher zu
stehen, als die Helfer, zum Zweck besserer Handhabung der Puppe.

Die Technik des Einmannspielers (hitori-zukar), der mit beiden
Hinden von unten in das Gewand der Puppe greift, wird mit
tsukkomi (227 %) bezeichnet. Das gemeinsame Bewegen der Puppe
durch drei Puppenspieler heiBt sanninzukai (Z A V).

Man nimmt allgemein an, daB es die geschickten Awaji-Puppen-
spieler waren, welche diese neuartige Handhabung erfanden und
sie als erste in den Puppentheatern von Osaka um 1734 anwandten.
Zu dieser Zeit gab es auf Awaji bereits tiber 40 Puppentheater und
viele der dortigen Puppenspieler kamen auch nach Osaka, um in
den damals bestehenden 3 oder 4 kommerziellen Puppentheatern
aufzutreten.

Die rasche Entwicklung Mitte des 18. Jh., gekennzeichnet
durch die Kunst und Geschicklichkeit des ersten der Dreimann-
Puppenspieler, (?-1760) Yoshida Bunzaburd, ist auch darauf
zurtickzufithren, daB das Puppentheater groBe Anstrengungen
machen muBte, um sich gegen das wiederauflebende Kabuki-
Theater, dem es in seiner Popularitit den Rang abgelaufen hatte,
zu behaupten.*

% Anm. Um 1785 miissen dann doch die beiden bekanntesten Puppentheater in Osaka
(Takemoto-za und Toyotake-za) die Tore schlieBen. Durch den auf der Insel Awaji
geborenen Puppenspieler Uemura Bunrakuken (1812-1887), der um 1789 nach Osaka
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Es war bisher nicht bekannt, ab wann es die Drei-Mann-Spiel-
artin Edo und Umgebung gegeben hat. Kiirzlich wurde nun durch
Prof. K. Sugino berichtet,'? er habe in den um Tékyd liegenden
Provinzen an 10 Orten Puppenképfe im Edo-Stil und dazugehérige
Kostiime, die offensichtlich fiir die Drei-Mann-Spielart gebraucht
worden sind, mit den Jahreszahlen 1719 und 1727 entdeckt. Diese
Daten und der Name des dortigen Schreins sind auf das Futter der
Kostiime, die fast die Linge der Bunraku-Gewinder haben,
geschrieben.

Fiir die Puppentheaterforscher ist dies eine umwélzende Ent-
deckung, denn sie bringt den Beweis, daB die Drei-Mann-Spielart
nicht, wie bisher berichtet, um das Jahr 1734 in Osaka, sondern
schon etwa 20 Jahre frither existierte und vielleicht in Edo ihren
Ursprung hatte.

Viele dieser sehr ausdrucksvollen grofien Puppenképfe gehdren
wahrscheinlich zum kimpira-Dramenstil (s. Teil 3,1,2), welcher Mitte
bis Ende des17. Jh. in Edo seine Bliitezeit erlebte und dort geschaffen
wurde. Soweit man bisher wei, wurden die Puppen zu kimpira-
Dramen von nur einem Spieler gehandhabt und es ist méglich, daf
diese Puppen urspriinglich auch Ein-Mann-Puppen waren.

Prof. Sugino entdeckte ferner in den gleichen Orten, daB die
Puppenképfe in einer bisher unbekannten Weise mittels Fischbein-
stangen bewegt werden.** Er nannte diese Art Puppenkopfe ““Emba-

kam, erlebt das Puppenspiel dort einen neuen Aufschwung. Ab 1805 beginnt die
zweite Bliitezeit des sannin-zukai Puppenspiels. Nun kommen wieder beriihmte gidayd,
samisen-Spieler und Puppenspieler zusammen und bringen das Puppentheater auf
seine héchste kiinstlerische Form, die bis zum heutigen Tage {iberliefert ist.

Im 19. Jh. rezitieren hervorragende gidayéi aus der Nachfolge der Takemoto-und
Toyotake-Kiinstlerfamilien. Es spielt der beriihmteste samisen-Spieler aller Zeiten
Toyozawa Dampei (1827-1898). Der drittgroBte unter den Puppenspielern tritt auf:
Yoshida Tamazé (1828-1905).

Einer der Nachfolger von Uemura Bunrakuken baut 1842 sein erstes, 1872 sein
zweites Theater in Osaka. Er nennt es “Bunrakuza”. So hieB das Puppentheater
bis zum Jahre 1963, als es in Asahiza umgenannt wurde.

Osaka ist noch immer das eigentliche Zentrum der professionellen Puppenspieler.
Es steht unter der Leitung der Bunraku-kyfkai (Gesellschaft Z#EZ4r), nachdem
das kommerzielle Unternehmen, Shéchiku Co., im Jahre 1962, nach 51 Jahren groBer
Bemiihungen, aus finanziellen Griinden aufgelést werden muBte.

#k Anm. Es waren zwar K&pfe mit der gleichen Konstruktion anderweitig gefunden
worden, doch konnte der Zweck der hinten am Halsstiick vorgesehenen, rechteckigen
Offnung und Rille im Griffstab noch nicht erklirt werden. Prof. Sugino fand nun
einige Képfe mit den bisher fehlenden Fischbeinstangen. Diese sind im Innern des
Kopfes befestigt, laufen durch Offnung und Rille und enden in einem Stoffball zum
Ziehen, wodurch der Kopf auf-und abbewegt wird.
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kashira” (emba="Fischbein {E#15).1?

In Edo gab es iibrigens bereits um 1690 eine Spielart, bei wel-
cher drei Puppenspieler gemeinsam eine Puppe bewegten, jedoch
in anderer Weise als im sannin-zukai.P® Hier bediente der Haupt-
spieler beide Arme der Puppe von hinten. Ein zweiter Spieler
hielt ihm von der Seite her den Kérper der Puppe, ein dritter
bewegte die Fife. Die Puppen waren wesentlich kleiner (ca. 24
cm)}, wie aus einer Abbildung zu erkennen ist. Das Bild zeigt das
Puppentheater von Edo Magoshird, (Abb.13) in welchem moralisch-
didaktische Stiicke zum sekkyé-bushi aufgefithrt wurden. Leider
ist nur ein einziges Bild von diesem Puppentheater vorhanden und
es sind bisher keine weiteren Dokumente iiber diese Spielart gefun-
den worden. Ob nun die von Prof. Sugino gefundenen Puppen mit
diesem Theater in Zusammenhang standen und die eine Spielart von
der anderen abgeleitet wurde, konnte noch nicht gekliart werden.

