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Schausteller, Geschichtenerzihler,
Akrobaten

Die Traditionen des chinesischen Theaters!

HEINER FRUHAUF

1. Zur Rezeption des chinesischen Dramas in Ost und
West

pas traditionelle chinesische Unterhaltungstheater
erscheint europédischen Augen und Ohren erfahrungs-
gemél weit fremdartiger als dessen Schwesterkiinste
Literatur und Malerei. Der komparatistische For-
scher sucht meist vergebens nach moglichen Ankniip-
fungspunkten, die zum Vergleich mit Euripides, Goethe
oder Shakespeare einladen, und der Erstlingskonsument
chinesischer Bithnendramatik reagiert nicht selten gar
schockiert. Grelle Kostiime, entstellende Masken,
gestelzte Bewegungen, die ungeschmiickte Bithne, musi-
kalische ‘“Mifkliange’” - all dies widerstrebt in der
Regel dem asthetischen Empfinden des westlichen Be-
trachters.

Das chinesische Theater, so bar der Rekonstruktion
einer vollbliitigen asiatischen Lebenswelt, wie wir sie
vielleicht aus Romanen wie dem 7raum der roten Kam-
mer (Honglou meng) gewohnt waren, reprisentiert
daher oft die unliebsamen Aspekte des ‘‘Ganz-
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Anderen’’. Hatten wir uns auf eip Spektakel vo]| or
quisiter exotischer Leckerbissen eingestellt, dominjg
nach der Vorstellung zu oft das Gefiihl der Raltlosigkeit
iiber den fehlenden Faszinationseffekt, oder gar, wie ¢
Chinakenner der dreiBliger Jahre sich ausdriickt, der

“Eindruck, soeben einem Pandidmonium T
chen Ldrms und grotesker Visionen entronnen
sein, einem Tollhaus, zu dessen erneutem Besuch
uns keine Macht dieser Erde iiberreden kann.’2

Doch aus eben diesen Griinden eignet sich dag
Phénomen des chinesischen Unterhaltungsspektake]s
besonders gut fiir eine Fallstudie, welche die Untep.
schiede der schopferischen Mentalitdten des Osteng
und des Westens im Mikrokosmos zu illustrieren suchg,
In beiden Kulturkreisen stellt das Theater das kiinstle.
rische Forum dar, auf dem die moralischen wie &sthetj.
schen Werte einer Gesellschaft am deutlichsten formy.
liert werden. Im Rahmen der anschlieenden Studie
mochte ich mich daher bemiihen, vor dem Hintergrung
der Entwicklungsgeschichte des chinesischen Theaters
das Spezifische der chinesischen Mentalitdt sowje
des daraus erwachsenen Kreativititskonzepts zu beleuch.
ten.

Das traditionelle chinesische Theater war in seinep
Urspriingen eine Volkskunst, das heiflt, es war die eip.
zige Kunstform, zu der die Bevolkerungsgruppen der
Bauern, Handwerker und Tagelohner Zugang hatten,
Bis vor vierzig Jahren gab es in China noch 80-90%
Analphabeten, welche nur wenige oder tiberhaupt
keine Schriftzeichen lesen konnten. Jede Art des
Schauspiels, auf der StraBe oder im Teehaus aufge-
fiihrt, zog schon deswegen Mengen von Zuschauern
an, weil es die exklusive Fertigkeit des Lesens nicht
erforderte. Doch aus dem gleichen Grund rangierte dag

T
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in China auch als die verpOnteste unter c}en

Tl}eiizil. Der konfuzianische Bildungsdiinkel des _thf:-
i standes lehnte bis ins 19. Jahrhundert hln?m
rateﬂab’ was in den Bereich ‘‘vulgdrer’’, ‘‘auBerschrift-
: ;ser” Kreativitdtsentfaltung geht_jrte. .
llcBereits der Status des chinesischen Theaters in-

halb der es umgebenden Gesellschaft unt;rschelget
e 1so vom klassischen westlichen Schauspiel. Wih-
2 z dem abendldndischen Drama seit Aischylos,
e hokles und Euripides ein fester Platz irp Kanpn der
ﬁgarischen Klassiker eingerdumt worden 1st', w1.rd dgs
hinesische Drama als kulturtragende Institution in
fxsien erst seit Beginn unseres Jahrhunderts zur Kennt-
’ mmen.
msv;%;ﬁ?end der zwanziger Jahre, im Zuge einer .fort-
schreitenden Orientierung der chinesischen Intelllgex}z

ch Westen, erwachte ein ﬂeberhaftes. Interes.se -fur
ﬁ?e kulturellen Wurzeln der scheinbar in jeder Hmsml}t
iiberlegenen Kolonialherren. Es uberrascht.e dama s
nicht wenige chinesische Beobachter, daf} dli: epische
Tradition des Abendlandes auf den Schépfungen
Homers, des ‘‘populdren”’ Vo_lksbarden,3 fundle.rt.

Angesichts dieser Erkenntnisse ‘fan(?en verschiedene
Versuche einer Redefinition des ch1nes1schen. Selbstver-
stindnisses statt, welche eine kulturelle Renalssance'des
Landes einleiten sollten. Bestdrkt durch umfangrelche
Manuskriptfunde in den Hoéhlen Duqhuangs ermpqrte
man sich plotzlich an die breitgefdcherte Tradl‘tlon
miindlich tiberlieferter Geschichten und Mythen, d1.e es
auch in China gegeben hatte, welche mcht
zuletzt das thematische Fundament der Welt des chi-
nesischen Dramas ausmacht. Nach Jahrhunc_iem?n des
Desinteresses kamen diese Bemiihungen tellyvelse zZu
spat. Der Hauptteil des Materials, .welches eine h_glb-
wegs nachvollziehbare Rekonstruktion der populdren
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Kiinste gewdhrleistet héitte, war bereits verloren,
ist daher duBerst schwierig, die Geschichte des chingg,
schen Theaters, vor allem in seinen Anfédngen, im Riicj_
blick zu erschlief3en.

Kaum zu ergidnzen weif} die westliche Sinologie diege
unvollstdndige Bild, da sich die friihe europdischg
Chinaforschung zunéchst an der chinesischen Selbst.
einschidtzung orientierte. Allerdings ist die wichtige
Rolle, die das Unterhaltungsschauspiel im chinesischey,
Alltagsleben einnahm, bereits den ersten Chinapig.
nieren aufgefallen. So schrieb der flimische Jesujt
Nicolas Trigault 1615:

““Zu den Comedien haben sie [die Chinesen] eingy
sonderbaren lust und thuns uns mit denselbige
bevor.”¢

Spiiter, im Zeitalter der Chinoiserien des Barock ung
des Rokoko begann die europdische Imagination mi
dem chinesischen Theater aus sicherer Distanz gz
liebdugeln. An Hofen und Hauptstddten fiihrte man mi
Vorliebe Stiicke ‘‘chinesischen’’ Inhalts auf. In Hol.
land und England, beispielsweise, wurde der Untergang
der chinesischen Ming-Dynastie (1368-1644) gleich iy
zwei dramatischen Versionen auf die Biihne gebracht,
Aus Frankreich wird berichtet, daBl sich Ludwig XIV
im Jahre 1700 an einem pseudo-chinesischen Stiick er-
gotzte, welches bezeichnenderweise den Titel Le roi de
la Chine trug. Das Phidnomen des chinesisch orientier-
ten Biihnenexotismus geisterte auch durch die deutsch-
sprachigen Theater der Zeit. Den Anfang machte Stef-
fanis Oper Der grofimiithige Roland, uraufgefiihr
1695 in Hamburg, zu der Johann Oswald Harms Biih-
nenbilder im chinesischen Stil entwarf. Carlo Gozzis
Tragikomd&die Principessa Turandot (1764) sowie Schil-
lers Bearbeitung derselben (1802) sind anschauliche Bej-

Y
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Brigella, der ehemalige Schurke der Commedia dell’Arte in
Schillers Bearbeitung von Carlo Gozzis Tragikomddie Turan-
dot (Wien 1813). Kupferstich von Philipp von Stuberauch.
Deutsches Theatermuseum Miinchen.
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spiele fiir sinoexotische Biihnenmaskerade im g
und 19. Jahrhundert. Doch édhnlich den Chinoiserig,
auf dem Gebiet der Kleidung, der Architektur upg
des Salonnippes dokumentiert das barocke Theatey,
gepldnkel mit chinesischen Themen ein blofes Interesge
am Grotesken. ‘“‘Das Chinesische’” beschrankte sicp
in der Regel auf Pappmascheepagoden im Biihnenbijlg
und spitze Gelehrtenhiite auf den Képfen schurkischey
Narren. Eine ernsthafte Beschéftigung mit dem chine.
sischen Theater findet auch im Westen erst seit rung
sechzig Jahren statt. )

2. Die archaischen Urspriinge des chinesischep

Theaters

Aus den fragmentarischen Dokumenten zum chinesj.
schen Schauspiel lassen sich dessen Urspriinge folgen-
dermaflen rekonstruieren: Friiheste Manifestation
mimischer Darstellung ist das religiose Ritual der
Schamanen an den archaischen Kénigshéfen eines noch
nicht geeinten Chinas, Zeremonientinze begleitet von
hofeigenen Musikanten. Die Figur des Hofschamanen,
dessen Existenz seit dem Beginn der Shang-Dynastie
(ca. 1500-ca. 1000 v.Chr.) belegt ist, war mithin der
erste — und einzige - Akteur der archaischen Vorform
des chinesischen Theaters.

Erst seit etwa der Mitte des 6. Jahrhunderts v.Chr,
sind Berichte von Ringern, Akrobaten und Clowns
tiberliefert, welche die chinesischen Fiirsten und Kriegs-
herren der Zhou-Zeit (ca. 1000-221 v.Chr.) bei Hofe
unterhielten. Jenes zirkusartige Spektakel wurde wih-
rend der Tang-Dynastie (619-905 n.Chr.) zu groBan-
gelegten Choreographien bei Hofe ausgebaut, in deren
Verlauf oft bis zu 500 Bedienstete Fackeln entziindeten
und zu musikalischer Begleitung tanzten.

L 4

Chinesisches Theater 7

Bereits in diesem Uberblick auf die Vorformen des
chinesischen Theaters mag deutlich geworden sein, daf
wir es im Rahmen dieser Studie mit einer Art des
Schauspiels zu tun haben, in dessen grundlegender
Konzeption dem abendlidndischen Logos nur eine
suflerst untergeordnete Rolle zukommt. Sprachlose
Elemente wie Tanz und Musik, Zirkus und Massen-
spektakel sind die Sdulen des chinesischen Dramas, auf
welche es sich wihrend der meisten Stadien seiner
weiteren Entwicklung stiitzen sollte.

Wir diirfen an dieser Stelle allerdings nicht verges-
sen, dafl auch die Urspriinge des westlichen Theaters
quf einer quasi-schamanistischen Basis beruhen. Das
griechische Theater der Antike ging eigentlich aus dem
pionysoskult, der rituellen Beschworung der Krifte
des Irrationalen, hervor. Im Unterschied zum chinesi-
schen Kontext vollzog sich die Entwicklung des Dio-
nysoskultes zu den klassischen Hohen des attischen
Theaters jedoch in einem Zeitraum von weniger als 100
Jahren. Innerhalb der unvergleichlich gréBeren Dimen-
sionen des chinesischen Festlands, wo Konstanz, Tra-
dition und Vergangenheit schon immer die wichtigsten
kulturellen Werte représentierten, dauerte es iiber tau-
send Jahre, bis sich aus dem folkloristischen Varieté
des Regionalschauspiels eine voll ausgeprigte drama-
tische Tradition entwickelt hatte.

