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Abstract

What is most important about a Rakugo performance? Is the performer supposed to
follow a set of norms? Or is he free to do as he likes in order to entertain the audience?
Using Fischer-Lichte’s concept of performance, this paper examines current trends in
Rakugo theory and criticism, discussing the approaches of Horii Ken’ichi and Hirose Kazuo,
as well as examples of contemporary Rakugo artists such as Shunpltei Shota or
Kawayanagi Tsukushi, in whose performances the performative aspect of Rakugo comes
to the fore.

1 Das Verhiltnis von Stoff und Auffiihrung®

Im Mittelpunkt der Performativitatstheorie von Erika Fischer-Lichte steht bekanntlich die
Definition von Auffiihrung als einmaliges Ereignis unter den Bedingungen der Ko-Prasenz
von Akteuren und Zuschauern, damit also als soziales Ereignis.2 Sehr anschaulich
beschreibt Fischer-Lichte z. B. in der Asthetik des Performativen (FISCHER-LICHTE 2004), wie
in der europdischen Theatertradition genau diese Eigenschaft von Auffiihrungen gerne in
den Hintergrund gedrdngt wird — wenn etwa der Zuschauerraum abgedunkelt und den
Zuschauern absolute Stille vorgeschrieben wird® oder wenn mancher Theaterbesucher
oder -kritiker jegliche Interaktion mit dem Publikum oder andere Vorgdnge und
Handlungen, mit denen die ,vierte Wand“ durchbrochen wird, ablehnt und geradezu
Verrat am Dramentext vermutet. Denn der aufgefiihrte Text galt lange als konstituierend

fur den ,Kunstcharakter einer Auffl'jhrung”.4

Die Ausfiihrungen dieses Beitrags beruhen zum Teil auf meiner Auseinandersetzung mit Rakugo in meiner
2012 abgeschlossenen Dissertation (WEINGARTNER 2013). Dort beschéftigte ich mich mit aktueller
japanischer Fernsehcomedy und versuchte besonders die Person der Komikerinnen und Komiker und
deren Verhaltnis zu den jeweils verkdrperten Rollen zu erfassen. In diesem Rahmen befasste ich mich
auch mit aktuellen Tendenzen der Rakugo-Kritik (69—80) und der Auffihrungspraxis (314-320). Im
vorliegenden Aufsatz werden die Erkenntnisse jener Arbeit unter dem Aspekt der Performativitatstheorie
anhand weiterer Beispiele aktueller Rakugo-Auffiihrungen diskutiert.

FISCHER-LICHTE 2004: 63—-126.

FISCHER-LICHTE 2004: 59.

FISCHER-LICHTE 2004: 42f.
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Obwohl wir im japanischen Zusammenhang grundsatzlich andere Formen von Auf-
fiihrungspraxis beobachten kénnen, er6ffnen uns die Kerngedanken der Performativitats-
theorie doch einen speziellen Blick auf eine Grundproblematik, die Rakugo-Fans, Rakugo-
Kritiker’ und Rakugo-Kiinstler gleichermaRen beschiftigt und die sich in der Frage, was
Rakugo eigentlich leisten soll, auf den Punkt bringen ldsst. Daran schlief3t sich eine ganze
Reihe weiterer Fragen an: Soll eine Vorfiihrung in erster Linie die Prdasentation eines
Werkes sein, ist der Rakugo-Erzdhler also nur eine Art Bote, der uns eine starre Einheit
prasentiert, bei der jeder individuelle Eingriff, jede Veranderung, eine ,Versiindigung” am
Text darstellt? Soll der Kiinstler hinter den Figuren, die er verkorpert, verschwinden? Hat
sich der Klinstler bestimmten Regeln, die das konkrete Stiick und die Gattung Rakugo mit
sich bringen, unterzuordnen — Regeln, Uber deren Einhaltung moglicherweise die dlteren
Rakugo-Erzahler, die senpai, aber auch Rakugo-Experten im Publikum streng wachen? Soll
Rakugo also als klassische Auffiihrkunst, als koten geino, respektiert, damit aber ggf. auch
konserviert werden? Oder aber ist Rakugo in erster Linie Unterhaltungskunst oder
Entertainment, wie unlangst sogar von Rakugo-Kritikern wie Hirose Kazuo JAi#fEifi‘E (geb.
1960) unter Verwendung des englischen Begriffs in Katakana gerne behauptet wird?® Darf
sich der Kiinstler die Freiheit nehmen, seinen Stoff den Vorlieben des Publikums
anzupassen? In dem Fall bestiinde der Reiz einer Auffihrung gerade im
Spannungsverhaltnis zwischen einem Stoff, der dem Publikum oft bekannt ist, und der
ganz individuellen Interpretation des Erzdhlers mit all seinen persénlichen, individuellen
Eigenschaften. Gerade beim Rakugo wird immer wieder betont, dass es keineswegs das
Vergniligen mindert, ein und dasselbe Stlick mehrmals zu sehen. Ja, sogar die Aussicht, das
gleiche Stick haufiger aus dem Mund desselben Erzéhlers zu horen, ist fir den Rakugo-Fan
offenbar nicht einmal ansatzweise mit Langeweile verbunden.” Dies deutet darauf hin,
dass die einzelne Rakugo-Vorfiihrung von Liebhabern der Gattung tatsachlich als singulares
Ereignis aufgefasst wird. Die Frage nach dem Verhdltnis von Stoff und individueller
Auffihrung bzw. Vortragendem ist, wie ich im Folgenden darlegen werde, erst in den
letzten Jahren verstarkt ins Blickfeld der Rakugo-Kritiker gerlickt. Jedoch weist Amin