Teil 2. Die Entwicklung des Volkstheaters und seine
Gestaltung

1. Das Volkstheater auf dem Lande

Die Dreimann-Spielart (sannin-zukai) erweckte so groBe Begei-
sterung in ganz Japan, daB nicht nur in den GroBstiddten, sondern
iiberall auf dem Lande Puppentheater entstanden, die dort zu
einer bis heute lebendig gebliebenen Tradition wurden. Es handelt
sich hier um einfache Volkstheater, begriindet von Puppenspielern,
die in ihrer Jugend eine Lehrzeit in den Puppentheatern der GroB-
stidte durchgemacht hatten oder eine zeitlang professionelle
Puppenspieler waren. Wenn diese Leute in ihre Heimat aufs Land
zuriickkehrten, setzten sie das Puppenspielen fort. So entstanden
an vielen Orten Puppenspielgruppen, die oft auch eine Biihne
bauten und Puppenképfe ansammelten. Im 18. Jh. gab es
bedeutende Schuitzkiinstler und Handwerker auf dem Lande, die
Puppenképfe (fashira) von bleibendem Wert schufen. Besonders
die Puppenkopfschnitzer der Insel Awaji und von Shikoku wurden
bekannt. Die Schuitzkunst blieb als Familiengewerbe oft durch
mehrere Generationen erhalten.

Saitd Seijird, Puppenforscher und Photograph, dem es gelungen
ist, fast alle Orte aufzusuchen, wo es einst Puppentheater gegeben
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hat, zihlt in seinem prachtvollen Photowerk “Nihon no Kashira’'®
hundert Orte auf, an denen er Puppentheater, Puppenbiihnen oder
Puppen-Kollektionen fritherer Theater gefunden hat. Seit der
Verdffentlichung des Buches sind weitere 30 Orte bekanntgeworden.,
DaB von den 130 Puppentheatern auf dem Lande noch 70 Vorfiih-
rungen veranstalten, ist eine bisher nicht oft erwihnte Tatsache.

Unter den erwahnten 70 Puppentheatern sind fast alle Stil-und
Bewegungsarten, die es je gegeben hat, vertreten, denn neben der
Drei-Mann-Spielart (sannin-zukai) blieben auch die alteren Spiel-
arten erhalten.

Alle Puppentheater-Spielarten und-Formen, die vor 1704
entstanden sind, bezeichnet man mit ko-jérur: (altes joruri §5i5HIFE),
alles danach heiBt shin-joruri (neues joruri FriEEPER) oder wird
gidayd-jorurt (Z5RXKEFEEE) nach dem berithmtesten aller Rezita-
toren: Takemoto Gidayfli, genannt. Sein Rezitationsstil ist auch
heute noch im Bunraku-Theater und den meisten Puppenspiel-
Theatern auf dem Lande zu héren.

Wenn wir also Puppen auf dem Lande sehen, welche aus der
ko-jéruri-Zeit stammen, so miissen sie mindestens {iber 260 Jahre alt
sein.

2. Puppen-Erkennungsmerkmale

Man erkennt die Puppenarten an verschiedenen Merkmalen,
z.B. haben ganz alte Puppen in den Kopf (kashira) senkrecht
eingesetzte Haarbiischel (shokumd fi=E). Die Haare stammen vom
Schweif eines Wildpferdes in China (oder eines Biren). In spéterer
Zeit verwendete man Menschenhaare, die anfangs auch in Lochlein
eingesetzt wurden, weil dies die einfachste Methode war, um eine
Periicke herzustellen. Danach wurden Pferde-und Menschenhaa-
re an einem Ende zusammengeflochten und auf den Kopf geklebt
oder aufgenagelt. (In neuester Zeit versuchte man auch Nylon
oder Seide zu verwenden - weil Menschenhaare seltener und
kostspielig geworden sind - doch gilt dieses Material fiir eine Puppen-
periicke als zu weich).

Sehr verschieden sind bei den einzelnen Puppenarten die
Mechanismen zum Bewegen des Puppenkopfes und der Artikulierung
der Augen, Augenbrauen, des Mundes usw. Verschieden ist auch
der Winkel, in welchem der Kopf auf den Halte- oder Griffstab
(dégushi) aufgesetzt ist. Bei den altesten Formen sitzt der Kopf
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senkrecht und unbeweglich in einer Linie mit dem Griffstab, spater
etwas nach vorn geneigt. Der Griffstab wird durch ein Schulter-
brett (kata-ita FE#7) gesteckt, das zum Befestigen von Leib, Armen
und Beinen mittels Schniiren dient und wichtig fiir den besseren
Sitz der Kostiime ist. Es hatte anfinglich nur ein rundes Loch,
durch den der Griffstab lose gesteckt wurde. Unterhalb des
Griffstabs sorgt ein Querstift aus Holz dafiir, da8 Kopf und Schulter-
brett zusammenhalten. Bei den Bunraku-Puppen ist das Loch im
Schulterbrett nach vorn gedffnet, um ein schnelleres Auswechseln
der einsetzbaren kashira zu ermdéglichen.

Auch Schulterbrett, Griffstab und die zum Bewegen des Pup-
penkopfes benutzten Knebel und Schieber sind verschieden.

Aus diesen vielartigen Konstruktionen kann der Fachmann
die Abstammung (kei &), z.B. Awaji-ker, Bunraku-kei, Edo-ker,
d.h. Herkunft, Typ und Alter der Puppe erkennen.

Von berithmten Schnitzern gefertigte Kopfe sind gezeichnet
oder haben einen eingebrannten Namen oder Stempel. Der kashira
ist hohl, um ihn dadurch leichter zu machen und um die Bewegungs-
schniire fiir Augen, Augenbrauen und Mund zu beherbergen.

Auch Leib, Hande und Fiie der Puppen sind verschieden.
Bei den heutigen Bunraku-Puppen gibt es iiber 30 verschieden ge-
formte und bewegliche Hiande. (shamisen-te, koto-de etc.) Einige
kénnen alle Fingerglieder bewegen (fako-tsukami=Oktopus-Hand).
Die alteren, kleinen Puppenarten sind fiir den Forscher besonders
interessant, denn es gibt bei ihnen manches Rétsel zu 16sen. Man
weilB z.B. noch immer nicht, wie die Puppenspieler in der Zeit von
Chikamatsu Monzaemon - also Ende 17, Jh., Beginn des 18. Jh. -
ihre Puppen gehandhabt haben. Die Forscher haben verschiedene
Hypothesen vorgebracht, doch fehlt es bisher an Beweisen. Es
wird z.B. vermutet, daB die Spieler lange Griffstabe, vielleicht
mit Schniirzug, verwendeten und daB sie Arme in umgekehrter
L-Form benutzten.

