
MUSIK  
FEST  

BERLIN
In Zusammen­
arbeit mit  
der Stiftung  
Berliner  
Philharmoniker

Berliner Festspiele # musikfestberlin

3.9. 
2019

Gastspiel: Tokio
Ensemble der Umewaka 
Kennōkai Foundation Tokio



Berliner Festspiele

  Aus Japan zu Gast:
Ryoko Aoki Nō-Darstellerin & 
Mayumi Miyata Shō-Spielerin

8.9.	 	So	 	17:00
	 	 Kammermusiksaal 

Helmut Lachenmann
Berliner Kirschblüten 
für Klavier

Marche fatale 
für Klavier

Toshio Hosokawa
Birds Fragments III 
für Shō und Flöte

Birds Fragments II  
für Shō mit Percussion

Peter Eötvös
Secret Kiss 
für Erzählerin und Ensemble 
Deutsche Erstaufführung

Sonata per sei 
für drei Klaviere und drei Schlagzeuger 

Ryoko Aoki Nō-Darstellerin
Mayumi Miyata Shō-Spielerin
Ulrich Löffler Klavier 
Helen Bledsoe Flöte
Dirk Rothbrust Schlagzeug

Ensemble Musikfabrik
Peter Eötvös Leitung



MUSIK 
FEST 

BERLIN

30.8.–
19.9.
2019

In Zusammen- 
arbeit mit  
der Stiftung  
Berliner  
Philharmoniker



Bildnachweise

S. 5	  �Leicht kalligraphisch gestaltetes Schriftzeichen für „Nō“  
(wörtl. „Fertigkeit“, Name der Theaterkunst) 

S. 9	  �Nō-Spiel Koi no omoni (Die Last der Liebe),  
Szenenfoto einer Aufführung im Mai 1979 mit Umewaka Manzaburō III als alter Gärtner  
© Maejima Photo Studio Tokio 

S. 26	 �Masken des Nō-Theaters.  
Links oben: Nō-Maske Akujō, verwendet zur Darstellung des alten Gärtners  
im ersten Teil des Spiels Koi no omoni (Umewaka Kennōkai, 2019)  
Rechts oben: Nō-Maske Shōjō, verwendet zur Darstellung des „Geist des Weins“  
im Tanzspiel Shōjō (Umewaka Kennôkai, 2019)  
Unten: Nō-Maske Magojirō, verwendet zur Darstellung einer jüngeren Frau  
(Besitz: H.- D. Reese / Foto: June Ueno, 2019) 

S. 28	 �Kostbares Nō-Obergewand, Karaori (aus China importierte Webware)  
mit aufwendig gestalteten Herbstblumen-Muster,  
mit teefarbenen und graublauen Bereichen;  
Historisches Nō-Kostüm der Edo-Zeit (1603 – 1867)  
aus der Überlieferung des Fürstenhauses der Tokugawa. 

S. 31	 �Partitur des Nō-Spiels Hagoromo (um 1778).  
Mit Angaben des Gesangstextes der vokalen Rezitation sowie Notationen für  
die Querflöte Fue und die beiden Sanduhrtrommeln Kotsuzumi und Ōtsuzumi. 

S. 34	 �Nō-Spiel Koi no omoni (Die Last der Liebe). Alter Gärtner im 1. Teil  
Umewaka Kennôkai, März 2019 © Kodama Seiichi 2019 

S. 65	 �Frühe Darstellung einer Freiluftaufführung der Kanze-Gruppe 
S.  
69–71	 �© Umewaka Kennōkai Foundation 



3

Grußworte 	 S.6 

Programm 	 S. 11 

Besetzungen 	 S. 12 

Handlungen   	 S. 14 

Nō –  
Die klassische Form des japanischen Theaters 	 S. 17 

Kyōgen –  
Das traditionelle japanische Lustspiel 	 S. 21 

Die Bühne des Nō  -Theaters 	 S. 22 

Masken und Gewänder im Nō  -Theater 	 S. 27 

Die Klangwelt des Nō 	 S. 30 

Inspirationen aus Fernost –  
Zur Geschichte der Rezeption des Nō-Theaters  
und seiner Musik in Europa  	 S. 32 

Libretti – Japanisch / Deutsch 	 S. 36 

Nō- und Kyōgen-Gastspiele in Berlin 1965 – 2019 	 S. 64 

Ensemble der Umewaka Kennokai Foundation 	 S. 66 

Musikfest Berlin 2019 im Radio und online 	 S. 77 

Musikfest Berlin 2019 Programmübersicht 	 S. 78 

Impressum 	 S. 80 

MUSIKFEST BERLIN 2019

Dienstag 
3. September 
 19:00 Uhr 



44



55



66

Die Berliner Konzertsaison startet auch in diesem 
Jahr furios: Das  Musikfest Berlin  begeistert  
einmal mehr viele Berlinerinnen und Berliner 
sowie Gäste unserer Stadt. Zu einem ganz beson­
deren Höhepunkt kommt es dabei heute, beim 
Auftritt des Ensembles der Umewaka Kennōkai 
Foundation aus Tokio in der Philharmonie.