3. Die Varietéschau der Song und Jin

Die schliissig dokumentierte Geschichte des chinesi-
schen Theaters beginnt mit der Song-Dynastie (960-
1279). Die Ara der Song ist vor allem als Bliitezeit der
Héndler und Erfinder in die Geschichtsbiicher einge-
gangen. Revolutiondre Neuerungen wie zum Beispiel
die Einfiihrung des SchieBpulvers oder des Druckes
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mit beweglichen Lettern fallen in diese Zeit. Fop,
schritte in Manufaktur und Agrikultur brachten eing
enorme Erweiterung der Handelswege innerhalb Wie
auferhalb des Reiches sowie ein rapides, in diegg
Form noch nie dagewesenes Wachstum der Stadte m
sich. Wie auch in anderen Regionen der Welt ging in
China der Prozef der fortschreitenden Urbanisieryy
mit dem allgemeinen Verlangen nach einer ausgebilde.
ten Unterhaltungskultur einher.

Das Dongjing menghua lu (Die Ostliche Hauptstaq,
Ein Traum von vergangener Pracht, 1147), das friiheste
vollstédndig erhaltene Dokument mit Bezugnahme gy
das Theater, vermittelt ein buntes Bild des Treibens j
der Song-Metropole Bianliang (heutiges Kaifeng). Nocy
unter der voraufgegangenen Herrschaft der Tang war ¢
den Bewohnern der Hauptstadt Chang’an (heutige
Xi’an) nicht gestattet gewesen, ihr Wohnviertel nach
Sonnenuntergang zu verlassen. In Bianliang hingegep
gab es zum ersten Mal Vergnligungsviertel, washe oder
wazi genannt, welche die ganze Nacht hindurch ge.
offnet waren. In diesem hellerleuchteten Milieu dgr
Weinschenken, Teehduser und Restaurants gingep
Weissager, Barbiere und Kleidertrodler ihrem Gewerbg
nach. Die Gassen waren zu beiden Seiten von Pro.
stituierten gesdumt, in der westlichen Literatur meist
euphemistisch als ‘“‘Singméddchen’’ bezeichnet, die iy
der vorbeidefilierenden Schar der Tagel6hner, Trodler,
Kaufherren und Dandies nach Kundschaft Ausschay
hielten.

Den Ausfiihrungen des Dongjing menghua lu zufolge
existierten in den washe der “‘Ostlichen Hauptstadt”

Bianliang bereits iiber zwanzig Arten des Unterhaltungs. |

schauspiels, die sich grob in fiinf Kategorien einteilen
lassen: '
1. Musikalische Auffithrungen (Gesang und Tanz);

r
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Puppen- und Schattenspiel;
vVortrag von Geschichten;

Wortspielereien (Witz, Rétsel, Reim);
Auftritte von Akrobaten und Jongleuren.

'Diese schaustellerischen Genres waren entweder
unter dem Oberbegriff zaju (Varietéschau) oder yuanben
gketche aus dem Vergniigungsviertel) zusammenge-
fabt. Es gibt Vermutungen, daB verschiedene dieser
ursprﬁnglich unabhéngigen Straflensketche bereits in
pianliang im Rahmen einer mehrteiligen Variétéschau
als sich einander ergidnzende Programmpunkte aufge-
fiihrt wurden. Ein anschauliches Bild solcher yuanben-
Auffiihrungen vermitteln allerdings erst Materialien,
die wahrend der zweiten Hilfte der Song-Herrschaft
entstanden sind. Zum Beispiel Du Shanfus Suite
auf die oft parodierte Gestalt des Bauerntrottels, ent-
standen in den Jahren um 1250:

Das Bduerchen hat keine Ahnung vom Theater
(Melodie: shua hai’er)

Wenn lieblich der Wind und piinktlich der Regen,

genieit man’s voll Gliick,

Doch niemand uns Bauersleuts Freud’ iiberbietet:

Fett die Seidenraupen und reich das Korn,

Das Steuerbiiro zudem voller Nachsicht.

Die Wohltat an unserem Dorf zu vergelten,

Kam ich zur Stadt; Opfergeld und Weihrauch wollt’ ich
kaufen.

Grad’ an der StraBlenkreuzung wars,

Dal} ein griingemustert’ Fahnlein ich sah,

Darunter eine johlend’, krakeelende Meute.

Einen Kerl gabs, der aufgestiitzt auf *ne sparrige Tiir
Laut ausrief: ‘“‘Hereinspaziert bitte, hereinspaziert!
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Uns’re Bude ist beinah’ schon voll.”’

“Zuerst gibt’s ein yuanben, Tiao fengyue der Tite],
Und nachher ein Stiickchen mit Liu Shuahe als Stay »
Noch lauter er schrie: ‘‘Ganz schnell ist’s vorbei,
Doch miihsam verdient euer Beifall.”’

200 Kédsch muflt’ ich zahlen, erst dann durft’ ich rejy,
Gleich hinter der Tiir wuchs *ne holzerne Schrige
Auf der, im Rund, sie dichtgedridngt hockten.

Nach oben sah’s aus wie ein Glockenturm,

Doch unten war’s ein Strudel von Leuten.

Auf der Biihne einige Fraulein sich reihten:

Als ob’s ein Gotzenfest sei,

So kréftig den Gong und die Trommeln sie riihrten,

Ein Médchen trat auf, zunédchst allein,

Doch bald fiihrt’ sie heran ihre Truppe.

Dabei so’n Rumtreiber, ein Bettler wahrscheinlich:

Schwarzes Tuch auf dem Kopf, ein Pinsel ersetzte dj
Nadel;

Voll kalkigem Weif} sein Gesicht, entstellt von schwirz.
lichen Streifen -

Ich konnt” mir schon denken, was der so treibt;

So ein Bliimchengewand, aus Kattun geschnitten,

Den Korper von oben bis unten umwallt’.

Zuerst deklamiert’ er ein sh#°, ein ¢/ hinterdrein,

Ein fu7 er noch sprach und auch sang;

Gar nicht schlecht, mufl man sagen!

Alles recht clever, wovon er da tonte:

Viel blumig, belesenes Zeug - so recht zum Zitieren,

Zum Schluf}, sich verbeugend, die Hacken er knallf
und noch rief:

“Gerichtet das Hauptmahl, nur essen miifit ihr’s
noch.”’

Der eine ward Gevatter Zhang,

r
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per andere Zweiter Bruder geheifen;

Die liefen und liefen - in die Stadt, so sagten’s.

gin junges Madchen erspéhten’s, unterm Dache es

and;
Desrt Alte macht’ Plédne, sie zum Weib sich zu nehmen;
gweiter Bruder ward geheiflen, das Biindnis zu richten.
poch was sie wollt’, war Getreide und Bohnen, Reis
und auch Weizen,
was sollt” sie mit Tuch oder Seide, Musselin oder

Atlas?

Nach vorn das Gevatterchen trippelt’, nicht wagt er’s
guriick;

pen linken Ful} er erhob, nicht wagt’ er den rechten -

gin Hin und Her ist’s, wegen so einer allein!

pem Alterchen nun brannt’ und zwickt’ es im Herzen,

Mit ‘nem ledernen Priigel er zuschlug - ‘bumms’ war er
entzwei.

pen Zweiten ich anfeuert’: ‘“Mensch, klag’ ihn doch

an!’)
Haha, gelacht hab’ ich, der Boden wollt’ bersten.

Meine Blas’ nun fast platzt’, so voll war’s mit Pisse,

Doch ich hielt’s und ich hielt’s, denn mehr wollt’ ich
sehn -

Bald zu Tode gebracht hat mich der Esel.?

Ein solches Spektakel, hier ein dreiteiliges Pro-
gramm, verfolgte der auf Amiisement versessene Be-
sucher oft auch von einer der Essensbuden, die iiberall
unter freiem Himmel ihrem Geschdft nachgingen.
Eine Kombination von Restaurant und Biihne war
hiaufig. Zum Teil bereits iiberdacht, hatten die grofiten
der Restaurantbiihnen Bianliangs bereits ein Fassungs-
vermogen von mehreren tausend Zuschauern. Der Pro-

__ | S
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totyp des spéteren Teehaustheaters war geboren.

In der Hauptstadt der Nordlichen Song waren dj,
rudimentiren Elemente des chinesischen Theaters i
ihrer Funktion als Massenunterhaltung also bereits prj,
sent. Das Theater hatte sich geldst von Inhalten reip
religiéser Natur und war nicht mehr Privileg eines Her,
schers gottlicher Natur. Allerdings mochte ich betoney
dap die kategorische Abgrenzung religioser und nicht:
religioser Sphéren rein westlichem Denken entspring
und in der Welt des chinesischen Theaters nie in diesey
MabRe vollzogen worden ist.

Am StraBentrubel der Metropole hatten natiirlicy
auch buddhistische wie daoistische Wandermonche
teil, welche “‘religiose’” Geschichten vortrugen. Doch
standen auch sie mit den Akrobaten, den Possenreifer
und den iibrigen Schaustellern im Wettkampf um 7.
schauer und muBten sich daher ‘‘weltlicher’” SpéfBie ung
erzihlerischer Kniffe bedienen.

Ein weiteres Beispiel fiir die alltégliche Uberlagerung
der Bereiche des Sikularen und des Religiosen in Ching
bietet die Institution des Tempelfestes, des wichtigstey
schaustellerischen Ereignisses auBerhalb der fest etablier.

ten Vergniigungsviertel. War ein solches Fest angesag,
baute sich vor den Toren des betreffenden Tempels tibe
Nacht ein Jahrmarkt von Holzpodesten und Héndler
buden auf, der die Pilgerstrome mit Efbarem ung
Unterhaltung versorgte.

Es wird auBerdem berichtet, dal zum Anlal} de
beiden wichtigsten Festivitdten des chinesischen Kalen;
ders, dem Neujahrs- und dem Drachenbootfest, vo
den Toren des Kaiserpalastes eine Holzbiihne errichte
wurde, auf welcher Akrobaten, Magier, Sdnger un(
T#nzer ihre Kunst vorfiihrten - beobachtet sowohl vo
Kaiser und dessen Gefolge aus dem Palast, als aud
vom herbeigestromten Volk von Seiten der Stadt. Di
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Schauspielernder Bettelmonch. Holzschnitt von Wu Youru (um )1900:).
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chinesische Varietéauffithrung hatte also zur Zeit der
Song die Grenzen zwischen geistlichen und weltlichen,
hofischen und biirgerlichen Sphéren bereits fast ginzlich
iiberschritten.

Insbesondere der Song-Kaiser Huizong (1101-1125)
wird als Patron der Unterhaltungskiinste erinnert, wel-
che unter seiner Herrschaft ihre erste Bliitezeit erfuh-
ren. Im Riickblick iiberrascht Huizongs Patronage der
hedonistischen Unterhaltungskiinste indes wenig. Wah-
rend seiner Regierungsperiode hatte der tungusische
Stamm der Dschurdschen bereits begonnen, im Nor-
den Chinas die Dynastie der Jin (1115-1234) zu eta-
blieren. Wihrend die Invasion chinesischen Bodens
durch tungusische Kavallerie sich bereits ankiindigte,
bliithte bei Hofe und auf den Gassen Bianliangs das
Vergniigungsschauspiel - ironische Metapher einer Fin
de Siécle-Atmosphire, fiir deren rauschendes Zelebrie-
ren der Lebenskrifte und deren Hinkehr zur décadence
die Drohung des bevorstehenden Verfalls wichtigste
Existenzvoraussetzung war.