3. Bunraku auf dem Lande

Wo liegen nun die Unterschiede zwischen dem professionellen
Bunraku und dem volkstiimlichen traditionellen Puppentheater auf
dem Lande?

Da sind zuerst Umgebung und Aufmachung zu nennen. Das
Puppentheater eines Dorfes oder einer Kleinstadt wird immer in
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Verbindung mit Festtagen der Shintd-Schreine (matsuri %) gezeigt
und findet innerhalb oder neben einem Schrein-Gelinde auf einer
Bithne oder auf einem der Festwagen, dashi oder yama (|[JEE)
oder auch yatai (1) genannt, statt. Die Festwagen haben einen
Vorbau, auf dem die Puppenspieler mit ihren Puppen aufireten
(s. Teil 3, II, 3). (Abb. 32)

An vielen Orten findet man eine seit 100, ja 200 Jahren
bestehende Puppentheater-Biihne, die nur fiir diesen Zweck ver-
wendet wird. Es sind einfache Holzbauten, doch ebenso gebaut
und ebenso geriumig wie eine Bunraku-Bithne (oft iiber 10 m
breit). Die Biihne ist wie im Original-Theater in Osaka in drei
Spielkorridore unterteilt.

Wahrend das Puppenspiel auf der Biihne gezeigt wird, sitzen
die Zuschauer davor auf Matten, oder stehen, im Freien. (Abb. 31)
Genau wie im Bunraku-Theater sitzen zur Rechten die Rezitatoren
und Samisenspieler, aus dem Dorf oder von auswérts eingeladene
Kinstler. Der Vorhang ist aus billigem Stoff. Die Requisiten und
Hintergriinde sind einfach und wenig ins Auge fallend. Sie sind
von den Dorfleuten selbst gebaut, gebastelt und bemalt. Auch der
Ansager (kdj6 [1F) tritt auf und kiindigt den Beginn der Auf-
fiihrung mit dem Gegeneinanderschlagen von zwei Hartholzern (4
#r) an und ruft die Namen der Kiinstler aus. Die Puppenspieler
sind zum Unterschied von den professionellen Spielern im allgemei-
nen alle in schwarze Kittel mit Kapuzen (kurogo B%K™) gekleidet;
sie treten in ihrer Bescheidenheit hinter den Puppen zuriick.

Eines aber haben die landlichen Puppenspielern ihren groBen
Kollegen vom Bunraku-Theater voraus: sie spielen noch mit den
alten schonen Puppen mit von Meisterhand geschnitzten Képfen.
Es ist ein Wunder, dafl dieser Schatz noch erhalten ist, besonders
bei der unzuldnglichen Aufbewahrungsart. Die Puppen sind oft
in schlechtem Zustand, die Haare sind zerzaust, der Lack ist an vielen
Stellen abgebrockelt und die Kostiime sind zerfetzt, aber diese
Puppen haben eine Ausdruckskraft, die man nachher bei den
Bunraku-Puppen fast vermifit. Viele Kostime sind aus schwerer
Seide und Brokat, die Gewinder sind mit dicken Gold-und Siiber-
fiden mit der Hand bestickt, sie haben eine Patina und Leuchtkraft,
die der teuerste neue Brokat aus Kydto nicht ersetzen kann.

Das Bunraku-Theater in Osaka verwendet fast nur neue Puppen,

* Anm. friher: kurombé



da sein Bestand an alten Puppen durch mehrere Feuersbriinste
in den GroBstadten und zuletzt durch den Krieg zerstért wurde.
AuBerdem miissen die Puppenképfe oft neu gelackt, die Periicken
erneuert und die Puppen in immer glinzendere, farbenprachtigere
Stoffe gekleidet werden, um dem heutigen Publikumsgeschmack
zu entsprechen und um geniigend Zuschauer in den anspruchsvol-
len Grofstadten anzulocken. Die Puppen bleiben dabei allerdings
immer stilgerecht und der Tradition entsprechend gekleidet und auch
in den Mustern der Stoffe wird nichts gedndert. Man kann selbstver-
standlich von den Laienspielern nicht erwarten, daB sie so geschickt
sind, wie ihre Kollegen vom Bunraku-Theater, aber sie spielen alle
mit groBer Hingabe, und es ist rithrend anzusehen, wie liebevoll die
alten Bauern und Fischer ihre Puppen in die Hand nehmen.

In der Hand der Dorfspieler behalten die Puppen stirker ihr
eigentliches Puppenwesen; alle Bewegungen sind ungebérdiger,
urspriinglicher, oft ungelenk, manchmal grotesk, aber dennoch
unerhort eindrucksvoll.

Es besteht daher ein starker Kontrast zwischen den glinzenden
Darbietungen des heutigen Bunraku-Theaters, mit seiner geradezu
an Virtuositit grenzenden Spieltechnik und der fast akrobatischen
Gewandtheit der Puppenspieler in Osaka -und den einfachen,
bescheidenen, ganz in schwarze Kittel vermummten Dorfleuten,
die in ihren verarbeiteten Hinden, so gut sie es eben konnen, mit
grofler Liebe ihre alten Puppen handhaben.

Die Atmosphidre um ein landliches Puppentheater ist ganz
anders als in der GroBstadt, und dies gilt fiir alle Arten von Puppen-
theatern in ganz Japan. Sie ist ernst, ja feierlich, besonders weil
jede Auffithrung durch den rituellen Tanz der Puppe “Sambas6’
eingeleitet wird. (s.Teil 3, VI) In manchen Orten liegen die
Puppen vor Beginn der Vorstellung im Shint8-Schrein oder sie werden
zuerst in feierlicher Prozession vor das Heiligtum und dann erst
zur Biithne getragen. Dem Puppenspiel geht eine shintoistische
Feier voraus und die Priester weihen das Puppentheater und die
Umgebung. Erst allmahlich wird die Stimmung gelockerter und
heiterer, und es wird zu einem fréhlichen Beisammensein der
ganzen Gemeinde, ihrer Verwandten und Freunde, und auch
Auslander werden in freundlichster Weise in den Kreis gezogen und
bewirtet. Meistens ist dieser Tag, auBer den Feiertagen zu Neujahr,
der einzige Feiertag im Jahr und so wird bis nach Mitternacht

— 48 —



weitergespielt.