> Der hier verwendete Begriff der Rakugo-Kritik steht fur eine Reihe theoretischer, essayistischer und

journalistischer Arbeiten aus einem Feld, das in Japan als rakugo hyéron bezeichnet wird. Rakugo-Kritik ist
weniger das konkrete Rezensieren von Auffilhrungen denn ein reflektiertes Schreiben (ber die
Wesensmerkmale des Rakugo, seine Geschichte und seine Vertreter, insbesondere in Form positiver
Vorstellung der nach Ansicht einer Kritikerin oder eines Kritikers herausragenden Kiinstler (z.B.
HIROSE/KATSUTA 2010). Das Selbstverstidndnis der in diesem Feld Schreibenden und Publizierenden als
Kritikerinnen und Kritiker wird etwa in dem auch hier behandelten Aufsatz Yanos (YANO 2003) deutlich,
der die Arbeit der Rakugo-Kritik mit der des Literaturkritikers Kobayashi Hideo /N&Z5 1 (1902-1983) in
Verbindung bringt (YANO 2003: 155f.). Rakugo-Forschung im akademischen Umfeld bildet dagegen
weiterhin die Ausnahme. Als eine erste Arbeit mit explizit wissenschaftlichem Anspruch ware die Studie
des seinerzeit als Linguistik-Professor an der Waseda Universitit tatigen Nomura Masaaki B4 HERF (geb.
1939) zu nennen (NOMURA 1994).

HirosE 2010: 20.

Horil 2007: 82.
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Sweeney bereits 1979 in einem Aufsatz auf eine Art Richtungsstreit innerhalb der Rakugo-
Erzahlerszene hin. Dieser Streit wurde seinerzeit allerdings kaum offen ausgetragen oder
gar als solcher von der Rakugo-Kritik thematisiert. Sweeney stitzt seine Beobachtung
vielmehr auf Interviews, die er mit Kinstlern und Experten wahrend eines
Forschungsaufenthalts in Tokyo gefiihrt hat:® Anhand der AuRerungen unterscheidet er
zwischen Rakugo-Traditionalisten und -Erneuerern. Dabei geht es um die grundlegende
Frage, ob Rakugo eine klassische, unwandelbare Kunst oder eine publikumsorientierte
Unterhaltung ist.” Hat ein Rakugo-Erzihler das Recht, so in den verbalsprachlichen Text
eines Rakugo-Stiicks einzugreifen und Verdnderungen vorzunehmen, dass das
zeitgendssische Publikum den Text besser verstehen und mehr Freude daran haben kann?
Dies wiirde bedeuten, dass der Erzdhler sich den eigenen Auftritt bereits im Voraus als
Ereignis inklusive der jeweiligen Reaktionen des Publikums vorstellt und sich in seiner
Textgestaltung dann an der erwarteten Reaktion ausrichtet. Das ware eine Praxis, die sich
mit Fischer-Lichtes Konzept der aus der Ko-Prdsenz von Akteuren und Zuschauern

104 Verbindung setzen lieRe. Die

resultierenden autopoietischen Feedback-Schleife
Position, dass sich der Rakugo-Vortrag auch ans Publikum anzupassen habe, wird in Japan
tatsachlich von der Fraktion der sogenannten ,Erneuerer” vertreten. Die Traditionalisten
dagegen betrachten den Rakugo-Text als Werk, das nicht einmal in Details wie der
Verwendung einzelner Begriffe verindert werden darf.'! Die Verantwortung, den Text
vollstandig zu verstehen, lage demnach beim Zuhorer. In der Tat scheint es in diesem Fall
fiir das Rakugo irrelevant zu sein, dass iberhaupt ein Publikum existiert. Im Ubrigen weist
Sweeney selbst in seinem Aufsatz durchaus ein Verstandnis von Auffiihrung auf, das mit
dem von Fischer-Lichte vergleichbar ist: Er nahm fiir seinen Aufsatz die Transkription von
zwei unterschiedlichen Auffiihrungen derselben Rakugo-Geschichte durch denselben
Erzdhler vor — ein Vorgehen, das seinerzeit in Japan fiir Verwirrung gesorgt habe.'? Die
Vorstellung von der Einmaligkeit jeder Auffiihrung, wie sie spater von Fischer-Lichte
konkretisiert wurde, scheint zu jenem Zeitpunkt selbst Rakugo-Erzdhlern ferngelegen zu
haben.

2 Paradigmenwechsel von Kritik und Auffiihrungspraxis

Wie wenig sich die traditionelle Rakugo-Kritik mit Rakugo als Auffiihrung befasst, wird in
einem Aufsatz des bekannten Rakugo-Experten und Kritikers Yano Seiichi &¥#k— (geb.
1935) deutlich, in dem dieser sein eigenes Handwerk infrage stellt.”> Er geht von der

SWEENEY 1979: 27.

SWEENEY 1979: 49ff.

FISCHER-LICHTE 2004: 63—-126.

SWEENEY 1979: 50.

SWEENEY 1979: 54.