Unter dem fortschreitenden Andrang der Tungusen-
heere mufite schlieBlich die Song-Hauptstadt von Bian-
liang gen Siiden evakuiert werden. Aus Hangzhou,
der wohlhabenden Handelsstadt am Westsee, wurde
im Jahr 1138 Lin’an, die Residenz des ‘‘Zeitweiligen
Friedens’’. Die lebenslustigen Song liefen sich aller-
dings auch in der Emigration nicht im Genuf} einer im-
mer raffinierter werdenden Unterhaltungskultur stéren,
an die sie sich mittlerweile gewohnt hatten. Wie die
Lin’an-Memoiren Ducheng jisheng (Erinnerungen an
hauptstidtische Pracht, 1235) und Mengliang lu (Auf-
zeichnungen zum Hirsetraum, 1275) belegen, hatte die
“‘provisorische’’ Residenz die frithere Pracht Bianliangs
bald iiberfliigelt. Allein schon die Lage Hangzhous war
fiir eine giinstige Entwicklung der Unterhaltungskiinste
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mehr als geeignet. Das milde, siidliche Klima, die idyl-

:sche und vielbesungene Kulisse des Westsees, sowie

die vielfalt der lokalen Agrarprodukte boten den

erfekten Hintergr_und fiir lokale Festivitdten und das
einhergehende Treiben der Schausteller und Geschich-
renerzdhler. Bis zur Wende zum 13. Jahrhundert hatte
sich offensichtlich die gesamte Vergniigungsszene der
friiheren Hauptstadt nach Lin’an verpflanzt. Allem

Anschein nach waren die dargebotenen Unterhaltungs-

formen sogar noch vielféltiger geworden.

Insbesondere die Gilde der Geschichtenerzihler
erlebte einen Aufschwung. Im Mengliang lu werden
drei verschiedene Variationen dieses Berufsstandes
differenziert’:

a) Jiangyi, die Kunst des Vortrags historischer
Legenden - oft den Erzdhlzyklen entnommen, die
spater in die Romane Die drei Reiche (Sanguo
yanyi) und Die Rduber vom Liangshan-Moor
(Shuihu zhuan) eingingen - welche im semiklas-
sischen Tonfall und mit kiinstlich erhobener Stimme
erzdhlt wurden. Die Darstellung wurde zuweilen
von Kommentaren des Erzdhlers unterbrochen
und anhand von Bildrollen illustriert.

b) Shuojing, das Vortragen buddhistischer Sutren,
bunter Geschichten, welche noch die phantastisch
orientierte Vorstellungskraft ihrer indischen Quel-
len transparent werden lassen. Typischer Bestand-
teil dieses Genres waren zum Beispiel die Legenden,
die sich um die Reisen des Tang-Monches Xuan-
zang rankten. Jene Anekdoten iiber Xuanzangs
abenteuerliche Pilgerreise nach Indien, auf der

Suche nach wertvollen Sutren, wurden spéter im
bekannten Roman Die Reise nach dem Westen
(Xiyou ji) verarbeitet.

| ¢ Xiaoshuo, das ‘‘Kleine Gerede’’, war die gefiirch-

!
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tetste Konkurrenz der Historienerzéhler. Djg
“Kleinen Schwitzer’” gonnten sich ndmlich wejg
mehr imaginativen Freiraum als jene und konnten
folglich die Vorfille einer ganzen Regierungs.
periode in einer einzigen Sitzung abhandeln. Ayg.
serdem verfligten sie iiber einen reichhaltigerey
Erzihlfundus als ihre Kollegen. Im xiaoshuo-Reper.
toire fanden sich Geister- und Liebesgeschichtep
ebenso wie Kriminalgeschichten, Erzédhlungey
von legendidren Heldengestalten und sogenanntg
yanfen, Fabeln von nymphomanischen Geistern,
welche sich in Menschengestalt an ménnliche Mg.
ralhelden heranmachen und sich nach gelungener
Verfithrung wieder in ihre urspriingliche Fuchs.
oder Krotengestalt zuriickverwandeln.

Dem ‘““Kleinen Gerede’”’ kommt nicht nur in der
Entwicklung des chinesischen Theaters eine zentrale
Stellung zu, sondern auch im Entstehungsprozel} des
chinesischen Romans. Das Rabaukenepos Die Rduber
vom Liangshan-Moor ist gleichsam der literarische Sam-
meltrog fiir eine Vielzahl von Raubergeschichten, die
von xiaoshuo-Meistern im ganzen Land vorgetragen
wurden. Ebenso stellt der schriftlich fixierte Erzéhlzy-
klus um Richter Bao, den mittelalterlichen Kriminolo-
gen und legenddren Gerechten, die einheitlich struktu-
rierte Fassung eines in unzéhligen, miindlich tradierten
Geschichten zirkulierenden Richtersujets dar. Sobald
das betreffende Erzihlgut als Roman verfiigbar war,
stand es wiederum als Ausgangspunkt fiir die Hand-
lung vieler Dramen zur Verfiigung.

Der Geschichtenerzihler, in seiner Rolle als Schau-
spieler, hat im Rahmen der volkstiimlichen Marktplatz-
unterhaltung bis ins 20. Jahrhundert hinein iiberlebt.
Seine vormals so wichtige Rolle des Bewahrers und
Uberlieferers der vorgetragenen Geschichten ist aller-

— -
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StraBBensketch mit Akrobaten und Ringern, begleitet von
Trommel und Gong. Chinesischer Holzschnitt.

17
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dings mit dem Beginn des Druckzeitalters tiberfljjg,
sig geworden. Vor der kommerziellen Nutzung de
Holzplattendrucks war das folkloristische Erzéhlgy
lediglich in Skizzenform vorhanden, fixiert in private,
und streng gehiiteten Notizbiichern, sogenanntey
miben (Geheimbiichlein), die nur vom Vater an dgy
Sohn weitergegeben wurden.

Neben den erzdhlerischen Vortrdgen waren in dep
Lustbarkeitsvierteln Lin’ans auch andere, dramatisch
weiter entwickelte Prototypen des chinesischen Schay.
spiels vertreten. Deren Basis war nach wie vor das Varig.
téspektakel der alten Hauptstadt Bianliang, welcheg
mit den Umsiedlern nach Siiden gekommen war. Zy
diesen textarmen Programmpunkten hatten sich bereitg
wihrend der frithen Song der semidramatische cj.
Vortrag (siche Anmerkung 6) sowie die zhugongdiag
(Spiele in sdmtlichen Tonarten) gesellt, welche aus halp
gesungenem, halb gesprochenem Spiel bestanden und da-
mit den spiteren, ausgereiften Formen des chinesischen
Theaters bereits sehr nahe kamen.

4. Das Nordliche Musikschauspiel

Die Verlegung der Hauptstadt nach Hangzhou und dig
einhergehende Teilung des Reiches fiihrte im weiteren
Verlauf der Entwicklung des chinesischen Dramas zur
Entstehung von zwei Theatertraditionen, dem Nord-
lichen und dem Siidlichen Musikschauspiel.

Das Nordliche Musikschauspiel beruhte auf dem
Melodienschatz, den das méchtige Reitervolk der
Mongolen im Zuge seines Eroberungsfeldzuges gegen
die Song und Jin mit ins Land gebracht hatte. Diese mit
tartarischen Instrumenten begleiteten Lieder, sogenann-
te qu, wurden nun mit neuen Texten versehen und so in
die bereits bestehende Szenerie der Unterhaltungs-

T
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Kiinste Nordchinas eigepalt. Doch anstatt sich dem
programim der Varletéschau unterzuo.rdnen, wurden
die qu in einer} drarpatlschen Kontegt eingewoben und
entwickelten sich binnen kurzer Zeit zur ersten Form
des chinesischen Theaters, die auf eigenen Fiiflen zu
stehen vermochte.

obwohl die yuanben der Nérdlichen und Siidlichen
song ganz sicher die Bezeichnung ‘Drama’ verdienen -
ijm weiteren Sinne des Wortes, welcher die Totalitét
aller darstellerischen Aktivitdten umfaft - fallt daher in
vielen Literaturgeschichten der Beginn des chinesischen
Theaters mit der Etablierung der mongolischen Yuan-
pynastie (1276-1368) zusammen. Mittlerweile wird
diese Form der Darstellung, aufgrund neuer Erkennt-
nisse zum protodramatischen Genre der zhugongdiao,
als zu vereinfacht abgelehnt. Doch es bestehen kaum
Zweifel, dafl die erste Bliitezeit des chinesischen
Dramas — hier im engeren Sinn des Wortes verstanden -
in dieser Periode des kulturellen Umbruchs anzusiedeln
ist.

Das Nordliche Musikschauspiel, das schliellich unter
dem Gattungsbegriff zaju (nicht zu verwechseln mit der
gleichnamigen Varietéschau der Song) bekannt wurde,
wird in westlichen Quellen héufig als ‘“Yuan-Drama’
pezeichnet. Diese Umschreibung ist allerdings insofern
problematisch, als sie nur dem literarischen Aspekt der
zaju Rechnung trégt. Typisch fiir das textbezogene
Auge des westlichen Kritikers wird zu oft vergessen,
daB es sich hierbei um eine Art Zwittergattung im Grenz-
bereich von Literatur und Musik handelt.

Ausgangspunkt eines zaju war immer ein vorgegebe-
ner Fundus von Melodien, zu denen der Dramaturg
einen Text ‘‘komponierte’” - der westlichen Operntra-
dition also gerade entgegengesetzt. Auf der anderen
Seite ist ein abgerundeter Vergleich des zaju mit dem
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europdischen Singspiel kaum moglich, da die Origing].
melodien der bekannten chinesischen Dramen diegeg
Genres heute verloren sind.

Augenfilligstes Merkmal der zaju ist eine Serie vo

strikten Konventionen:
Jedes Stiick hat grundsitzlich vier Akte, in welche
ausschlieflich Melodien des nérdlichen Liedgutes ein.
gebracht wurden. Samtliche Arien innerhalb eingg
Aktes sind an die gleiche Tonart sowie an den gleichey
Endreim gebunden - eine wahre tour de force, bedenk;
man die epische Lénge mancher Lieder. Weiterhin ist e
durch alle vier Akte hindurch nur einem einzigey
Schauspieler gestattet, sich singend zu duflern; ein Upy.
stand, der die unvermeidliche Uberschattung der
Neben-figuren durch den Helden mit sich bringt.

Die einzelnen Biihnencharaktere sind, mit der Erwa.
tungshaltung des européischen Zuschauers gesprochen,
ohnehin schon an extrem typisierte Rollenficher gebup.
den, die keine individuellen Ausarbeitungen gestatten;
Es gab die ménnliche Rolle (sheng), die weibliche
Rolle (dan), die maskierte Rolle (jing, schurkische
Person) und den Clown (chou). Diese vier Rollenfécher
sind iibrigens heute noch in der Peking-Oper anzutref-
fen.