Auf dem Lande werden die gleichen klassischen Dramen
gespielt, die wir im Bunraku-Theater sehen, doch in manchen
ilteren Puppentheatern mit Puppen aus der ko-jéruri-Zeit wird nach
Urtexten von Legenden und Geschichten gespielt, die in verinderter
Form und Darstellung im N6, im Kabuki und im Bunraku-Theater
wiedererscheinen. Alle die groBen Dramen der Vergangenheit
kennen zumindest die #lteren Leute auf dem Lande auswendig
und man sieht manchen alten Mann die Worte mitsprechen - er
war einst vielleicht selbst ein Rezitator oder Puppenspieler. Man
klatscht Beifall an ganz bestimmten Stellen, die vom Erzihler gut
vorgetragen oder vom Puppenspieler schon ausgefiihrt wurden,
ein Beweis, wie gut die Dorfbevélkerung alle Einzelheiten der
Dramen kennt. DaBl Fehler und Ungeschicklichkeiten passieren,
stért das Publikum durchaus nicht - niemals wiirde dariiber gelacht.
Es bleibt fiir die an vielen Orten doch noch zahlreichen Zuschauer
ein immer neues Vergniigen, die bekannten Dramen zu sehen.

Die unvollkommene dorfliche Auffithrung macht es einem
deutlich, wie schwer es sein muB, es zu einer solchen Héhe der Kunst
zu bringen, wie sie uns heute von den professionellen Puppenspie-
lern von Osaka gezeigt wird und es ist verstandlich, wenn die
Lehrzeit im Osaka-Bunraku-Theater 10 - 20 Jahre dauert, obgleich
man tiglich iibt. Das beste Alter der Osaka-Puppenspieler, so
sagt man, soll zwischen 40 und 60 Jahren liegen.

In den Dérfern sind die Shamisen-Kiinstler meistens Frauen
und in Awaji gibt es Puppenspielerinnen, Rezitatorinnen und
Shamisen-Spielerinnen. (s.Teil 3, I1, 1)

Teil 3. Verschiedene Formen von Puppen und Pup-
pentheatern

Aus der Fiille des zusammengetragenen Materials sollen einige
Formen, Spielarten und Puppentheater, welche im Vorstehenden
angedeutet wurden, nizher erklirt werden.

I. Einmann-Puppenspiel-Formen
1. Kugutsu-mawashi (oder: kairaishi)
In zwei Schreinen Nord-Kyfshi's: Koyd Jinja (FrEwitt),
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Oita, und Kohyé Jinja (#5Z#fi#t), Fukuoka, sind noch Puppen-
spiele erhalten, welche mit Augutsu-mai (< < -03%, mai=Tanz)
bezeichnet werden. Die noch vorhandenen, hélzernen und primitiv
geschnitzten Figuren sollen groBtenteils aus der Kamakura-Zeit
(etwa um 1370-80) stammen, seien aber Nachbildungen aus alterer
Zeit.

Diese Puppen kénnen nur einen Arm und ein Bein mittels
Schnurverbindung gleichzeitig bewegen. Das andere langere Bein,
ohne FuB, hat der dem Publikum unsichtbare Puppenspieler in der
Hand. Der Spieler steht auf dem Boden hinter der Biihnenwand
und halt die Puppe in hocherhobenen Hianden in Hohe der Biithnen-
offnung. Diese Puppen stellen Hofleute (kuwashio #{5) und
Ringkampfer (sumé #§%) dar. Das Spiel ist ein “Gotter-Ring-
kampf™ (kamizumé #i¥g#E) in welchem nach mehreren Kampfen
zwischen einzelnen Figuren verschiedener GréBe der Gott Sumiyoshi
als Ringkdmpfer auftritt. Diese Figur ist die kleinste Gestalt und
als einzige aus dunkelbraunem gefirniBtem Holz. Der kleine
Sumiyoshi besiegt mithelos sein Gegner, die schlieBllich alle zusammen
gegen ihn antreten, aber der Gott schiebt sie mit Leichtigkeit
samtlichst von der Bithne. Das primitive Spiel von Kohy6-Jinja,
welches man kiirzlich in Tékyé sehen konnte, hat fiir uns durch
das gleichzeitige Schlenkern von Armen und Beinen etwas ungemein
Drolliges. Das Spiel mag jedoch urspriinglich eine ernsthafte
Zeremonie gewesen sein und moglicherweise stellt dieser Got-
terringkampf die Urform des heutigen Sumé-Ringkampfes dar.

Das Puppenspiel beginnt mit dem Erscheinen eines Puppen-
Priester und eines Richters. Zwei Schreinpriesterinnen (miko F2 %)
tanzen gemessen und bilden dann mit zwei Lowen (shishi $=F)
die Zuschauer des Ringkampfes.

Die Puppen in Koy sind zwischen 18.5 und 60 cm, in Kohyd
zwischen 20 und 76 cm; Sumiyoshi ist 20 cm groB. (Abb. 4)

2. Puppentheater der Insel Sado, Niigata

Die Insel Sado, welche der Stadt Niigata an der Nordwestkiiste
Japans vorgelagert ist, war schon in alter Zeit ein Verbannungsort
fur politische Gefangene des Shogunats,* und spiter fiir Verbrecher,
welche in den dortigen Bergwerken (ab 1601) arbeiteten, die dem

* Anm. U.a. waren Juntoku-Tennd, 84. Kaiser von Japan (1331-42) und Nichiren,
Griinder der buddh. Seckte Hokke-shii dorthin verbannt.
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Tokugawa-Regime Gold und Silber lieferten. Auf Sado sind viele
schéne alte Tempel und Schreine und zahllose verwitterte Griber
mit alten Inschriften, auch von christlichen Mirtyrern, zu finden.
Sado ist nicht nur fiir den Historiker, sondern auch fiir den Theater-
wissenschaftler interessant, denn das No6-Theater hat sich dort
ausgebreitet (es gab iiber 30 Né-Biihnen auf der kieinen Insel) und
es wird auch heute noch eifrig gespielt. Sado ist auch ein Schatz-
haus fiir den Puppentheater-Forscher, denn hier haben sich ilteste
Spielarten erhalten. Es soll hier frither auch 30 verschiedene
Puppentheater gegeben haben. Die heutigen drei Puppentheater
(sekkys, noroma und bunya) fallen unter die Kategorie der Halbprofes-
sionellen. Ausserdem gibt es noch kleine dérfliche Spielgruppen,
z.B. in Yagara.