YANO 2003; vgl. WEINGARTNER 2013: 69-72.
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Feststellung aus, dass Rakugo zwar hochst interessant, die Rakugo-Kritik dagegen
schrecklich langweilig sei.'® Seine Erkldrung Uberrascht: Rakugo-Kritik sei vor allem
Reflexion (iber das Wesen des Rakugo. Diese Reflexion erfolge konkret anhand der
Beschaftigung mit bestimmten Stiicken, die nach ihrer Struktur oder ihrem Inhalt
kategorisiert werden. Nach Yanos Einschatzung entstehen kritische Arbeiten im
Wesentlichen durch Zusammentragen und Aufarbeiten von Quellen und Informationen.
Solche Arbeiten enthielten Kommentare und Diskussionen Uber die Fahigkeiten von haufig
bereits verstorbenen Rakugo-Meistern. So kdmen zwar Arbeiten Uber das Wesen des
Rakugo, Texte zu einzelnen Rakugo-Kiinstlern sowie Erlauterungen und Kommentare zu
Rakugo-Stiicken zustande und Rakugo werde als Kunst gewtrdigt. Es mangele jedoch an
der Schilderung eigener Erfahrungen beim Erleben ganz konkreter Rakugo-Vorstellungen
und der individuellen Auseinandersetzung damit durch den Kritiker.™ Eine solche
Thematisierung der bei einem Besuch im Yose-Theater auch unmittelbar zuganglichen
Erfahrung steht in der Tat nicht auf der Tagesordnung der Kritiker — und zwar nicht zuletzt
deshalb, weil dies fur ihre Zielgruppe nicht von Belang ist. Werke der Rakugo-Kritik werden
von Rakugo-Liebhabern fiir Rakugo-Liebhaber geschrieben. Das Wissen um die Erfahrung
verbinde die Kenner bereits. Das Schreiben Uber Rakugo bleibe, so Yano, somit eine
Aktivitat eines begrenzten Zirkels, die Uber dessen Grenzen hinaus nur wenig Beachtung
finde und keine Wirkung entfalten kénne.*®

Seit einigen Jahren zeichnet sich auf dem Gebiet der Rakugo-Kritik allerdings ein
Paradigmenwechsel ab: Bei jungen Kritikern wie Horii Ken’ichiro $& —E5 (geb. 1958) mit
seiner Studie Rakugo-ron von 2007 oder in den zahlreichen Arbeiten von Hirose Kazuo
rickt nun die Rakugo-Auffiihrung als Ereignis und Entertainment in den Mittelpunkt.

Horii wendet sich in seiner Arbeit zundchst gegen die grundsatzlichen Tendenzen der
etablierten Rakugo-Kritik und auch in aller Deutlichkeit gegen jene der akademischen
Rakugo-Forschung. Regelrecht bissig wirft er beiden beispielsweise vor, die Kategorisierung
der Schlusspointen zu einer Art exzessivem Hobby zu machen. Dem Leser empfiehlt er,
ReiRaus zu nehmen, sollte ein selbsternannter Rakugo-Experte ihn in ein Gesprach Uber die
Analyse von Schlusspointen verwickeln.'” Fiir die Frage nach der Performativitit noch
interessanter ist die Einschatzung Horiis, dass der fiktive Stoff eines Rakugo-Stlicks — also in
gewisser Weise das, was das Rakugo als Werk kennzeichnet — fast ohne Belang sei. Damit
wird auch die Idee zurickgewiesen, der Rakugo-Erzdhler habe sich dem Werk
unterzuordnen und nur durch eine bestimmte Verkoérperung der Figuren eine an die
Geschichte gebundene Bedeutung hervorzubringen. Fir Horii ist die Handlung lediglich

" yaNO 2003: 153.

YANO 2003: 154f.
YANO 2003: 156.
HoRrIl 2007: 28f.
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eine Art ,GefalR” oder auch etwas, das sich der Erzdhler ,borge” (karimono), um seine
Wortkunst entfalten zu kénnen.™®

Horiis Beschreibungen erinnern zum Teil verbliffend an Fischer-Lichtes Konzept der
Auffihrung: Auch fir Horii ist die Rakugo-Vorfiihrung ein Ereignis, das die gleichzeitige
Anwesenheit von Zuschauern und Erzdhler verlangt, was Fischer-Lichtes Konzept der Ko-
Prasenz beider Akteure als konstituierende Voraussetzung einer Aufﬁ]hrung19 entspricht.
Rakugo koénne nur als Live-Vorfiihrung funktionieren, bei dem der Rakugo-Kinstler ein ki
(%) aussende und die entsprechende Stimmung oder Energie das Publikum unmittelbar
erreiche.”’ Erzahltechniken des Rakugo behandelt Horii unter dem Gesichtspunkt des
Aufbaus einer Beziehung zwischen Erzdhler und Zuschauer. Der Erzdahler misse das
Publikum erreichen, dieses miisse das Gesagte wiederum in eigene Stimmungen umsetzen.
In diesem Sinne werde Rakugo zu einer den Erzdhler mit seinem Publikum verbindenden
Téitigkeit.21 Den Vortrag des Erzihlers vergleicht Horii mit Gesang®*: In beidem werde die
Stimmung durch Stimmfiihrung, Lautstarke und Rhythmus beeinflusst, aber auch durch die
Wahl der richtigen Pausen (ma f5)*® oder die Akzentsetzung und Geschwindigkeit.?* Der
Vergleich von Rakugo und Lied geht mit einer klaren Abgrenzung zu der Idee einher, die
Handlung einer Rakugo-Geschichte sei wichtiger als der Vortrag. Aus der Anwendung der
genannten Techniken ergebe sich auf Seiten des Publikums eine bestimmte Art der
Rezeption: Gerade weil das Publikum wie in der Musik die Stimmungen genielRe, verliere
eine Geschichte durch wiederholtes Vortragen nichts von ihrem Reiz.”