Der dramatische Text unterteilt sich im wesentlichen
in drei Kategorien:

1. Ungebundene Sprache, welche den groBten

Anteil des Textes ausmacht;

2. Gedichte, oft ironischen Inhalts, die meist am An-
fang bzw. Ende eines Aktes stehen;

3. Arien, welche die Hauptattraktion jeder Auf-
fithrung darstellen. In den Arien, wie gesagt be-
schrénkt auf die Stimme des Hauptdarstellers,
kommt das lyrische Potential des Dramaturgen
am stdrksten zum Tragen; sie beschreiben ent-

. 4

Chinesisches Theater 21

weder die Vorginge auf der Biihne oder sind in-
nerer Monolog.

pie Themen der zqju entstammen im wes‘entli'chen
dem Repertoire der Geschichtenerzéhler. Historisch-
legendenhaft und religiés-mystisch orlentlert"e Hanq-
jungsstrnge, in denen altbekannte Kampfhéhne mit
Geistern sowie daoistischen bzw. buddhistischen Mon-
chen und Nonnen auf der Biihne erscheinen, halten sich
die Waage mit Stiicken, welche um das erotlscl}-ron}an-
tische Konzept des caizi jiaren-Paares strukturiert sind.
Eine stark vereinfachte Typologie der ‘gaju.—Romanze
gihe etwa so aus: Ein korperlich schméichtiger, .doch
quf dem Gebiet der edlen Kiinste .hochtalen‘t.lerte.r
Scholar (caizi) verliebt sich in eine junge SCf.I'OIthlt
( jiaren), meist eine wohlerzogene Tochter aus hoberem
Hause, zuweilen aber auch eine begehrte Kurtlsaqe.
Auf halber Strecke stellen sich den Liebenden Schwie-
rigkeiten in den Weg (Krieg, Beamtenpriifung, Famili-
enfehden), welche jedoch im Verlauf des letlzten Al'(tes
pehoben werden. Dem jungen Helden wird die prestige-
trichtige Beamtenposition zugesprochen, und das ver-
einte Paar lebt fortan gliicklich bis an sein Lebensende.
Die Handlung, im krassen Gegensatz zu den
Grundsitzen des westlichen Theaters, verlduft ohpe
Riicksicht auf die Einheit von Zeit und Ort. Ein zaju,
und das gilt gleichermafien fiir die iibrigen Traditionen
des chinesischen Theaters, kann innerhalb der zur
Verfiigung stehenden vier Akte Zeitrdume und Ak-
tionen behandeln, die sich iiber Jahrzehnte erstrecken
bzw. an Orten stattfinden, die tausende von Kilometern
auseinanderliegen. Was auf der Biihne dargestellt wird,
sind nur Zeitausschnitte, Angelpunkte des Geschehens.
Es 148t sich daher bereits an dieser Stelle der Schluf}
ziehen, daf} es sich beim chinesischen Drama um eine
Form des ‘‘epischen’’ Theaters handelt, dessen drama-
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turgische Positionen den Postulaten des aristotelischell
Schauspielkonzepts (Einfithrung; Einheit von Zeit ung
Ort) genau entgegengesetzt sind. Es verwundert dahg,
nicht, daf} der vehementeste westliche Verfechter eing
“‘nichtaristotelischen Dramatik’’ ausgerechnet vom chi.
nesischen Theater inspiriert wurde. Das Werk Bertoy;
Brechts bezeugt gleich an mehreren Stellen, welch
entscheidende Gedankenanstofle der Autor des ‘y.
Effekts’” vom chinesischen Schauspiel erhielt. !0

5. Das Siidliche Musikschauspiel

Die Form des Siidlichen Musikschauspiels, nanxi oder
auch chuangi genannt, erreichte erstmals um 1320 im
Hangzhouer Raum einen Punkt der kiinstlerischey
Reife, also etwa fiinfzig Jahre spiter als die iy
nordlichen Peking entstandene Gattung der zaju. Dep
westlichen Betrachter mégen nérdliches und siidlicheg
Drama zwar auf den ersten Blick sehr dhnlich ep
scheinen, doch trennt die beiden Haupttraditioney
des chinesischen Theaters eine Reihe von dsthetisch wie
gesellschaftlich bedingten Unterschieden, die iiber dep
Bereich des blo Formalen hinausgehen.

Im Gegensatz zu den rigoros regulierten zaju zeich-
nen sich die chuangi durch eine vergleichsweise
flexible Struktur aus: Im Siidlichen Musikschauspig|
sind Melodien vereinigt, die nicht mehr nur einem ein-
zigen, lokal begrenzten Liedgut entstammen. Die Texte
wurden nun zu Weisen gesetzt, welche ihren Ursprung
in den verschiedensten Regionen des Landes hatten. Die
lokale Komponente der chuangi lag einzig in der
Konvention des siidlichen Dialekts, der auf der Biihne
gesprochen wurde.

Die formale Einheit der dramatischen Struktur be-
ruhte daher nicht mehr auf der musikalischen Tonart,

|
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ondern in erster Linie auf der Handlung des Stiickes.
i)ie musikalische Komponente trat somit zunehmend
i den Hintergrund und die AufmerksamkeiF von
Autor wie Zuschauer begann sich auf die poetischen
Aspekte des Theaters zu ver.lagern. _ .

pie Auffiihrung eines typischen chuangi verlief etwa
fo]gendermaﬁen: Der ‘Autor oder Produzent des
stiickes gab zunidchst eine Inhaltsangabe des Ge.sche-
pens - auch hier in markantem Kontrast zum westlichen
gchauspiel, bei dem der Schau-Effekt ganz wesentlich
auf der Unkenntnis der spannungsvoll erwarteten
Handlung beruht. Jeder der auftretenden Protago-
nisten stellte sich nun mit Namen, Geburtsort und
Beruf sowie sonstigen Angaben, die fir das Gescl_le-
hen von Bedeutung sind, vor. Im Verlauf der sich
anschliefenden Aktion kann theoretisch jedem Schau-
spieler ein Gesangspart zukommen, tellwels_e singen
die Protagonisten sogar im Chor. Wiahrend im nord-
lichen Drama, mittels der Soloarien des veremzelt.en
Helden, dem Zuschauer nur eine einzige Perspektive
auf die inneren wie duferen Mechanismen der Hand-
lung geboten worden war, sieht er sich nun mit mehre-
ren, subjektiv differenzierten Blickwinkeln konfrontiert.
Die Gestalt des einsamen Sangers in der Wiiste hat
einem multiperspektivischen Chor der Akteure Platz
gemacht.

Aufgrund ihrer grofieren Flexibilitédt fehlt den chuan-
gi die formale Einheit der nordlichen Konkurrenz.
Doch in den Augen des westlichen Betrachters représen-
tieren sie in der Regel ein in seinem Sinne ‘‘menschli-
cheres’’, und folglich das dem westlichen Theaterkon-
zept am néchsten stehende Biihnengenre chinesischer
Herkunft.

Obwohl die chuangi-Tradition erst einige Jahrhun-
derte nach ihrer Entstehung die Gattung der zaju als
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populdrste Form des chinesischen Dramas ablﬁste,
verwundert es daher nicht, daf} européische UbersetZei
sich in erster Linie auf diesem Sektor betétigten
Im deutschen Sprachraum waren es vor allem di‘
Ubertragungen von Vincenz Hundhausen, welche de
chuangi im 20. Jahrhundert zu internationaler A,
erkennung verhalfen.

Ihren kiinstlerischen Héhepunkt erreichten die Chugp,
qi mit dem Drama Mudan ting (Der Pdonienpavillop
dem Meisterstiick des beriihmten Dramaturgen Tan'
Xianzu (1550-1616). In der westlichen Sekundarliters,
tur wird immer wieder betont, da3 Tang im gleiche,
Jahr wie Shakespeare gestorben ist - auch dies einer der
zahlreichen Strohhalme, mittels deren eine kultureue
Briicke zwischen Ost und West zu schlagen versuchy
wird.

Doch wie auch immer, der Pdonienpavillon steht
ganz sicher an der Spitze der literarisch ausgerichtetey
Theatertradition in China. Eine Anmerkung des Autorg
1aft keinen Zweifel daran zu, daf} er selbst vornehmligy
am poetischen Aspekt seines Werkes interessiert war:

““Es wire absolut gegen meinen Willen, wenn je
mand fir Biihnenzwecke auch nur ein einzige
Wort meines Textes dndern wiirde.’’12

Tang Xianzus Verpflichtung an die Hochkultur dg
Literaten wird symbolhaft auch im Stiick selbst
angedeutet. Der junge Held des Geschehens trigt dep
Familiennamen Liu, wihrend seine Angebetete der
ehrwiirdigen Familie Du entstammt. Im Verlauf des
Dramas wird klar, daf} es sich um Nachkommen der
bekannten Tang-Literaten Liu Zongyuan und Du Fy
handeln soll.

Die Handlung spielt wihrend der Ara der Siidlichen
Song. Liu, der junge Held, gibt sich den Beinamen

4
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engmei (Trdumer von der Pflaumenbliite), als ihm im
Maum unter Pflaumenbliiten ein Médchen erscheint.

T'nes Traumbild begleitet ihn forthin als Anima
::inel' Liebessehnsiichte. Du Liniang ist die Tochter

es hohen Beamten, die traditionsgeméll auf dem
vﬁterlichen Anwesen hinter Schloff und Riegel gehalten

ird. Eines Friihlings, gelockt von der Erotik sghw;rer
pliitendiifte, lustwandelt sie im Garten. Im Paonien-
pavillon schlaft sie ein und vereinigt sich im Traum mit
Liu. Nach diesem aufwiihlenden und géinz.hch. unver-
hofften Erlebnis stiirzt das junge Méadchen in tlefe De-

ression, stirbt schlieBlich vor Kummer und yvxrd im
Garten des Anwesens begraben. Drei Jahre spateg', alllf
dem Weg zur unvermeidlichen Beamtenpriifqng in che
Hauptstadt, tbernachtet Liu in dem mittlerweile
verlassenen Garten, der nur noch von einer daoistischen
Nonne und dem buckligen Familiengértner bewohnt
wird. Der junge Priifungskandidat findet Liniangs
Selbstportrait in einer im Garten verborgenen Schachtel
und erkennt die Traumgeliebte. Im Laufe der folgenden
Nacht wird er von ihrem Geist besucht, und im Feuer
der langersehnten Begegnung wird ein gemeinsames
Leben beschlossen. Der Herr der Unterwelt verldngert
pu Liniangs Lebenslizenz, Liu Mengmei Offnet das
grab und feiert Hochzeit mit der Auferstandenen.
Auch die anschliefende Odyssee zur Hauptstadt und
die Probleme mit dem ungldubigen Vater der Braut
werden iiberstanden, und samtliche Handlungsstriange
miinden schliellich in das konventionelle Doppel-Hap-
py-End von erfiilltem Liebesgliick und erfolgreicher
Beamtenlaufbahn.

Typisch fiir das Literatendrama der Ming-Dynastie,
welches im Pdonienpavillon seinen Hohepunkt er-
reichte, sind die hochpoetische Sprache und die betonte
Individualisierung der Charaktere; sowohl die adeligen
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Liebhaber als auch die Nebenfiguren, das absonderlich
Paar des buckligen Gértners und der launenhafte,
Nonne zum Beispiel, sind profilierte Charaktere, die
weit tliber ihre Rollenfdcher hinausragen. Weiterhill
bieten die Motive ‘Garten’, ‘Friihling’ und ‘Traum
Fingerzeige auf die Standardthemen des anerkanmen
poetischen Kanons der Tang und der Song - Mmustey,
giiltige Beispiele fiir den thematischen Baustoff diesg
hochésthetisierten Form des Dramas. Doch auch dag
Vermachtnis des volkstiimlichen Erzdhlgutes ist in
Pdonienpavillon verarbeitet; in der Wiederbelebungs_
szene etwa, die an die Tradition der Geistergeschichtgy
aus der Vor-Tang-Ara (zhiguai) ankniipft.