a) Sekkyd-und Kimpira-bushi-Puppen

In Nibo auf Sado werden bei der Puppenspielerfamilie
Tsuruma eine Reihe von Puppenkdpfen aus der sekkyd-bushi-Zeit
Zeit (17.Jh.) aufbewahrt. Einige davon sind jetzt als Staatsschatz
(kokuhd) eingestuft. Diese Koépfe sind ausserordentlich ausdrucksvoll
und iberraschen durch meisterhafte Schnitzkunst. Sie dhneln im
Ausdruck und in der Form eher den N6-Masken als anderen Puppen-
képfen und wurden fiir Rollen von Géttern, Teufeln, Gespenstern
und DzZmonen usw. verwendet, welche in den Puppendramen zum
sekkyd-bushi vorkamen. (Abb. 9)

In der Sammlung ist ferner ein auffallend groBer Kopf mit
blaugemalten Augipfeln, und mit hochstehenden, borstigen und
in den Schidel eingesetzten Haarbiischeln (shokumé). Dieser
Kopf wurde fiir die Rolle des Raubers Shutenddji* aus einer alten
Sage in den kimpira-Dramen verwendet. (Abb.2) Ferner gibt es
auch zwei Kopfe fiir die Rolle des kimpira (£3F) selbst, die einen
wilden Charakter ausdriicken.

Das kimpira-joruri hatte seine Bliitezeit Mitte bis Ende des 17.Jh.
und zeichnete sich durch seinen martialischen, grotesken Stil aus.
kimpira war der legendire Sohn einer historischen Gestalt, des
Sakata no Kintoki. In den Dramen vollbringt kimpira schon als

* Anm. Es wird erzihlt, daB Shutenddji ein gestrandeter Seefahrer *’slawischer”
Herkunft war - deshalb vielleicht das fremdartige Aussehen dieser Puppe? Shutendéji
wird in der Legende von Raiké, einem tapferen Samurai des Minamoto-Stammes
besiegt. Vergl. “Weird Tales of Old Japan”, von E. Kusano, Tékys, News Service
Ltd. 1953, S. 40.

— 51 —



Knabe groBe Heldentaten. Er ist mit iibernatiirlichen Kriften
ausgestattet und ist meistens grofer als die anderen Puppen.

Das kimpira-jéruri wurde in Edo von den Samurai und Edelleuten
am Hofe des Shéguns dem tragischen Stil des sekkpd-bushi vorgezogen.
Satsuma Jéun (1595-1672) und Izumidayi (Bliitezeit 1673-1794)
waren als kimpira-Rezitatoren besonders gefeiert. Man sagt, daB
Satsuma Joun, anstatt mit dem iiblichen Metallficher, mit einer
Eisenstange den Takt schlug und von seiner eigenen Erzihlung so
hingerissen war, daB er oft in den Kampf auf der Biihne eingriff,
den Puppen die Képfe ausriB oder mit der Eisenstange abschlug, um
dem Helden kimpira beizustehen.

Obgleich das kimpira-joruri-Spiel auch in Kydto gezeigt wurde,
war es doch vornehmlich ein “Edo-Theater”. Es hatte aber in Edo
nur eine kurze Bliitezeit, die Puppenspieler sind wohl auf das Land
abgewandert, denn man findet dort noch einige zu diesem Spiel ver-
wendete Puppen. (Aus dem kimpira-jéruri-Stil entwickelte sich der
Aragoto-Stil des Kabuki-Theaters, der durch Ichikawa Danjuro 1.
(um 1673) zum erstenmal gezeigt wurde.)

Einige Dramen zum kimpira-jéruri wurden von dem Dramatiker
Oka Seibei {1658-1673) geschrieben.

b) Noroma-Puppen

Seit Beginn des 17.Jh. hatte man zwischen den verschiedenen
Akten ernster Dramen komische Zwischenspiele aufgefiihrt, dhnlich
wie wir diese im N6-Kyodgen finden. Die von Puppen ausgefiihrten
komischen Stiicke nannte man daher ning yé-kydgen (AFEIEE).

In der Zeit von 1661-1681 wurde ein Puppenspieler mit Namen
Noromatsu Kambei durch seine derb-komischen Stiicke mit von ihm
geschaffenen Puppentypen in Osaka, Kydto und spiter Edo bekannt.
Es wird angenommen, daB8 der Name noroma fiir die Puppen eine
Abkiirzung seines Namens ist, doch ist dies nicht bewiesen; noroma
bedeutet auch Dummbkopf, Blédling oder Riipel.

Das ning yé-kyigen soll von Chikamatsu Monzaemon abgeschafft
worden sein, weil er den Ablauf seiner Dramen nicht gestért haben
wollte. Es war die Zeit, als im Takemoto-Theater in Osaka das
Drama “Kokusenya-*Kassen” von Chikamatsu Monzaemon aufge-
fihrt wurde. (Erstauffithrung 1715, das Drama lief 17 Monate lang)