Dass die bisherige Rakugo-Kritik einer strengen Prifung zu unterziehen sei, ist auch der
Grundtenor der Arbeiten des Journalisten und Rockmusik-Kritikers Hirose Kazuo. Schon der

Titel seines 2011 erschienenen Rakugo hyéron wa naze yaku ni tatanai no ka*® (

»,2Warum
Rakugo-Kritik zu nichts nutze ist“) macht diese Haltung klar. Uber die Rakugo-Theorie
hinaus, in deren Beurteilung er prinzipiell mit Horii Gbereinstimmt, zeichnet er in Gendai

7 (,Grundwissen des zeitgendssischen Rakugo®) ein Bild des

rakugo no kiso chishiki
aktuellen Rakugo, das er von der urspriinglichen Auffihrungspraxis abgrenzt. Dort habe
die Aufgabe des Erzdhlers vor allem in der Hervorbringung von Bedeutung gelegen, welche
an eine bestehende Geschichte geknlipft war. Dies geschah nach Hiroses Einschdtzung vor

allem dadurch, dass man sich an das Vorbild der etablierten Meister hielt, die dieser

¥ Horil 2007: 32-35.

FISCHER-LICHTE 2004: 63-126.
HoRI1 2007: 6-12.

Horil 2007: 88ff.

HoRI1 2007: 86-97.

Horil 2007: 128-139.

Horil 2007: 140-150.

Horil 2007: 82.

HIROSE 2011.

HIrosSE 2010.
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Aufgabe nach allgemeiner Auffassung am besten gerecht wurden.”® Die Auffliihrungsweise
der bekannten Stoffe des Rakugo-Repertoires richtete sich bis ins 21. Jahrhundert hinein
vor allem nach den Vortragen der Rakugo-Meister Yanagiya Kosan V. 5{CEMIZ /XA
(1915-2002) und Kokontei Shincho Ill. 3 ftH 74 =& A (1938-2001). lhre Auffihrungen
wurden von den meisten Rakugo-Kiinstlern in Tokyo imitiert.

Diese Vorgehensweise fand Ubrigens durchaus schon in der Vergangenheit Kritiker. So
ging der berihmt-beriichtigte Rakugo-Erzahler Tatekawa Danshi 37J1[7#& (1936—-2011) mit
seinen Kollegen hart ins Gericht und griff sie konkret dafiir an, sich in ihren Darbietungen
an Kosan als Vorbild zu halten. Er betonte, dass ein jlingerer Erzahler Gberhaupt nicht in
der Lage sei, einen Stoff auf die gleiche Art und Weise vorzutragen wie Meister Kosan, da
dieser dem jlngeren Erzahler doch an Lebenserfahrung um einiges voraus sei.?’ Danshi
duBerte in diesem Zusammenhang auch die sehr bekannt gewordene und oft zitierte
Beflrchtung, dem Rakugo drohe ein dhnliches Schicksal wie dem No-Theater: Wenn die
Erzahler die Auffihrungspraxis nicht verdnderten und anpassten, wirde Rakugo als
Kunstform erstarren und kénnte irgendwann einmal nur noch von Experten verstanden
und geschatzt werden.*® Danshis Beharren darauf, dass die Individualitit des Erzdhlers
auch fir die Auffliihrungspraxis eine Rolle spielen misse, fand aber in der Rakugo-Welt nur
wenig Gehor. Zwar scharte Danshi einen groRen Fan-Kreis um sich und war bis zu seinem
Tod 2011 auch im Fernsehen haufig prasent; sein Streit mit anderen wichtigen Rakugo-
Kinstlern fiihrte jedoch 1983 zu seinem Austritt aus der etablierten Rakugo-Gesellschaft
Rakugo Kyokai und zur Griindung einer eigenen Rakugo-Schule, der Tatekawa—RyCua'1 — eine
Vereinigung, die fast wie eine gefdhrliche Sekte misstrauisch bedugt wurde. Letztlich
wurde Tatekawa Danshi in anerkannten Rakugo-Kreisen, etwa in den traditionellen Yose-
Theatern Tokyas, zur persona non grata.*

Das aktuelle Rakugo hat nun laut Hirose einen ,Paradigmenwechsel“* vollzogen. Seit
Beginn des neuen Jahrtausends, ganz konkret nach dem Tod Shinchos im Jahr 2001 und
Kosans im Jahr 2002, stellen die Erzdhler verstarkt ihre Individualitdt in den Vordergrund
und prasentieren ihre ganz eigene Version einer Rakugo-Geschichte. Dieses Phanomen
beobachtet Hirose interessanterweise nicht nur bei Nachwuchskiinstlern, sondern auch bei
schon seit Jahrzehnten aktiven Kiinstlern, die sich bisher eindeutig an den Vorbildern
Kosans und Shinchds orientiert hatten.** Hiroses Beschreibung dieses Paradigmenwechsels
erinnert wiederum an Fischer-Lichtes , performative Wende”. Eine Folge der Verdanderung
sei, so Hirose, eine wachsende Popularitdat des Rakugo, verstarkt seit dem Jahr 2005, in

% Hirose 2011: 67-71.