Trotz seiner exponierten Stellung unter e,
dramatischen Stilrichtungen Chinas erfuhr die Schyl
des Siidlichen Musikschauspiels fiir zwei Jahrhundertg
zundchst nur im Siiden Chinas weite Verbreitung. Erg
um 1550, infolge der Standardisierung und Vervollkomm.
nung des siidlichen Stils durch die Kunshan-Schule,
begann die Tradition der chuangi - fortan kungy
genannt - sich auf iiberregionaler Ebene durch.
zusetzen.

Suzhou und Hangzhou, die Zentren des kunqu, lagey
mitten im Kernland des chinesischen Ackerbays,
Scharen ortsansédssiger Héndler bereisten von hier ays
China, um ihre Waren in allen Provinzen des Reiches
feilzubieten. Der Yunhe, der von Hangzhou nach Pe.
king fiihrende GroBe Kanal, sowie der nahegelegene
Yangzi boten exzellente Transportwege fiir ihr
Vorhaben. Es ist zum Teil dieser siidlichen Héandler-
zunft zuzuschreiben, dafB} sich die kungu auch in den
iibrigen Teilen Chinas durchsetzten. Denn wie auf
heimatliche Kiiche wollte der Kaufmann der Ming auch
in der Fremde nicht auf vertraute Unterhaltungsformen
verzichten.

T
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Mit der landesweiten Popularitdt der kunqu setzte
sich auBerdem das konfuzianische Vorurteil der
Literatenklasse gegen .alles “Vulgére”’ durch; die kun-

", wie wir am Bc':lsplel des Pdonienpqvil/ons gesehen
haben, zeichnen s1ch.vor gllem durch ihre literarische

jeganz aus. Da sich im Laufe der Zeit kaum
gtiickeschreiber - die eben zumeist der Literatenklasse
entstammien — fiir andere, poetisch geringer verpflich-
ete Stile fanden, kam es zur Dominanz der kunqu.

¢, Die Peking-Oper

Erst etwa 250 Jahre spédter, um 1800, begann dieses
yorurteil langsam zu schwinden. Die Bedingungen
waren damit giinstig fiir den Aufstieg einer anderen
Lokalform des chinesischen Theaters. Die Peking-Oper
(jingxi) machte ihr landesweites Debiit und nahm die
reprﬁsentative Stellung ein, die sie in unseren Augen
heute noch hat. Wir miissen uns allerdings bewuft
machen, daf} die Peking-Oper damals nur einen von
iiber 300 regionalen Typen einer seit dem 17. Jahrhun-
dert iiberaus vielféltigen Theaterszenerie reprasentierte.
Ihre fiilhrende Rolle im spéten 19. und friithen 20. Jahr-
hundert ist an eine Reihe von Zufillen gebunden, die
nicht zuletzt auf dem politischen Sektor zu suchen sind.

Einer dieser ‘‘Zufille’” war die Taiping-Rebellion,
entziindet an Gefiihlen sozialer Unzufriedenheit sowie
nationalistischer Antipathie gegen die mandschurische
Fremddynastie der Qing (1644-1912), die sich zum
gréften Aufstand des letzten Jahrhunderts entwickelte.
1850 begonnen in der siidchinesischen Provinz Guang-
xi, verursachte sie einen iiber zehn Jahre wdhrenden
Biirgerkrieg, der vor allem um die Hochburgen des
sidlichen Dramas wogte. Diese Ereignisse initiierten
einen plotzlichen Exodus schauspielerischen Talents
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nach Peking, der von Kriegshandlungen unberiihrtell
Hauptstadt der Qing. Das lokale Drama der Péking;
Oper profitierte von dieser Situation, insofern eg die
meisten der Theaterfliichtlinge aus dem Stiden abgg
bierte.

Durch die bevorzugte Darstellung von Kampfhapg,
lungen, meist nach den Romanvorbildern Die gy
Reiche und Die Rduber vom Liangshan-Moor ingz.
niert, fand sich die Peking-Oper auflerdem in eingy
Position, welche die zeitgendssische Situation (¢
Reiches am aktuellsten illustrierte. Schlachten i
Rahmen des Taiping-Aufstandes und Uberfille vep.
sprengter Réduberbanden bestimmten nicht zuletzt gjg
morbide Atmosphére der spiaten Qing.

Die Peking-Oper genol3 zudem die besondere Gupg
der allmichtigen Kaiserwitwe Cixi. Aus, dem Jahp
1884 wird berichtet, daf3 eine Peking-Oper-Auﬁ“ﬁhrung
im prestigetrdchtigen Mittelpunkt der pompdsen Fe.
stivitdten zum fiinfzigsten Geburtstag der Regentiy
stand. Cixi liebte den derben Klang der Hugin (‘‘Bar.
barengeige’’) - neben Streichern, Holzbldsern, Paukey
und Gongs eines der Hauptinstrumente der Peking.
Oper - welche im Gegensatz zu den sanft-verspieltep
Fléten des siidlichen Dramas so ideal fiir die Begleitung
von Tanz, Gesang und Akrobatik geeignet war.

Dieser volkstiimliche Charakter der Peking-Oper war
es auch, der ihre Stellung als das chinesische National-
drama im 20. Jahrhundert endgiiltig konsolidierte,
Mao Zedongs Kulturkader hatten bereits wéahrend der
biirgerkriegsbedingten Isolation in Yan’an (1936-1945)
begonnen, die folkloristischen Traditionen Chinas fiir
das neu definierte Gesamtbild einer chinesischen Volks-
kunst zu erschliefen. Die mannigfaltigen Typen des
chinesischen Schauspiels waren seit dem 17. Jahrhun-
dert traditionsgemal} den Kategorien yabu (Hochdrama)

a
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d huabu (Populdrdrama) zugeordnet worden. Die
unking.Oper, gemeinsam mit einer Vielzahl von an-
g:ren Regionalstilen, gehorte zur Riege der vormals
eringgeschétzten Populdrdramen, ein Umstand, der
ihr nun zugute kam. Als mit der_ Griindung der Volks-
republik 1949 das populistisch orientierte Kunstkonzept

a0s zur landesweit giiltigen Maxime erhoben wurde,
pehielt die Peking-Oper ihre fithrende Stellung in der
punten Szene der chinesischen Theatertraditionen.

Allerdings beweist der tiberregionale Erfo!g df:r Pe-
king-Oper nicht zuletzt, daf} die Welt des chmesmchen
Theaters eine im Artaudschen Sinne greifbare und
allein in der Dimension der Biihne be-greifbare Welt
darstellt, die sich dem Gingelband eines iibergeord-
neten Textes im Ende widersetzt.

Aus diesem historischen Querschnitt durch die Ent-
wicklung des traditionellen chinesischen Schauspiels
Jassen sich vielleicht schon die grundlegenden Unter-
schiede des chinesischen Theaterkonzepts im Vergleich
mit seinen westlichen Gegenstiicken erkennen. Dennoch
mochte ich diese Studie mit einigen Betrachtungen
abschlieBen, in denen ausschlieBlich die rdumlichen As-
pekte dieser Kunst - Biihne, Schauspieler, Zuschauer -
aur Sprache kommen sollen. Denn allein aus dieser
Perspektive 146t sich ausreichendes Licht auf die Funk-
tionen werfen, die dem Unterhaltungstheater im spezifi-
schen Kontext des chinesischen Alltagslebens zukamen.

7. Die Biihnenwelt des chinesischen Theaters

Bereits ein Blick auf den Grundrif3 einer chinesischen
Biihne vermag die enge Verbindung von Biithnenaktion
und Publikum zu veranschaulichen. Im Gegensatz zur
westlichen Frontalbiihne ist die Biihne des tradi-
tionellen chinesischen Theaters nach drei Seiten offen,
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das heif3t, auf drei Seiten eingerahmt von ZUSChaUern
Folglich orientiert der chinesische Schauspieler Seiné
Mimik nach allen drei Richtungen.

Das Spiel wird iiblicherweise von fiinf bis geq
Musikanten begleitet, die offen sichtbar rechts auf dor
Biihne sitzen. Das Mittelfeld der Biihne ist leer, es giby
keinen gemalten Hintergrund und keine szenische
Utensilien. Der Ort der Handlung wird vornehmligy
durch die Aktionen der Schauspieler definiert: kim
fende Armeen bedeuten ‘Schlachtfeld’, die Ruderbeys,
gungen eines Fischermanns ‘Fluf}’ oder ‘See’. Angabg,
zur geographischen Lage des Geschehens sind oft auch
im Namen des Stiickes zu finden. Ansonsten ist es Auf.
gabe des Dramaturgen, im Dialog der Akteure nogh
bestehende Unklarheiten auszurdumen.

Es gibt zwei Tiiren, durch die die Schauspieler gy,
und abtreten. Der Ort der Handlung wird grundsétzlich
rechts betreten und links verlassen. Bei jedem Eintriy
der dramatischen Figuren muf} der Ort des Geschehepg
erneut definiert werden.

Trotz dieser vergleichsweise kargen Hilfsmittel gab e
fiir den routinierten Besucher des chinesischen Theaterg
keine Miflversténdnisse. Voraussetzung dafiir war dje
Kenntnis der breitgefdcherten Konventionen des chinegj.
schen Theaters:

I. Konventionen der Gestik — Wie bereits angedeutet,
tragen beim ersten Auftritt der Schauspieler bestimmte
mimische Konventionen entscheidend zur Definition
des Ortes bei. Im gleichen Sinne kann die Art des Ab-
tritts Symbol fiir die Situation des jeweiligen Rollep-
tragers innerhalb des dramatischen Geschehens sein,
SchieB3t er beispielsweise mit Purzelbdumen zur linken
Tiir hinaus, ist er ein Krieger auf der Flucht. Ein
Abgang auf den Knien zeigt die innere Erniedrigung,
welche die betroffene Figur erfahren hat. Kleine, trip-
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elnde Schritte deuten an, dafl der Hinausgehende nur
zégemd und gegen seinen Willen den Ort der Handlung
verldBt. , . :

pas Repertoire der .gestlschen K.onventlonfn .des

esischen Theaters ist fiir westliche Verhalt.mss'e
ve,-bliiﬁ"end: Qi Rushan, bekannter Pionier der chinesi-
chen Dramenforschung, listet nicht weniger als 60 ver-
schiedene Formen des Eintritts, 27 Arten des Lachens,
§3 Moglichkeiten des Gehen und Laufens, 72 Armelbe-
wegungen und 50 Fingergesten auf.!3 )
e Konventionen der Farben und Kostulpe = Der
silisierte, anti-individuelle Charakter des chinesischen
pramas kommt in dieser Kategorie besonders stark zum
Tragen. Die Kostiime des chinesischen Musiktheaters
sind Phantasieschopfungen, deren -Vorbllder nicht dem
seitgenossischen Leben, sondern einer mys.tlschen Ver-
gangenheit entstammen; symbolische Vehikel, welche
Aussagen zur Situation bzw. sozialen Stellung der be
treffenden Rolle transportieren, nicht aber zum Indivi-
dualcharakter der darunter verborgenen Person. Gelbe
Gewinder werden ausschlieBlich von Hoheiten getra-
gen, wihrend schwarz die Farbe des niederen Volkes
(Tagelohner, Soldaten) ist. Rote Kostiime signalisieren
ein Hochzeitsbankett. Junge Leute kleiden sich weif3,
und tugendhafte Helden erscheinen in Griin. Ein ver-
rutschter Hut bezeichnet den Betrunkenen, und ein
Bettler ist gewohnlich durch ein schwarzes Kleid mit
farbigen Flicken gekennzeichnet. Nichts erinnert dabei
an die Realitdt des Bettlerschmutzes, auch das Flicken-
gewand ist makellos sauber und aus bester Seide ge-
fertigt. Auch fiir die iibrigen Figuren des chinesischen
Legendenschatzes - Monche, Nonnen, Geister, Scharf-
richter, etc. — gibt es konventionelle Gewénder, die den
Status ihres Trigers dem kundigen Zuschauer auf
eindeutige Weise vermitteln.
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Sémtliche Rollen konnen von Ménnern ebenso y; |