Dies war anscheinend allgemein das Ende der ningyi-kysgen

* Anm.: Im Westen bekannt als “Coxinga”. {kassen=Schlacht)
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Darbietungen. Von diesen £pjgen hat sich in ganz Japan nur noch
das noroma-Puppenspiel auf der Insel Sado erhalten und ist dort
durch nur 4 Puppen vertreten, welche von Suda Gorozaemon von
Kybéto mitgebracht worden sind, der bei Noromatsu Kambei das
Puppenspiel erlernt hatte. Der in Sado gebiirtige Puppenspieler
setzte das noroma-Spiel auf der Insel fort, wo wir es heute noch sehen
koénnen. Suda Gorozaemon brachte auch einige Lustspieltexte
mit und fithrte diese in der Zeit von 1716 - 1736 auf. Das Puppen-
spiel wurde zur Tradition seiner Heimat und ist heute eine der
Hauptattraktionen fiir Touristen, doch kann man das noroma-
Puppenspiel nur noch selten sehen, wenn die Spieler mit eigener
Arbeit weniger beschiaftigt sind. Die meisten Puppenspieler sind
heute nicht mehr Bauern wie einst, sondern Industriearbeiter und
es bedeutet fiir sie einen Arbeits-und Verdienstausfall, wenn sie
ihre Puppen zeigen. Von den 5 erhalten gebliebenen Lustspielen
wird “Ikijiz6> am meisten gespielt. Alle Stiicke sind riipelhaft
und bauerlich derb. Die Besonderheit des noroma-Spiels ist, daB
der Puppenspieler sichtbar und ohne die iibliche schwarze Kapuze,
fiir seine Puppe stark mimisch spricht und in sein Stiick allerlei
Begebenheiten aus dem Tagesleben der Dorfbewohner mit einflicht.
Es soll fiir diese Art Vortrag bedeutende Spieler gegeben haben;
heute ist es mehr oder weniger nur noch eine Touristen-Attraktion.
Die vier Puppen stellen dar:
Ohana, Frau oder Tochter von Shimo no Chéja (Abb. 5) (&)
Busshi, einen gerissenen Buddha-Figurenschnitzer von Kybéto
(Abb. 6) ({AH)
Shimo no Chéja, einen wohlhabenden Mann (Abb. 7) (FD £&)
Kinosuke, den Dummkopf und Priigelknaben (Abb. 8) (R o E))
Die ersten drei Puppen bestehen nur aus Kopf und Gewand.
Kinosuke allein hat einen Holzleib und lose daran befestigte Arme
und Beine. Es werden ihm in der Priigelei, die meistens sein Los
ist, die Kleider vom Leib gerissen - er hat dann nur ein rotes
Lendenschiirzchen an. Der Hauptspa8 fiir die landlichen Zuschau-
er ist, daB Kinosuke sich am Ende des Spiels frohlich trillernd ins
Publikum hinein erleichtert. Hierzu wird ein riesiger Holzphallus
verwendet, der separat gehandhabt und durch den Wasser geblasen
wird. Mit dieser Handlung steht er allerdings heute als Einziger
auf der Puppenbiihne. In Sado gibt es auBler den 4 echten noroma-
Puppen noch einige Imitationen neueren Datums. Da die Origi-
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nal-noroma-Puppen selten gezeigt werden, weil die Spieler keine
Zeit haben, macht man ihnen mit Imitationen Konkurrenz. Man
fiihrt den Touristen, zusammen mit einem Bunya-Puppenspiel
(s. unten) gegen geringes Entgelt auch ein noroma-Lustspiel vor.

Zu diesem Puppenspiel gibt es keine Musik-Begleitung, auch
keinen Rezitator, weil die Puppenspicler selbst fiir die Puppen
sprechen. Doch wird manchmal als Klangeffekt Flote oder
Shamisen gebraucht.

¢} Bunya-Puppen

Die eifrigste Puppenspielgruppe auf der Insel Sado ist heute
die des bunya-Puppentheaters unter Leitung von Nakagawa Fuku-
matsu in Hatano. Vier Bauern spielen mit ihm auf Bestellung und
gegen geringes Entgelt, wenn sich eine kleine Besucherzahl anmeldet.

Die Bliitezeit des ko-joruri-Stils bunya-bushi (3 FhE) war etwa
1672-94. Der Begriinder dieser Rezitationsart ist Okamoto Bunya,
der ab 1675 in Osaka auftrat und sehr beliebt war. Seinen Stil
nannte man auch “‘wrei-bushi” (5 i), d.h. den tragischen).
bunya-bushi hdrt man nur noch selten und nur auf dem Lande. Der
beste noch lebende Rezitator ist Kitamura Séen, der in Yagara, an
der Nordkiiste der Insel Sado lebt. Auch in diesem Ort wird das
Puppenspiel gepflegt und Kitamura kommt manchmal nach Hato,
um im Nakagawa-Puppentheater mitzuwirken. Kitamura Séen
ist ein hiki-gatari (B EEE D) d.h. er begleitet sich selbst auf dem
Instrument shamisen. Das bunya-Puppenspiel hat sich unter dem
EinfluB des Bunraku gedndert, obgleich es das Dreimann-Spiel
dort niemals gegeben hat; die bunya-Puppenspieler sind immer
Einmann-Spieler geblieben. Als Neuerung sind die Puppen gréBer
geworden, etwa 80 - 85 cm lang, wahrend alte Puppen 40 - 45 cm
lang sind. Der Kopf ist 14 cm lang gegen 5 - 7 cm bei den alten.
Weitere Neuerungen sind, daBl das Puppengewand einen Schlitz im
Riicken hat, wie bei den Bunraku-Puppen. Auch die Biihne ist
gréBer und hat einen Vorhang, der zur Seite geschoben wird,
sowie einen Ansager, der die Namen der Kiinstler ausruft. Diese
Spielgruppe fiithrt die allgemein weniger bekannten Dramen aus
der ko-jéruri-Zeit auf.

Die Besonderheit des dunya-Puppenspiels ist, daB der Spieler
sich so weit wie moglich hinter seiner Puppe versteckt. Die Puppe,
welche nur aus Kopf und Schulterbrett besteht, hat ein breites
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Gewand mit steifen weiten Armeln, so daB der Spieler kaum zu
sehen ist. (Abb. 20, 21).

Die Spieltechnik ist die gleiche, wie bei allen Einmann-Puppen-
spielen (sekkyd, ebisu-mai, sambasé und auch bei den unten genannten
kuruma-Puppen): Der Spieler hilt den Griffstab mit dem Puppen-
kopf in seiner linken Hand und zugleich den linken Arm der Puppe,
der im Armel verborgen ist. Der Arm ist entweder eine ganz
gerade Holzstange mit grobgeschnitzter Hand, oder eine im Ellbo-
gen unterbrochene Hand (yunde 53)* genannt. Unterarm und
Oberarm sind dann durch Schniirzug verbunden, so daB der Arm
im Ellbogen etwas bewegbar ist. Die Schnur lduft aus der Stange
am hinteren Ende heraus und endet in einem Stoffball, den der
Spieler mit seiner rechten Hand, falls nétig, manipulieren kann.
Der Spieler kann sich die Schnur aber auch um den Daumen seiner
linken Hand wickeln. Die rechte Hand des Spielers steckt im rechten
Armel des Puppengewandes und hilt dort selbst die notwendigen
Gegenstande, wie Schwert, Facher, Schirm usw. Das Spiel ist recht
lebhaft. Der Puppenspieler wirbelt mit seiner Puppe iiber die Biihne,
verschwindet nach hinten, kommt auf der andern Seite wieder herein
und fiihrt Verwandlungen aus, z.B. er zeigt zuerst eine Puppe mit
einem Miadchengesicht, dann verschwindet er mit ihr nach unten
hinter die Bithnenwand und taucht blitzschnell mit der Puppe
wieder auf, welche dann ein Dimonengesicht hat. Er halt auch
gelegentlich zwei Puppen, auf jedem Arm eine, oder setzt eine kleine
Puppe auf den Riicken einer gréBeren.