TATEKAWA 1965: 201; TATEKAWA 2002: 69.
TATEKAWA 1965: 280.

YOSHIKAWA 2009: 98-108.

HIrROSE 2011: 120-129.

HIROSE 2010: 19; HIROSE 2011: 67-71.
HIROSE 2010: 13—-26; HIROSE 2011: 67-71.
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dem u.a. die im Rakugo-Milieu angesiedelte Fernsehserie Tiger & Dragon % A 771 —& K7 =
> ein groRes Publikum begeisterte. Dieser ,Rakugo-Boom” sei mit einer
Wiederentdeckung des Rakugo als Entertainment verbunden®®, bei dem die Erzihler
nunmehr das Publikum zu unterhalten haben, anstatt sich Regeln unterzuordnen, die von
Werken oder Vorbildern vorgegeben werden.

3 Beispiele

Im zweiten Teil des Aufsatzes mochte ich nun den Blick auf drei Beispiele von Rakugo-
Erzahlerlnnen — eine Frau und zwei Manner — richten und zeigen, wie im Rakugo mit
etablierten Auffiihrungsnormen gebrochen wird und wie die Aufmerksamkeit des
Publikums auf den Auffiihrungscharakter gelenkt werden kann.

3.1 Yanagiya Gontaro

Im ersten Beispiel riickt das sogenannte makura ins Zentrum des Interesses. Das makura
wird in fast allen gdngigen Veroéffentlichungen als elementarer Bestandteil einer
Auffihrung beschrieben. Es ist eine Art Vorgeplinkel, in dem der Erzéhler das Publikum
direkt anspricht — allein dieser Umstand ist natlrlich wichtig, wenn wir Uber die
performativen Aspekte des Rakugo nachdenken. Traditionell jedoch wird das makura als
Vorbereitung auf die eigentliche Geschichte verstanden, als eine Art Einleitung, die zu dem
jeweiligen Stoff gehort. Wie eng bestimmte makura-Texte mit bestimmten Stoffen
verbunden waren, zeigt sich etwa in der immer wieder zu lesenden Einschatzung, Rakugo-
Fans der alten Schule wiissten bereits nach zwei oder drei Satzen des makura, welche
Geschichte der Erzdhler im Anschluss darbieten werde.>” Nach meinen Erfahrungen jedoch
nutzt der Erzahler das makura dazu, seine eigene Person zu einem Bestandteil des Vortrags
zu machen. Nicht selten gibt er kleine Episoden aus seinem Leben zum Besten oder
berichtet Uber sein persodnliches Verhaltnis zum Ort der Auffiihrung, etwa in Form von
Erinnerungen an seinen ersten Auftritt an diesem Yose-Theater. Diese Art des makura, in
dem also keine fiktiven Charaktere miteinander in Dialog treten, sondern der Erzahler als
Kinstler Kontakt zum Publikum aufnimmt und seine Arbeit als Rakugo-Erzdhler
thematisiert, ist mittlerweile weit mehr als nur der Auftakt zur eigentlichen Darbietung: Oft
nimmt das makura in einer Auffiihrung mehr Zeit in Anspruch als die eigentliche
Geschichte. Immer wieder habe ich sogar erlebt, dass Erzahler komplett auf das Vortragen

** Hirose 2011: 71.

Siehe z.B. NOMURA 1994: 63-129.
MORIOKA/SASAKI 1992: 38.
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eines Stlicks des Repertoires verzichten. Stattdessen verbringen sie die ganze Zeit, die
ihnen fir den Auftritt zur Verfigung steht, mit Publikumsgeplauder im Stile des makura.*®

Auf welche Art und Weise im makura nun der Aspekt der Ko-Prdsenz von Akteur und
Publikum und die Einmaligkeit einer Auffihrung in den Vordergrund treten kénnen, zeigt
das Beispiel eines Auftritts des Rakugo-Meisters Yanagiya Gontaro IIl. 3 1% B #I5HE Kt% (geb.
1947). Das Video, auf das ich mich beziehe, eine Vorfiihrung des bekannten Stiicks Tsuru >
% (,Der Kranich“) war voriibergehend legal im offiziellen YouTube-Channel der Rakugo
Kyokai zu sehen, ist mittlerweile jedoch im Rahmen des wechselnden Angebots entfernt
worden. *