von Frauen dargestellt werden. Selbst der geiibte VAN
schauer hat oft Schwierigkeiten zu erkennen, ob dey
Schauspieler, verborgen hinter gestischen wie kostiiy,
bedingten Konventionen, ein Mann oder eine Frau ist,
Mannliche Darsteller, die Frauen verkorpern, sind aller.
dings wesentlich héufiger als Frauen in Méannerrollep,
III. Konventionen von Make-up und Maske - j
klaren Gegensatz zum westlichen Schauspiel dient dag
Schminken nicht zur Betonung der individuellen Ziige
des Schauspielers, sondern zur kompletten Uberdek.
kung derselben. Die menschlichen Ziige werden ersetzg
durch das konventionelle Image der libergeordnetey
Rolle, zum Beispiel die Maske des bértigen Scholarey
oder des schwarz grimassierenden Bosewichts.
IV. Musikalische Konventionen - Wie bereit
angedeutet, miissen wir sdmtliche Traditionen deg
chinesischen Dramas als eine Art leichte Oper ode
Musical verstehen. Zuweilen wird selbst der gespro-
chene Dialog musikalisch untermalt. Allerdings ist die
Musik immer Begleitung und daher unbedingt an dje
Dimension der Biihne gebunden. Ublicherweise schaffen
die Schlaginstrumente den rhythmischen Hintergrung
fiir motorische Biihnenaktionen, wihrend Streich-,
Zupf- und Holzblasinstrumente die Gesangseinlagen
begleiten.

Der chinesische Theatermusikant spielt nicht nach
Noten, sondern nach musikalischen ‘Stimmungs-
mustern’’, die er sich im Verlauf seiner Ausbildung
eingeprigt hat. Vereint mit der Gestik der Akteure
sind es jene musikalischen Schablonen, welche den at-
mosphérischen Gehalt einer Szene definieren.

Dieser Abschnitt mag weiter veranschaulicht haben,
welch grundlegende Unterschiede die Welten des chine-
sischen Theaters und des dramatischen Schauspiels des

r
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Westens trennen. Es geht dem chinesischen Drama-
en offensichtlich nicht um das Produzieren eines
ﬁhnenwirksamen Realismus, sondern um das Transzen-
dieren existentieller Urthemen in die Gegenwelt des
Theaters, einer Welt, die nach anti-naturah‘stlsche’n
prinlipien funktionie.rt:. die Bi.ihne ist unrealist1§ch; die
Kostiime sind unrealistisch, sie gehoren séqltllch und
ausschlieﬁlich zZur Dil_nension des Thegters; die Sprache
ist unrealistisch, es wird meh.r dekla{me:rt und gesungen
als lebensnah gesprochen; die Gestik ist unreallstlsgh,
es wird getrippelt, nicht gegangen, es werden_kelne
Tranen vergossen, sondern ein zeremoniell vor die Au-
en gehaltener Armel wird zum Signal fiir den Gram des
Helden.

wihrend im Westen der Barriere des Vorhangs und
der Bodenlichter beinahe sakrale Bedeutung zukommt -
wird sie iiberschritten, kann der Schauspieler von den
guschauern oft nicht mehr unterschieden werden - ver-
mischen sich im offenen Grundrifl des chinesischen
Theaters Zuschauer und Darsteller fast; doch durch die
stilisierten Konventionen von Maske, Kostiimen und
Sprache bleiben Biihnenwelt und Alltagswelt unmif3-
verstandlich getrennt.

Andererseits diirfen wir mit pauschalisierten Begrif-
fen wie ‘‘Das [individualisierte] westliche Theater”’
oder ““Das [konventionalisierte] chinesische Theater’’
nur mit Vorsicht hantieren. Auch das abendldndische
Drama ist nicht immer Forum jenes individualisierten
Typus des tragischen Charakters gewesen, welchem wir
beispielsweise bei Goethe begegnen. Wie Friedrich
Schiller in einem Brief an seinen groflen Weimarer
Freund treffend bemerkte:

“Es ist mir aufgefallen, dafl die Charaktere des
griechischen Trauerspiels, mehr oder weniger,
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idealische Masken und keine eigentlichen Indivi.
duen sind, wie ich sie in Shakespeare und augy
in Ihren Stiicken finde.””!4

Und ein knappes Jahrhundert spéter schrieb Nietzgche
in der Geburt der Tragddie:

““Freilich ist es ein ‘idealer’ Boden, auf dem, nag
der richtigen Einsicht Schillers, der griechische
Satyrchor, der Chor der urspriinglichen Tragédie,
zu wandeln pflegt, ein Boden, hoch emporgehobg,
iiber die wirkliche Wandelbahn der Sterblichen,
Die Tragodie ist auf diesem Fundamente em:
porgewachsen und freilich schon deshalb vy,
Anbeginn an einem peinlichen Abkonterfeien dg
Wirklichkeit enthoben gewesen.”’!3

8. Offentliche und private Schaupliitze des
chinesischen Theaters

Ein Blick von der Biihne auf den Besucherraum bg
stitigt den ersten Eindruck von der vergleichsweig
zentralen Rolle des Zuschauers. Ein Teehaustheater dg
spiten Qing-Zeit entsprach im Grunde noch dem publ;.
kumsfreundlichen Prinzip des Restaurantamiisements,
wie es bereits in der Song-Hauptstadt Bianliang existier
hatte. Das Auditorium war zu allen Zeiten der Auffiih.
rung voll erleuchtet, und vor allem war dem Besuche
kein ehrfurchtsvolles Schweigen abverlangt. In ange
regter Atmosphdre wurden Niisse geknackt, lebendig
Gespriche gefiihrt, und besonders gelungene Momentg
der Auffiihrung mit einem dréhnenden ‘‘Hao’’ (Bravo)
bedacht.

Im Zuge dieses angeregten Treibens auf und um die
Biihne herrschte ein bestdndiges Kommen und Gehen
im Zuschauerraum. Ein typisches Nachmittags- bzw,

L 4
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Abendprogramm bestand ndmlich fast immer aus
cinem Potpourri bekannter Szenen, die véllig verschie-
denen Stiicken entnommen waren. Der Spdtankdmm-
ling verpafte also immer nur einzelne Akte, die mit den
na(;hfolgenden Programmpunkten inhaltlich nicht in
Beziehung standen. Auffiihrungen kompletter Dramen
waren, ihrer epischen Lidnge wegen, die absolute Aus-
ahme. Eine Gesamtvorfithrung des Pdonienpavil-
Jons héitte sich beispielsweise iiber drei Tage erstreckt.
Zudem waren die Auffithrungszeiten an sich bereits
Jiinger, als die Aufmerksamkeitsspanne des durch-
schnittlichen Zuschauers reichte: das typische Pekinger
Teehaus im 19. und friihen 20. Jahrhundert bot norma-
lerweise eine Matinee von 13.00 bis 18.00 Uhr sowie
ein Abendprogramm von 19.00 bis 24.00 Uhr an.

So volksverbunden das Konzept des chinesischen
pramas sein mag, das es beheimatende Theater war
eindeutig ein Platz fiir Ménner. Dies trifft vor allem fiir
die verbreitetste Form des tiberdachten Biithnenforums,
das kommerzielle Teehaustheater, zu. Ein Qing-
zeitlicher Beobachter, dessen Beschreibung sicher fiir
alle traditonallen Schauspielhduser giiltig ist, hat uns
folgende Darstellung hinterlassen:

“Alle Teehduser haben Galerien, auf denen die
Sitze tischweise verkauft werden, sogenannte ‘Her-
renpldtze’. Die rechte Seite nennt man ‘Seite des
Biihneneingangs’, die linke folglich ‘Seite des
Biihnenausgangs’; und diejenigen [Herren], welche
die Bekanntschaft der weiblichen Schauspieler
machen wollen, bemiihen sich um Sitze in der Nihe
der Ausgangstiir,’’16

Frauen, die um ihren guten Ruf besorgt waren, liefen
sich daher niemals auch nur in der Néihe eines Tee-
hauses blicken. Im 18. Jahrhundert wurde zeitweilig
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sogar ein offizielles Theaterverbot fiir Frauen verfj
Spéter versuchten Teehausbesitzer das promiskuasé
Image ihrer Etablissements teilweise dadurch zu ye.
bessern, daf sie fiir Médnner und Frauen getrennte Sitz.
plitze einrichteten. Es sollte allerdings angemerkt Wer.
den, daBl das Teehaustheater ein ins gesellschaftliche
Leben Chinas voll integriertes Element darste]jt
welches mit dem Phéinomen des westlichen Nachtlebgps
und dessen halbwelthaftem Flair nicht zu vergleichen
ist.

Ein weiteres Forum fiir die Auffiihrung von Dramen
bot die Institution des Tempeltheaters. Seit dem wiy.
schaftlichen Aufschwung der Song-Dynastie bautey
sich viele der besser gestellten Handelsherren claneigep,
Tempel, um die konfuzianische Ahnenverehrung stilge.
recht durchfiihren zu kénnen. Wie uns aus unoffiziellg
Berichten tiberliefert ist, begleiteten sehr hiufig Theater.
auffithrungen diese relativ eintonigen Zeremonien, up
die aus allen Teilen des Landes angereisten Verwandtey
bei Laune zu halten. Es ist in diesem Zusammenhang
wiederum bezeichnend, dafl Auffithrungen solcher Ay
nur hochst selten in offiziellen Familiendokumentep
vermerkt wurden. AuBerst ungern nur bekannten sich
die verkniffenen Literaten schriftlich zu dem Umstand,
daB} die ehrwiirdigen Riten des Ahnenkultes sich die
Biihne mit unterhaltsamem ‘‘Klamauk’’ teilten. I
der Regel beherrschten zwar religiose Themen das
Programm, doch gesellten sich zusehends auch populire
Stiicke mit rein weltlichen Inhalten hinzu.