Der Kopf der Puppe ist lose auf dem Hals aufgesetzt; ein Quer-
stift halt beides zusammen. Das einfache Auf-und Niederfallen
der Puppenk&pfe nennt man auch gaku-gaku (Lautmalerei).

Bei besonders dramatischen Stellen stampft der Spieler auf den
Boden, wie dies auch im Bunraku-Theater getan wird. Die Breite
der Biihne - aus rohen Brettern zusammengeschlagen - betrigt
5-6 m, die Héhe 4m; sie kann schnell in verschiedenen Riumlich-
keiten fiir Vorfilhrungen in Silen von Gasthiusern oder Schulen
aufgebaut werden. Frither dauerten Vorfithrungen auf Sado einen
ganzen Tag, jetzt nur 2 Stunden.

Das jetzige bunya-Puppenspiel besteht etwa seit 100 Jahren.
Was vor dieser Zeit geschah, weil man nicht, denn es sind keine
Dokumente oder Abbildungen aus dlterer Zeit gefunden worden.

* Anm. von yumi=Bogen und te=Hand
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Im Museum und auch in Privatbesitz sind auf Sado eine grofSle
Anzahl von Puppen dieser Art erhalten geblieben, sie sind jedoch
kaum ilter als 100 Jahre. Ein Gro8teil der jetzt verwendeten Pup-
pen wurde von dem Sado-Puppenspieler und Schnitzer Ittaku
Teruzd hergestellt, der im Alter von 83 Jahren 1964 starb; er
fithrte seinen Beruf iiber 60 Jahre lang aus.

AuBer auf Sado gibt es das bunya-Puppenspiel noch in drei
anderen Orten: zwei davon in Dérfern in Kyfishti und eins in der
Ishikawa-Prifektur in einem Dérfchen, tief in den Bergen. Hier
fithren Bauern und Holzfiller seit etwa 300 Jahren im Winter, wenn
drauBlen der Schnee zwei Meter hoch liegt, nur fiir sich allein das
Puppenspiel auf. Der Ort hat 130 Einwohner. Die Puppen werden
dort ganz einfach hin-und herbewegt, wihrend der Puppenspieler zu
Rezitation, Flotenspiel und Trommelklang stark mimisch agiert.’®

3. Ebisu-und hako-mawashi, Shikoku

Der Ort Miyoshi bei Ikeda, Shikoku, war Anfang des 19.Jh. -
wie aus Angaben in den Annalen dortiger Familiengraber bestitigt
werden konnte - der Ausgangspunkt der Shikoku-iako-mawashi,
einer spiteren Form der unter I/2 genannten hako-mawashi. Die
Geschichtenerzihler und Puppenspieler von Shikoku fithrten ihre
Puppen auf ihren Wanderungen in zwei Kasten an einer Tragstange
mit sich. Das Spiel der Shikoku- hako-mawashi verbreitete sich
von Miyoshi aus iiber ganz Shikoku und nach Kyfshéi, nérdlich
bis nach Okayama, Hiroshima, Tottori und Shimane und 6&stlich
bis nach Osaka, jedoch nicht dariiber hinaus.® Mitte Meiji
wurde die Zahl der wandernden Puppenspieler immer geringer und
heute sieht man sie nur noch selten in abgelegenen Gegenden.

Die Puppenspieler zogen allein oder in Gruppen von Ort zu
Ort, bauten aus ihren Kisten, der Tragstange und einigen weiteren
Stangen eine primitive Bithne auf und ihre Vorfiihrungen waren
besonders in abseits liegenden Ortschaften eine gern gesehene
Unterhaltung.

Urspriinglich scheinen diese Puppenspieler kleinere Puppen,
vor allem fiir die Ebisu-und die Sambasdé Zeremonie (s.unten)
benutzt zu haben. Wir sahen kiirzlich in Shikoku einige solcher
alten Puppen von ca.60 cm Linge (inkl. Kostiim) mit Képfen
von ca. 10 cm Linge, z.B. in der Sammlung von Fukami Sada-
ichi des Awa-Gennojd-Puppentheaters bei Tokushima, wie auch
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in Miyoshi selbst bei Fujieda Rinnojo, der seinem Vater noch bei
solchen Zeremonien geholfen hat und kiirzlich in T6ky6, zusammen
mit anderen Shikoku-Puppenspielern, die Ebisu-und Sambaso-
Puppenzeremonien - mit allerdings neuen, gréBeren Puppen - vor-
fihrte.

In alter Zeit ging der Puppenspieler in den letzten Tagen vor
Jahresende von Dorf zu Dorf und von Haus zu Haus, um den
Menschen mit der Ebisu-Puppe Gliick im Neuen Jahr zu bringen.

Bei diesem Ebisu-Tanz war der Verlauf genau festgelegt und
spielte sich etwa folgendermaBen ab:

Wenn der Spieler vor einem Haus ankam, nahm er die Puppe
aus dem Kasten, trat in den Hausflur und lieB eine Schelle oder
kleine Trommel erténen, um die Hausbewohner herbeizurufen.
Dann nahm er einen Bogen weiBles Papier und schnitt daraus lange
Streifen, die er faltete {gohei=shintoistischer Schrein-Schmuck), um
damit den Hausaltar zu bestecken. Wenn die Familie versammelt
war, lieB er seine Puppe tanzen. Der freundliche Ebisu, der auch
zu den 7 Gliicksgottern zihlt, beriihrte nach Beendigung des Tanzes
die Anwesenden, damit das Gliick Einkehr halte.

Eine andere Zeremonie mit der Ebisu-Puppe fand in vielen
Fischerdérfern der Inlandsee und auch in Awaji statt, denn Ebisu
ist vor allem der Gott der Fischer und bringt durch sein Erscheinen
Gliick ins Haus und gewihrt einen guten Fischfang.

Ebisu wird auf Bildern und als Statue, wie auch als Spielzeug
immer mit einem Fisch, dem taz (Brasse, er gilt als der beste Fisch in
Japan) dargestellt, den er entweder unter dem Arm oder an einer
Angel baumelnd halt.