Gontaros makura nun wendet sich dem genauen Datum seines Auftritts zu,
offensichtlich erfolgte die Aufnahme kurz vor dem jahrlichen Ritual des Valentinstags.
Gontaro weist darauf hin, dass er nur ,jetzt und heute” das Thema behandeln kénne, denn
das nachste Mal, wenn er auf der Blihne stehe, sei der Valentinstag ja schon vorbei. Die
Einmaligkeit, Unwiederholbarkeit der Auffihrung wird also deutlich hervorgehoben.
Gontaro duBert sich kritisch zu japanischen Valentinsbrauchen, speziell zur Verpflichtung
des Mannes, der Frau als Antwort auf ein Valentinsgeschenk ein grofReres Geschenk zum
White Day zu machen. In seinen Ausfihrungen baut er eine sogenannte kobanashi ein,
eine Art Witz, die bereits im Rakugo-Stil vorgetragen wird. Fir einen kurzen Moment
schlipft der Erzahler also in die Rolle von Charakteren eines fiktionalen Stoffes. Die
kobanashi berichtet von einem verschamten Ehemann, der im Kaufhaus seiner Frau zum
White Day die gewiinschten Dessous kaufen mdchte. Sie endet mit einer Pointe, die mit
der Mehrdeutigkeit des Wortes sageru spielt und eine Preissenkung mit dem
Herunterziehen eines HOschens in Verbindung bringt. Im Anschluss an diese zweideutige
Pointe schickt Gontaro ein schelmisches Lacheln ins Publikum. Fast scheint es, als wolle er
so das Publikum fragen: ,,Was sagt ihr dazu? Gut, was?“ Das Publikum ist durchaus angetan
und lacht Gber den anziiglichen Scherz. Doch schon mit seiner nichsten AuRerung, die
einem kritischen Blick ins mittlerweile wieder schweigende Publikum folgt, thematisiert
Gontaro sein Verhaltnis zum Publikum aufs Neue: ,Yaranakereba yokatta” (,,Hatte ich mir
das mal lieber verkniffen®). Solche AuRerungen verweisen klar darauf, dass hier eine
autopoietische Feedback-Schleife vorhanden ist: Die Auffihrung ruft bestimmte
Reaktionen beim Publikum hervor, diese Reaktionen werden wiederum vom Akteur
wahrgenommen und beeinflussen seinen Vortrag.

%% Eine ausfiihrliche Diskussion des makura unter dem Aspekt der Individualitdt des Erzahlers bietet HIROSE

2010: 80-87.
http://www.youtube.com/user/rakugodcc (zuletzt aufgerufen: 20.8.2013). Dem Verf. liegt das Video
weiterhin als Datei vor.
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3.2 Shunpiitei Shota

Als Zweites sei eine Rakugo-Auffiihrung des Stlicks Tokisoba % 1Z von Shunpuitei Shota &
Jil =5 A (geb. 1959) betrachtet®, die auf einer Sammel-DVD* veréffentlicht ist. Fiir Shota
ist das makura von besonderer Bedeutung, da das Publikum vielleicht gerade deshalb
gekommen ist, um etwas Personliches aus seinem Mund zu hoéren. Im Gegensatz zu
Gontaros Auftritt stammt die Aufnahme namlich nicht aus einem Yose-Programm, bei dem
eine ganze Reihe von Erzdhlern nacheinander die Bihne betritt, sondern von einem Solo-
Abend, der moglicherweise sogar als einmaliges Ereignis, das man auf keinen Fall
verpassen dirfe, beworben wurde. Shota ist durch seinen woéchentlichen Auftritt in der
Fernsehsendung Shoten bekannt, eine populare Wochenendsendung, bei der fiinf Rakugo-
Erzahler Aufgaben zu I6sen haben und bei besonders originellen Losungen ein zusatzliches
Sitzkissen, ein zabuton, als Belohnung erhalten. Die Rakugo-Erzdhler ziehen sich hier oft
gegenseitig wegen ihrer individuellen Eigenschaften und Lebensumstdande auf. Shota
kommt dabei vor allem die Rolle des unfreiwilligen Junggesellen zu, der einfach nicht die
richtige Frau fiirs Leben finden kann - ein Thema, das dann in seinen makura aufgegriffen
wird. Hier thematisiert Shota auch seine personliche Sichtweise auf ganz bestimmte
Rakugo-Stoffe, die sich mit dem Verhaltnis von Mann und Frau auseinandersetzen. Das
Ganze wirkt daher fast wie eine Aufforderung an das Publikum, die folgende Darbietung
einer bekannten Rakugo-Nummer als individuelle Bearbeitung Shotas aufzufassen.
Tatsachlich greift Shota erst seit einigen Jahren auf das bekannte Rakugo-Repertoire
zurlick, zuvor war er vor allem mit Shinsaku-Stiicken in Erscheinung getreten, Stoffen also,
die er selbst fiir seine Auftritte schrieb und schreibt und die meist in der Gegenwart
angesiedelt sind. Es bleibt Spekulation, ob das neue Interesse Shotas an klassischen
Sticken mit einem neuen Gefiihl von kinstlerischer Freiheit nach dem Tod grolRer
Vorbilder verbunden ist.

Noch interessanter ist allerdings die Art und Weise, wie Shota mit einer ganz
grundlegenden Regel des Rakugo bricht. Normalerweise beginnt ein Rakugo-Vortrag mit
der BegriiBung des Publikums, gefolgt von einem — wie auch immer akzentuierten —
makura. Vom makura wird zur eigentlichen Rakugo-Geschichte libergegangen, die mit
einer Schlusspointe endet.”” Nach der Schlusspointe verbeugt sich der Kiinstler in der Regel
noch einmal, dankt dem Publikum, um sich dann von der Bihne zuriickzuziehen. Auch in
Solo-Programmen, bei denen ein Erzdhler mehrere Stiicke zum Besten gibt, wird diese
Konvention normalerweise eingehalten: Nach einem Stlick zieht sich der Erzahler zurick,
um nach einer kurzen Pause, meist mit einem anderen Yukata bekleidet, erneut die Biihne
zu betreten und wieder mit einem neuen makura einzusetzen. Ganz anders Shota: Nach

“° vgl. ausfiihrlich WEINGARTNER 2013: 314—320.