Eine wichtige Variante des privat unterhaltenen
Theaters war auch das Salontheater der betuchteren
Literaten. Manche Beamten hielten sich eigene Schau-
spieltruppen, deren Auftritte ausschlielich fiir die Un-
terhaltung des Clans und seiner Géste in Szene gesetzt

-
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derartige Auﬁrﬁhrungen.f.mdet sich unter anderem in
den beiden grofien Familienromanen Chinas, dem Jin
ping Mei und dem Traum der roten Kammer. Tm
Fo]genden ein Abschnitt aus dem 7raum der roten
Kammer (1791), welcher das Geburtstagsfest eines
Familienmitglieds beschreibt:

“Am einundzwanzigsten nun errichtete man die
hausiibliche kleine Biihne im Hof vor GroBmutter
Jias Gemdchern. Einige neue Stiickchen wurden
auf die Programmliste gesetzt, darunter Dramen
sowohl des kunqu- als auch des yiyangqiang-Stils.
Im Empfangszimmer der alten Dame, mit Blick auf
die Vorfiihrung, wurde aufgetischt. Auswirtige
Giéste waren nicht zugegen. . . Bis zum Abend
wahrte das Fest. GroBmutter Jia hatte besonderen
Gefallen an dem kleinen Darsteller der Frauenrolle
sowie dem kindlichen Clown gefunden und gab
Anweisung, die beiden hereinzubringen. Bei ni-
herer Betrachtung fand sie die Biibchen nun noch
goldiger und fragte nach ihrem Alter. Zum allge-
meinen Erstaunen war der Frauendarsteller erst
elf, der Clown gar nur neun Jahre alt. SchlieBlich
lief3 sie beiden einige besondere Leckerbissen sowie
einen Késchbonus aushindigen.’’!?

Hausinterne Biihnenereignisse dieser Art, aufgefiihrt
unter freiem Himmel oder im Salon, dienten meist als
“Hintergrundmusik’’, zu deren Kldngen man sich unter-
hielt, scherzte oder spielte. Nur ausgesprochene Enthu-
sasten der dramatischen Kunst widmeten sich ganz
der Vorstellung - oft eigene Kreationen, zu deren ‘‘Pre-
miere’’ man seinen poetisch ambitionierten Freundes-
kreis einzuladen pflegte.

Ob Hintergrundmusik oder Enthusiastenprogramm,

wurden. Eine Fiille von anschaulichen Beispielen fiit g Wahl der gespielten Akte war bei hauseigenen
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Banketten von duBlerst wichtiger Bedeutung. Gesgl).
schaftliches Diktum liefi nédmlich direkte Riickschlijgg,
von der Dramenauswahl nicht nur auf die dsthetischey
sondern auch auf die moralischen Wertkategoﬁel;
des Gastgebers zu. So existieren etliche Berichte vy,
Gisten, die beim Anblick einer potentiell schliipfrigen
Szene die Tafel abbrachen und kiinftigen Kontakt mj
dem “‘leichtlebigen’” Hausherrn demonstrativ miedey
Eine Anekdote der Qing-Zeit erzdhlt gar von einep
Bankett, in dessen Verlauf der Ehrengast einen Schay.
spieler erdrosselte, weil jener die Rolle eines verréterj.
schen Schurken zu lebensecht verkorperte.!8

Die Institution des Salontheaters macht durch sejpe
Verbreitung deutlich, dafl sdmtliche Lokaltraditioney
des chinesischen Dramas seit der Song-Zeit eine wich.
tige Rolle im Alltagsleben der Literatenklasse spieltep,
Denn trotz seines offiziellen Vorurteils gegen die Schay.
spielkiinste war es letztendlich der Stand der verbeam.
teten Literaten aus dessen Rédngen sich die Mehrzap]
der Stiickeschreiber rekrutierte.

Auch im ldndlichen Leben nahm das Theater einep
prominenten Platz ein. Neben den iiblichen Erp-
tedankfestivitdten, in denen Schwank und Variet¢
unabkémmliche Elemente darstellten, waren Theater-
auffithrungen wéhrend der winterlichen Ruheperiode
ein fester Bestandteil des dorflichen Lebens. Zentrum
derartiger Anldsse war meist eine auf dem Dorfplatz er-
richtete Holzbiihne. In Kanton wird von beweglichen
Bootsbiihnen berichtet, die zu bestimmten Jahreszeiten
den FluB hinunterschifften und fiir Vorstellungen am
Ufer festgemacht wurden.

Ein landliches Theaterfest dauerte normalerweise
drei Tage, wiahrend derer es sich oft zu einem jahr-
marktidhnlichen Volksauflauf entwickelte. Aus diesem
Grund wurden derartige Festlichkeiten von den Autorité-

Y’

Chinesisches Theater 39

ten oft mit MiB.trauen beobachtet. Die Straflen wurden
verstopft, und msbesondere.wéhrend der Nachtvorstel-
Jungen wurde der uniibersichtliche Tummelplatz der
Massen oft zur.Szene von Verbrechen. Gegen Ende
der Qing-Dynastie trugen die lokalen Beamten iiberdies
Sorge, dal dergestaltige Volksauflaufe spontane An-
ﬁpropaganda gegen die mandschurischen Fremdherr-
scher entfesseln bzw. umstiirzlerisch gesinnte Geheim-
gesellschaften sich ungestort versammeln konnten.

9, Die Schauspielerzunft

Was die Schauspieler anbetrifft, so wurden sie innerhalb
der Statuspyramide der chinesischen Gesellschaft mit
Sicherheit der untersten Kategorie zugerechnet. In den
meisten Féllen handelte es sich um Unfreie, die im
Kindesalter an eine Theatergesellschaft verkauft wor-
den waren. Dort durchliefen sie gewdhnlich eine fiinf-
jihrige Trainingszeit, deren Kosten sie im Anschlufl
an die Ausbildung der Gesellschaft zuriickerstatten
muBten. Hatte ein Schauspieler nach Jahren der finan-
ziellen Abhéngigkeit schlieBlich sein Soll abgeleistet,
wurde ihm ein auf die Spieltage begrenzter Tageslohn
gezahlt.

Auflerhalb des Biihnenlebens war jedes Mitglied der
Truppe in ein striktes Regelsystem eingebunden, wel-
ches nicht nur rigorose Disziplin, sondern auch die Ach-
tung einer genau definierten Rangordnung innerhalb
der Truppe beinhaltete - vergleichbar vielleicht mit der
internen Hackordnung einer japanischen Sumoriege.

In den Augen der chinesischen Offentlichkeit galten
Schausteller durchweg als Leute niederer Moral. Dieses
Urteil enstammte dem Umstand, daB viele weibliche
Schauspieler ihre Kunst urspriinglich als professionell
ausgebildete Kurtisanen, das heift zur Unterhaltung
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eines reichen Liebhabers erlernt hatten. ‘Teehayg
‘Schauspiel’ und ‘Prostitution’ waren daher Begriﬁe:
die in der chinesischen Alltagssprache dem gleichen‘
Bedeutungsfeld zugehdrten.

Hinzu kam die weitverbreitete Praxis der HomoSex“_
alitdt unter ménnlichen Schauspielern. Frauen warep
Mainnertruppen nicht geduldet, so daf die Heldengy,,
lerie des chinesischen Theaters eine ganze Reihe yop.
berithmten ménnlichen Frauendarstellern aufweist, jq
ihre Weiblichkeit auch auflerhalb der Bithne zur Schq,
stellten. Homosexuelle Praktiken waren allerdings aug
unter dem Klientel der Schauspieltruppen weitverbrej.
tet. Wie ein Bericht aus dem Qing-zeitlichen Peking g
lautert:

“Die Homosexualitit ist mittlerweile so weit ver.
breitet, daB es dem Hausherrn als schlechter
Geschmack ausgelegt wird, wenn er zur Unterhal.
tung seiner Giste keine Singknaben im Hauge
hat.”’!?

Ein Schaustellerleben konnte mithin unter dey
verschiedensten Bedingungen verlaufen. Die sozialg
Skala des Schauspielerberufes reichte vom mif3brauch.
ten Sklavenjungen iiber den Varietékomddianten der
Wandertruppen bis hin zur begehrten, poetisch zele.
brierten Kurtisane oder dem privaten Salondarsteller
der Reichen. ;

Im Element des Schauspielers schlieBlich wird die
Biihnenverbundenheit des chinesischen Dramas end-
giiltig bestitigt. Da es sich bei der Textgrundlage der
meisten Dramen um anonym geschaffene, von den
Akteuren bestindig modifizierte und improvisierte
Werke handelt, spielt der Schauspieler in den Augen des
chinesischen Zuschauers eine ungleich wichtigere Rolle
als der Autor eines Stiickes. Dem Zuschauer ‘‘gefallt"
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ein stiick nicht aufgrund der jeweils zugrundeliegenden
story, sondgrn aufgrund des Kriteriums, ob ihp die
schauspielerlsche Leistung der Auffiihrung begeistern
kann. . .

Theater in China bedeutet zum Leben erwachte
Legende, nicht Ausgeburt ei.nes genialischen Einzel-
geistes. Wenn daher der westliche Zuschauer und auch
viele moderne Chinesen das traditionelle chinesische
Drama nicht genielen konnen, dann liegt das einzig
an dem Umstand, daf} ihr Kontakt zum legendéren
gintergrund des chinesischen Theaters, den populéren
Geschichten, Geistererzidhlungen und Romanzen - kurz-
um: ihre ““Zuschaukunst”?0 — nicht, oder nicht mehr,
yorhanden ist. Das chinesische Theater ist keine Dar-
stellung der Gegenwart und ihrer aktuellen Probleme,
sondern der phantastischen Zone der Vergangenheit, in
der alles moglich ist - deren Kenntnis Zuschauer und
gchauspieler jedoch unbedingt teilen miissen.

Anmerkungen

. Mein Dank im Zusammenhang mit dieser Studie gilt vor
allem Prof. David Roy von der University of Chicago,
der mich zuerst fiir das chinesische Theater begeisterte.

2. L. C. Arlington, The Chinese Drama, S.3; New York
1966.

3, Die heute allgegenwértige Frage nach der historischen
Authentizitdit Homers spielte im chinesischen Kontext
iiberhaupt keine Rolle.

4, Nach dem Vorwort zu Bernd Eberstein, Das chinesische
Theater im 20. Jahrhundert, S.11; Wiesbaden 1983.

5. Streng symmetrisch strukturierte Gedichtform in fiinf-
oder siebensilbigen Versen, die ihren Héhepunkt wih-
rend der Tang-Dynastie erlebte.

6. “Sing-Worter’’, d.h. bekannte Melodien, zu denen
bestdndig neue Texte gedichtet wurden; neben den ski die
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prominenteste Form des chinesischen Gedichts, die
wihrend der Song-Zeit ihre Bliite erlebte.

Form des Prosagedichts, die bereits wihrend der Hay,
Zeit (206 v.Chr. - 220 n.Chr.) geschdtzt war und SDiitey
auBer Mode kam; oft benutzt, um die Lebensphllosqmne
des Autors zu transportieren.

Zhuangjia bushi goulan, iibersetzt nach Chaoye xms},en
taiping yuefu, Bd. 2/9, S.1-3; Shanghai 1939.

Siehe Idema und West, Chinese Theater from 1100~ 1450,
S.82; Wiesbaden 1982.

Siehe zum Beispiel Uber das Theater der Chinesen (Bg.
tolt Brecht: Schriften zum Theater, Bd.4, S. 53'58
Frankfurt 1963) und Verfremdungseffekte in der chmes,
schen Schauspielkunst (Schriften, Bd. 5, S. 166- ~18)),
Fiir weitergehende Studien des Brechtschen Verhiltpg
zum chinesischen Theater sieche Anthony Tatlow, The
Mask of Evil: Brechts Response to the Poetry, Thealre
and Thought of China and Japan, Frankfurt 1977,
Renata Berg-Pan, Bertolt Brecht und China, Bonn 1979
Ulrich von Felbert, China und Japan als Impuls yyg
Exempel: fernéstliche Ideen bei Alfred Doblin, Bertg)
Brecht und Egon Erwin Kisch, Frankfurt 1986.
Vincenz Hundhausen wihlte fiir seine deutsche Uberset
zung den Titel Die Riickkehr der Seele, nach dep
chinesischen Untertitel Huanhun ji; Leipzig 1937.
Zitiert nach H. C. Chang, Chinese Literature: Populg
Fiction and Drama, S.268; Edinburgh 1973.