Entweder waren es die hako-mawashi, welche mit ihrer
Ebisu-Puppe auftraten oder aber das Dorf besaBl selbst eine Ebisu-
Puppe und die Zeremonie wurde vom Schrein-Priester oder Dorfil-
testen ausgefiihrt. Bei einer solchen Zeremonie auf der Dorfbiihne,
die halb Ritual, halb fréhlicher Volksbrauch war, fischte die Ebisu-
Puppe aus dem “Meer’” - dargestellt durch blau-weill bemalte
Tiicher - zuerst einen fai. Hierzu wurden oft lebende, oder aber
aus Stoff oder Papier hergestellte Fische verwendet. Wihrend der
Fisch an der Angel zappelte, trank Ebisu eine Schale Sake zum Wohl
der tai-Fischer. Daraufhin rief irgend ein Fischer unter den
Zuschauern den Namen eines anderen Fisches, z.B. iwashi, den
Ebisu dann auch prompt aus den Wellen zog, um dann auf das
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Wohl der iwashi-Fischer zu trinken und so wurde nacheinander auf
gliicklichen Fischfang jeder einzelnen Art getrunken und da sich die
Anwesenden am Sake-Trinken beteiligten, mag die Stimmung bald
ausgelassen und heiter geworden sein.

Es ist bedauerlich, dafBl diese fréhlichen Zeremonien selten
geworden sind, Herr Niimi'® berichtet jedoch in seinem kiirzlich
erschienenen Buch, daB er einer solchen Zeremonie noch am
letzten Neujahr in Mihara-machi, Insel Awaji beigewohnt habe.

II. Dreimann-Puppentheater auf dem Lande

1. Awaji-Puppentheater - Awa-Puppentheater - Naoshima
Frauen-Bunraku

Wie anfiinglich erwihnt, gab es auf Awaji zwischen 1650 und
1734 bereits iiber 40 Puppentheater. Urspriinglich verwendete man
Stock-Puppen (bs-ningyd # AJ%), die von einem Spieler gehandhabt
wurden; nach ca. 1734 ging man zum Drei-Mann-Puppenspiel
tiber. Auf Awaji wurde das Puppentheater zur bedeutendsten,
volkseigenen Tradition und iiber 300 Jahre lang wurde hier die
Kunst des Puppenspiels vom Vater auf den Sohn oder Schiiler
tibertragen und die Namen der Puppentheater und der Spieler von
Awaji wurden im ganzen Land bekannt.* Viele Puppentheater-
Liebhaber ziehen das urspriinglichere Awaji-Puppentheater dem
iiberfeinerten Osaka-Bunraku vor, das immer mehr zu einer reich
ausgestatteten, farbenprichtigen “Grofistadt-Show” wird. Die
Bauern-Puppenspieler verzichten auf Feinheiten, wertvolle Gewinder
und kostspielige Bithnenausstattungen. Eine mit Tiichern behan-
gene, einfache Bretterbiihne geniigt ihnen, aber an Festtagen belief
sich die Zahl der Zuschauer, die im Freien lagern oder stehen, oft
bis zu 2000 Menschen. Eswurde dann den ganzen Tag gespielt.

In Awaji ist das Gefiihl einer heiligen Pflicht, das von den
Vorvitern ererbte Kulturgut zu bewahren, vielleicht am starksten
zu spliren. Trotzdem scheint das Schicksal der Awaji-Puppen-
theater besiegelt zu sein. In den letzten Jahren ging die Anzahl
der Spielgruppen und Spieler sehr stark zuriick, obgleich sich

* Anm. Einer der ersten Awaji-Puppenspieler, der sich einen Namen machte, war
Hikjta Jiday(, der Ende des 16. Jh. von Hideyoshi Toyotomi den Ehrentitel
“Awaji-no-j6” erhalten haben soll.1¥)
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viele Gonner und Liebhaber, Forscher, Lehrer und Beamte darum
bemithen, das Awaji Puppentheater zu erhalten. Hier ist vor allem
Dr. med. Matsutani in Sumoto zu nennen. Er ist Sammler
alter Puppen und Amateur-Puppenspieler. Heute gibt es in ganz
Awaji nur noch 4 Puppenspielgruppen, welche sich zu einem
Verein zusammenschloBen. Dieser stand bis vor kurzem unter
der Leitung einer tiichtigen Frau, der Witwe des bekannten Puppen-
spiclers Ichimura Rokunojs. Im letzten Jahr fanden noch 16
Auflithrungen statt, doch in diesem Jahr muBte auch sie aufgeben,
denn sie ist jetzt 79 Jahre alt und stark gehbehindert.

Rokunojé’s Witwe - ihr eigentlicher Name ist Toyoda Hisae -
hatte von ihrem Mann das Puppenspielen erlernt und machte den
Anfang damit, daB auch Frauen auf der Bithne erscheinen (Abb.29).
Bei Vorfithrungen der Awaji-Truppen sieht man nicht nur Puppen-
spielerinnen, sondern auch weibliche gidayi und shamisen-Spielerinnen.
Junge und alte Frauen rezitieren mit etwas schwachen, doch ein-
drucksvollen Stimmen und die shamisen-Spielerinnen sind geschickt.
Es ist bedauerlich, daB mneuerdings oft Lautsprecher verwendet
werden, welche die Musik verzerren.

Ein Versuch, das Awaji-Puppentheater zu retten, ist, dal man
in zwei Schulen Kurse zum Erlernen des Puppenspiels eingerichtet
hat. Hier lernen Schuljungen und-Miadel schon friihzeitig, mit
Puppen umzugehen; sie veranstalten auch Auffiihrungen.

Bemerkt soll hier noch werden, dass die Awaji-Theater von
jeher nur jidai-mono (historische Dramen F§{t#) zur Auffithrung
brachten, weil den Bauern die Welt der Osaka-Biirger und Kaufleute
und der Geisha fremd war, welche in den sewamono (biirgerliche
Dramen {#t5%#7), vor allem von Chikamatsu Monzaemon, dargestellt
ist. Alle Awaji-Spielgruppen besitzen einen reichen Schatz an
Puppen, der in Kasten und Kérben bis unter das Dach der dafiir
vorgesehenen Schuppen aufgestapelt ist. Die Puppen stehen unter
offiziellem Schutz und sind unverkduflich, auch wenn sie nicht mehr
verwendet werden, wie dies heute leider an vielen Orten der Fall
ist. Manche der Puppenspieler gehen in den Wintermonaten nach
Beendigung der Erntearbeiten auf Reisen und geben Gastvorstel-
lungen, womit sie etwas verdienen kénnen.

Andere Spieler haben sich mit Touristen-Organisationen
verbunden, um Zuschauer fiir ihre Vorfithrungen zu bekommen. So
gibt es in dem Hafenstiadtchen Fukura, der Abfahrtstelle von Motor-
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