SHUNPUTEI 2011: JGhachiban Shirizu — Ugoki. Sony Music Japan.
Siehe z.B. NOMURA 1994: 51-61.
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einer Vorstellung des bekannten Rakugo-Stiickes Tokisoba bleibt er auf der Biihne sitzen
und erzahlt dem Publikum, auf welche Weise er sich dem Stlick gendhert hat, was er daran
mag und worin sich seine eigene Vorstellung von den Versionen anderer Erzdhler
unterscheidet. Ein solches Sprechen lber Rakugo auf der Rakugo-Biihne - man koénnte
analog zum Begriff des Meta-Theaters von Meta-Rakugo sprechen - riickt erneut den
Auffihrungscharakter und die Tatigkeit des Rakugo-Kinstlers in den Vordergrund. Dass
dieses Meta-Rakugo zudem nicht im makura erfolgt, sondern zu einem Zeitpunkt, zu dem
Shota die Bihne doch eigentlich verlassen misste, stot den Zuschauer zusatzlich dazu an,
Uber Auffiihrungskonventionen und damit verbundene Erwartungen nachzudenken. Vor
seinem nachsten Stlck treibt Shota das Spiel mit den Konventionen auf die Spitze: Auch er
will sein ndchstes Stiick in einem frischen Yukata vortragen. Anstatt sich aber hinter der
Blihne umzuziehen, lasst er sich von einem Bihnenarbeiter einen neuen Yukata zuwerfen.
Der Akt des Umziehens, der sonst im Verborgenen stattfindet, erfolgt nun vor den Augen
des staunenden Publikums, untermalt mit fréhlicher Jazz-Musik.

3.3 Kawayanagi Tsukushi

Das dritte hier vorgestellte Beispiel bezieht sich auf Kawayanagi Tsukushi JI[#1->< L (geb.
1968), eine der wenigen weiblichen Vertreter des Rakugo. Fiir Frauen scheint die Frage, ob
man sich im Rakugo Regeln unterordnen muss, ob konkret das Imitieren eines ,Uber-
Meisters” die perfekte Form der Auffiihrung darstellt, besonders problematisch. Altere
Erzahlerinnen gerieten eben wegen dieser Vorgabe in einen ganz elementaren Konflikt.
Das Bemiuhen, sich in ihren Vorfiihrungen den Vortragsweisen der Meister anzupassen,
ging in der Regel mit einem Absenken der Stimmlage einher. Dies bedeutete fiir die
Erzahlerinnen nicht nur einen erhdhten Energieaufwand, sondern zusatzlich den VerstofR3
gegen eine andere ungeschriebene Regel des Rakugo: Das Verstellen der Stimme soll
namlich gerade nicht Teil des Verkérperns einer Rolle sein.*® Tsukushis nachfolgend
beschriebener Umgang mit dem Rakugo kann somit als eine Moglichkeit betrachtet
werden, mit Regeln umzugehen, die einer Frau den Erfolg im Rakugo erschweren.
Kawayanagi Tsukushi wahlt eine Herangehensweise an das Rakugo, die tatsdchlich die
performative Seite dieser Erzahlkunst in den Vordergrund stellt. Tsukushi wird allgemein
als Vertreterin des Shinsaku-Rakugo betrachtet; sie ist also eine Erzdhlerin, die ihre
eigenen Geschichten schreibt und vortragt. Oftmals kann bei einem Shinsaku-Erzahler die
neu geschaffene Geschichte selbst wiederum als Werk ins Repertoire eingehen. Dies ist
etwa der Fall bei den Rakugo-Stiicken von Katsura Sanshi #: =47 (geb. 1943, mittlerweile
als Katsura Bunshi VI. 6 f{f#: 3¢z aktiv), der vor allem in der Kansai-Region ein groRer Star
ist. Wenn sich jlingere Erzdhler seiner Geschichten bedienen, ist dies, wenn wir uns fir die