B. Kaulbach, Ch’i Ju-shan, S.43-51; Frankfurt 1977
(vgl. Eberstein, S.8).

Aus einem Brief vom 4. April 1797, in Der Briefwechse|
zwischen Schiller und Goethe, Bd.1, S.314; Miinchey
1984.

Siehe Friedrich Nietzsche: Werke in sechs Bénden, Bd.|,
S.47; Miinchen 1980.

Siehe Hsii Tao-ching, The Chinese Conception of the
Theatre, S.24-25; Seattle 1985.

Ubersetzt nach der dreibdndigen Ausgabe des Renmin
wenxue chubanshe; Bd.1, S.301-304; Beijing 1982.

L d

18.

19.
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giehe Colin Mackerras, The Rise of the Peking Opera,
S.30; Oxford 1972.

Ebd., S.45. Im chinesischen und europdischen Sprach-
raum sind vor allem zwei Romane zu nennen, welche
die Theaterwelt des Qing-zeitlichen Peking und die ihr
verbundene homosexuelle Szene thematisieren: Chen
Sens (ca. 1796-ca. 1870) Pinhua baojian (Ein Spiegel zur
Wertschdtzung von Blumen) und George Soulié de
Morants Bijou de ceinture ou le jeune homme qui porte
robes, se poudre et se farde (Paris: Flammarion, 1925).
Ein mit Bezugnahme auf das traditionelle chinesische
Theater und dessen Zuschauer geprégter Begriff Brechts;
siehe Uber das Theater der Chinesen, S.58.
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Bibliographie zur Entwicklung des chinesische[l
Theaters :

Westliche Quellen:

ARLINGTON, L. C.
The Chinese Drama from the Earliest Times yp_
til Today; Shanghai 1930. Neuauflage New York
1966.
BAZIN, M.
Introduction au théatre chinois des Youen; Pajs
1938.
Buss, Kate
Studies in the Chinese Drama; Boston 1922,
CHANG, Pe-chin
Chinese Opera and Painted Face; Taibei 1978,
CHEN, Li-li
Outer and Inner Forms of Chu-kung-tiao, with
Reference to Pien-wen, Tz’u and Vernacular Fje.
tion, in Harvard Journal of Asiatic Studies 3)
(1972), S.124-148.
CrumP, J. 1.
Chinese Theater in the Days of Kublai Khan;
Tucson 1980.
~Yiian-pen: Yiian Drama’s Rowdy Ancestors, in
Literature East and West 14/4 (1970), S.473-
490.
DoLBy, William
A History of Chinese Drama; London 1976.
EBERSTEIN, Bernd
Das chinesische Theater im 20. Jahrhundert,
Wiesbaden 1983.
GiMM, Martin
Das Yiian-fu tsa-lu des Tuan An-chieh: Studien
zur Geschichte von Musik, Schauspiel und Tang
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in der T’ang Dynastie; Wiesbaden 1966.
GOTTSCHALL, Rudolf von
Theater und Drama der Chinesen; Breslau 1887.
HALSON, Elizabeth
Peking Opera; Hongkong 1966.
HAYDEN, George A.
The Judge Bao Plays of the Yuan Dynasty;
Dissertation Stanford University 1971.
HOWARD, Roger
Contemporary Chinese Theatre;
1978.
gsu, Tao-ching
The Chinese Conception of the Theatre; Seattle
1985. ‘
HUANG, Josephine H.
Ming Drama; Taibei 1966.
IpEMA, Wilt L. und WEST, Stephen H.
Chinese Theater 1100-1450: A Source Book;
Wiesbaden 1982.
IpEMA, Wilt L.
Performance and Construction of the chu-
kungtiao, in Journal of Oriental Studies 16
(1978), S.63-78.
IRWIN, Vera
Four Classical Asian Plays; Baltimore 1972.
JACOVLEFF, A. und TcHOU, Kia-Kien
The Chinese Theatre; London 1922.
JoHNSON, Reginald F.
The Chinese Drama; Shanghai 1921.
Kao, Karl S. Y. (Hrsg.)
Classical Chinese Tales of the Supernatural and
the Fantastic; Bloomington 1985.
KAULBACH, B.
Ch’i Ju-shan (1875-1961): Die Erforschung und
Systematisierung der Praxis des chinesischen

Hongkong
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Dramas; Frankfurt 1977.

KREIDT, Dietrich .
Exotische Figuren und Motive im europz‘iisC},en
Theater (Katalog der gleichnamigen Ausstellyy,
des Instituts fiir Auslandsbeziehungen); Sty
gart 1987.

Liu, James J. Y.

The Chinese Knight-Errant; Chicago 1967.

Liu, Mau-tsai
Puppenspiel und Schattenspiel unter der Sung
Dynastie: Ihre Entstehung und Formen, iy
Oriens Extremus 14 (1979), S.129-142.

MACKERRAS, Colin (Hrsg.)

Chinese Theater from its Origins to the Presepy
Day; Honolulu 1983.

-The Chinese Theatre in Modern Times from
1840 to the Present Day; London 1975.

~The Performing Arts in Contemporary Ching;
London 1981.

~The Rise of the Peking Opera 1770-1880: Socig]
Aspects of the Theatre in Modern China; Ox-
ford 1972.

MARTIN, Helmut
Li Li-weng tiber das Theater; Taibei 1969.

PIMPANEAU, Jacques

Chanteurs, counteurs, bateleurs. Littérature
orale et spectacles populaires en Chine; Paris
1978.

PRONKO, Leonard Cabell
Theater East and West: Perspectives toward q
Total Theater; Berkeley 1967.
SCHONFELDER, Gerd
Die Musik der Peking-Oper; Leipzig 1972.
ScorT, A. C.
The Classical Theatre of China; London 1957,

d
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_An Introduction to the Chinese Theafre; New
York 1959.
_The Theatre in Asia; New York 1972.
Chung-wen
The Golden Age of Chinese Drama: Yiian Tsa-
chii; Princeton 1976.
GoULIE DE MORANT, George
Le théitre et la musique en Chine; Paris 1926.
VAN DER LOON, Piet
Les origines rituelles du théitre chinois, in Jour-
nal asiatique 265, S.141-168.
WALEY, Arthur
Ballads and Stories from Tun-huang; London,
1960.
WANG, Kwang-chi
Uber die chinesische klassische Oper; Disserta-
tion Universitdt Bonn 1934,
WEST, Stephen H.
Vaudeville and Narrative: Aspects of Chinese
Theater; Wiesbaden 1977.
yao, Christina Shu-hwa
Cai-zi jia-ren: Love Drama during the Yuan,
Ming and Qing Periods; Dissertation Stanford
University 1983.
ZUCKER, A. E.
The Chinese Theatre; London 1925.
ZUNG, Cecilia S. L.
Secrets of the Chinese Drama: A Complete Ex-
planatory Guide to Actions and Symbols as seen
in the Performance of Chinese Dramas;
Shanghai 1937.

SHIH,
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Chinesische und japanische Quellen:

AOKI, Masaru
Shina kinsei gikyoku shi; Tokyo 1929.
CHEN, Wannai
Yuan Ming Qing juqu shi; Taibei 1966.
IwaAkiI, Hideo
Chiigoku gikyoku engeki kenkyi; Tokyo 197)
L1, Xiaocang ]
Song Yuan jiyi zakao; Shanghai 1953.
RENMIN WENXUE CHUBANSHE (Hrsg.)
Yuan Ming Qing xiqu lunwen ji, 2 Bénde, Bg;.
jing 1957-59.
SHI, Shuqging
Xifangren kan Zhongguo xiju; Taibei 1976,
WANG, Yuanfu
Guoju yishu jilun; Taibei 1980.
YE, Dejun
Xiaoshuo xiqu congkao, 2 Binde; Beijing 1979,
ZENG, Yongyi
Shuo xiqu; Taibei 1976.
-Zhongguo guidian xiqu lunji; Taibei 1975,
ZHANG, Gansheng
Zhongguo xiqu yishu; Tianjin 1982.
ZHAO, Jingshen
Xiqu bitan; Beijing 1962.
—-Yuan Ming nanxi kaoliie; Beijing 1957.
ZHONGHUA SHUJU (Hrsg.)
Dongjing menghua lu, wai sizhong; Shanghai
1963.
ZHou, Yibai
Zhongguo xiju lunji; Beijing 1960.
-Zhongguo xiju shi, 3 Bande; Shanghai 1954.
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Heiner Frithauf
geboren 1961 in Offenbach a.M.

Studium der Sinologie und Germanistik an
der Universitdt Tiibingen

Studium an der Fudan-Universitét,
Shanghai, VR China (DAAD-Stipendiat)
Studium der Sinologie an der Universitét
Hamburg

Studium an der University of Chicago,
Department for Far Eastern Languages and
Civilizations in den Fichern Sinologie und
Japanologie mit Century Fellowship der
University of Chicago

Master of Arts (University of Chicago);
seitdem Doktorand (University of Chicago)
und 1987-1988 Forschungsaufenthalt in
Japan mit einem Stipendium des ACLS
(American Council of Learned Societies).

1980-82
1982-84
1984-85

1985-

Juni 1986

yeroffentlichungen
Ubersetzungen in verschiedenen
Fachzeitschriften

-Von Menschen und Biichern—
Autobiographie und die Suche nach
dsthetischer Erfahrung im Werk Yu Dafus;
in Drachenboot—Zeitschrift fiir moderne
chinesische Literatur und Kunst 1988/2; S.
96-119; Bonn.

-Sehnsiichte unter sich—Literarischer Exo-
tismus in Ost und West; OAG aktuell Nr.
33; Tokyo 1988.

-Das Fremde im Eigenen, das Eigene im
Fremden - Exotistische Asthetik am
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Beispiel Paris/Shanghai; in Minima S'mca‘

1989/1; Bonn. neuesie“ Veroffentlichungen der OAG Tokyo

Die and Hamburg

Mitteilunge”
Yen
Nl's- KAZAR, Interdisciplinary International
9 LAJOS: Workshop “‘Provenance of
the Japanese language and
the people with which an early
stage of this language
reached the Japanese
island realm”
Hamburg 1985, 148 S. 4.600
96 SIMONS, Das Bild Qin Shihuang’s
STEFAN: in der Geschichtsschreibung
der Volksrepublik China.
Die Historiographie des
ersten Kaisers von China,
1949-1979. Hamburg 1984,
240S. 5.900
97 FOON MING Tuntian Farming of the
LIEW: Ming Dynasty (1368-1644).
Hamburg 1984, 329 S. 6.300
99 MUNTSCHICK, Das traditionelle japanische
WOLFGANG: Bauernhaus. Eine kulturhisto-
rische Studie.
Hamburg 1985, 171 S. 3.600
100 DOMBRADY, Referate des VI. Deutschen
GEZA SIEGFRIED/ Japanologentages in Koln.
EHMCKE, Hamburg 1985, 349 S. 4.600
FrANZISKA (Hrsg.):
101 ROSENBERG, Sozialkritische Literatur in Thai-
KLAUS: land. Protest und Anklage in
Romanen und Kurzgeschichten
eines Landes der Dritten Welt.
Hamburg 1986, 360 S. 4.800