* HIROSE/KATSUTA 2010: 128.
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performativen Aspekte ihrer Vorfiihrungen interessieren, kaum von einer Vorstellung eines
Sticks des klassischen Repertoires zu unterscheiden. Kawayanagi Tsukushi jedoch legt es
mit ihren Stlicken nicht darauf an, ein eigenes Repertoire mit Geschichten, die die Zeit
Uberdauern, zu schaffen. lhre Vortrage sind vielmehr per se einmalige Vortrage, da sie ihr
Material fur den jeweiligen Auftritt und meist auch in Interaktion mit dem Publikum
zusammenstellt. Sie nimmt Uber ihre Homepage Auftrage fir Rakugo-Geschichten zu
gewilinschten Themen entgegen, die sie dann etwa auf Betriebsfeiern oder bei anderen
Anlassen, bei denen die Veranstalter eine Rakugo-Einlage wiinschen, prasentiert. Diese
Geschichten ,,gehoren” nach Einschatzung Tsukushis ihrem Auftraggeber, sie wiirde sie an
anderer Stelle nicht erneut vortragen. Auch die von ihr persdnlich gestalteten Rakugo-
Abende zeichnen sich durch Einmaligkeit aus. Hier entstehen die Geschichten im Laufe des
Abends in direkter Interaktion mit dem Publikum. Beispielsweise ldsst sie sich vom
Publikum drei Stichworte nennen, die dann wenig spater in einer improvisierten
Geschichte auftauchen, von Tsukushi sandai-banashi (,Geschichten mit drei Themen*)
genannt.* Diese Geschichten beruhen also auf der jeweiligen Interaktion mit dem
Publikum an diesem einen speziellen Abend — ihre Auftritte sind explizit einmalige
Ereignisse, auf deren Ablauf das Publikum ganz bewusst Einfluss nimmt und die ihren Reiz
gerade aus dieser besonderen Konstellation und Dynamik beziehen.Tsukushi begab sich
1997 in die Lehre bei ihrem Meister Kawayanagi Senryd und wurde im Jahr 2000 in den
zweiten Rang einer futatsume erhoben, man kénnte also sagen, einer ,, Rakugo-Gesellin®. In
ihrem Buch Onna rakugoka no futatsume shigyo (,Gesellen-Studium einer weiblichen
Rakugo-Erzadhlerin®) setzt sie sich intensiv mit ihrer Rolle als weibliche futatsume
auseinander. Sie schreibt u.a., dass nach ihrer Ansicht Stlicke des klassischen Repertoires
fur Frauen nicht geeignet seien® — eine Grundannahme, die oft mit der Schilderung der
Geschichten von einem mannlichen Standpunkt und einem angeblichen Zusammenhang
der Auffihrungspraxis mit der mannliches Physis wie z.B. der oben thematisierten
Stimmlage begriindet wird. Tsukushi bestdtigt also in gewisser Weise die Existenz
bestimmter Regeln. Ihr performativer Ansatz wird so, zumindest in ihrer Darstellung, auch
zum genderspezifischen Ansatz. Auffallig ist, dass Tsukushi eine ungewdéhnlich lange Zeit im
Rang der futatsume verblieb. In der Regel ist die Beforderung in den Rang eines shin’uchi,
eines Rakugo-Meisters, nach sechs oder acht Jahren fallig, und zwar durchaus unabhangig
von eventuellen Fahigkeiten. Schon mehreren Frauen war dieser Aufstieg zuteil geworden,
Tsukushi jedoch schien er ungewdhnlich lange verwehrt. Dass Tsukushis verzogerte
Beforderung mit ihrem ungewohnlichen ,,performativen” Ansatz zusammenhangt, der das
grundsatzliche Wesen des Rakugo infrage stellt, kann nur vermutet werden. lhre
Ernennung zur shin’uchi erfolgte im September 2013.

* KAWAYANAGI 2010: 33-36.

> KAWAYANAGI 2010: 125.
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4 Fazit

Ein solches Ereignis ist nicht nur mit Blick auf die Rolle von Frauen in der Rakugo-Welt von
Bedeutung, sondern kann auch als Hinweis aufgefasst werden, dass die performativen
Aspekte des Rakugo verstarkt in den Vordergrund treten und immer starker anerkannt
werden. Der vorliegende Aufsatz versuchte dies zunachst durch eine kurze Darstellung
aktueller Entwicklungen der Rakugo-Kritik zu verdeutlichen: Hier wird nicht nur, wie in der
Arbeit Horiis, theoretisch Gber das Verhaltnis der bei einer Auffihrung prasenten Akteure,
der Aktiven und dem Publikum, reflektiert, sondern auch eine Verdnderung in der
aktuellen Auffiihrungspraxis beschrieben, was speziell in den Arbeiten Hiroses geleistet
wird. Im aktuellen Rakugo tritt demnach die Persdnlichkeit der Kiinstlerinnen und Kiinstler
und der Prozess der Vorstellung als solcher gegeniiber den vorgetragenen Stoffen verstarkt
in den Vordergrund. Die in diesem Aufsatz geschilderten Beispiele veranschaulichen, wie
dies in der Praxis erfolgen kann.

Es wurde deutlich, was eine Rakugo-Vorfiihrung nun sein darf: ein einmaliges Ereignis,
das vor allem durch das Verhdltnis von Erzdhlerin oder Erzahler und Publikum
gekennzeichnet ist — eine Entwicklung, die etwa von Hirose explizit als
,Wiederentdeckung” noch &lterer Auffiihrungspraxen betrachtet wird.**Eine Uberprifung
dieser Aussage, etwa im Rahmen einer systematischen historischen Untersuchung der
Existenz, der Wirkung und des Wandels expliziter und impliziter Regeln fir die
Auffihrungspraxis des Rakugo oder im theoretischen Diskurs kann an dieser Stelle nicht
geleistet werden”’, soll aber als Forschungsdesiderat hervorgehoben werden. Von einer
Berlicksichtigung der Performanztheorie, etwa bei der Formulierung konkreter
Fragestellungen oder der Prazisierung und theoretischen Einordnung der zu Tage
tretenden Erkenntnisse, konnte eine derartige Untersuchung erheblich profitieren.

* Hirose 2011: 71.

Zur lllustration, dass eine solche Untersuchung den Rahmen dieses Aufsatzes sprengen wiirde, sei kurz
der Verweis auf eine Einschatzung Scholz-Cioncas erlaubt: , Allein schon vor der Literatur zur Komik in der
Blihnenkunst des Rakugo mifite auch der fleilligste Komikforscher kapitulieren.” ScHoLz-CloNCA 2005: 59.
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