Ich freue mich sehr, dieses traditionsreiche 
und weltweit renommierte Ensemble in unserer 
Stadt zu begrüßen. Denn das Gastspiel des 
heutigen Abends verspricht nicht nur heraus­
ragende Bühnenkunst, sondern es ist ebenso  
ein besonderes Highlight im Rahmen des  
25. Jubiläums der Städtepartnerschaft zwischen 
Berlin und Tokio. Die Beziehungen zwischen 
unseren Städten sind von vielfältigen Kontakten, 
fruchtbarem Austausch und großem Interesse  
der jeweiligen Stadtgesellschaften geprägt.  
Von der politischen Ebene über Wirtschaft und 
Wissenschaft bis hin zum Jugendbereich  
profitieren wir enorm von dieser Partnerschaft. 
Und gerade in Kultur und Musik freuen wir uns 
über einen sehr aktiven und lebhaften Austausch 
zwischen unseren Städten.

Das heutige Gastspiel ist ein wichtiger Beitrag 
dazu, die Verbundenheit zwischen Tokio und 

Berlin weiter zu stärken. Darüber hinaus bietet  
es eine einzigartige Gelegenheit, bei zwei Nō-
Theaterspielen und einem Kyōgen-Intermezzo 
herausragende Repräsentanten japanischer  
Kultur zu erleben. Mein besonderer Dank gilt  
allen, die dies ermöglicht haben, insbesondere  
der Japan Foundation als Mitveranstalter.  
Allen Gästen wünsche ich nun viel Freude und 
einen unvergesslichen Abend mit dem Ensemble 
der Umewaka Kennōkai Foundation!

Michael Müller 
Regierender Bürgermeister von Berlin 

GRUSSWORTE 

Grußwort 
  �Michael Müller 
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Es ist mir eine große Freude, dass in der Berliner 
Philharmonie eine Aufführung des traditionellen 
japanischen Nō-Theaters stattfindet. Diese Auf- 
führung wird zur Feier des 50-jährigen Bestehens 
des Japanischen Kulturinstituts in Köln (The Japan 
Foundation), das einen großen Beitrag zur Präsen­
tation der japanischen Kultur im deutschsprachi­
gen Raum sowie zur Förderung des kulturellen 
Austausches zwischen Japan und Deutschland 
leistet, gegeben, und so waren neben Berlin bereits 
Köln, Zürich sowie Basel weitere Stationen einer 
Tournee. Zudem findet die Aufführung anlässlich 
des 25-jährigen Jubiläums der Städtepartnerschaft 
zwischen Tokio und Berlin in diesem Jahr statt. 
Und nicht zuletzt ist diese Aufführung auch Teil 
des  Musikfest Berlin  der Berliner Festspiele, so 
dass nun zum ersten Mal Nō-Stücke im Großen 
Saal der Berliner Philharmonie vollständig gezeigt 
werden. 

Im Januar 2011 gab das Komparu Ensemble in 
Berlin eine Nō-Aufführung zum Besten. Nun steht –  
acht Jahre später – eine Aufführung des Ensem- 
bles Umewaka Kennōkai unter der Leitung von 
Umewaka Manzaburō III. an. Der 1941 in Tokio 
geborene Umewaka Manzaburō III. trat erstmals im 
Alter von drei Jahren auf und zählt bis heute zu  
den führenden Akteuren des Nō-Theaters. In Japan 
ist er Träger des Titels „Bewahrer eines bedeuten­

den immateriellen Kulturguts“. Das Ensemble 
Umewaka Kennōkai hat seit 1967 Tourneen  
durch mehr als zwanzig Staaten in Europa, Asien, 
Amerika sowie im Mittleren Osten unternommen. 
1999 trat das Ensemble im Rahmen der Veran­
staltungsreihe „Japan in Deutschland“ auch in 
Berlin auf. 

Genießen Sie mittels dieser Aufführung mit  
einem der führenden Nō-Schauspieler Japans den 
großen Reiz dieser herausragenden traditionellen 
Bühnenkunst meines Landes. Ich wünsche mir, 
dass diese Aufführung einen Beitrag dazu leisten 
wird, sowohl die Bande zwischen Tokio und Berlin 
als auch zwischen Japan und Deutschland weiter 
zu vertiefen. 

Takeshi Yagi 
Außerordentlicher und bevollmächtigter  

Botschafter von Japan  

in der Bundesrepublik Deutschland 

Grußwort 
 � Takeshi Yagi 
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The Japan Foundation ist eine öffentliche japani­
sche Kulturorganisation, die die Aufgabe hat, 
durch Projekte des internationalen Austausches 
das gegenseitige Verständnis und die Freundschaft 
zwischen Japan und anderen Ländern zu vertiefen. 
In der Vergangenheit haben wir dazu schon 
manches Mal auch mit den Berliner Festspielen 
zusammenarbeiten dürfen: Bei   Japan in Berlin '87  
war es u.  a. das Gastspiel des Nō-Kyōgen-
Ensembles Zeami-za. 1993 konnten wir das 
Ensemble erneut nach Berlin bringen und auch die 
große Ausstellung  Japan und Europa 1543 – 1929  
mitveranstalten. Im Programm  Japan in  
Deutschland  des Jahres 1999 gelang es, neben 
Nō-Aufführungen der Umewaka Kennōkai auch  
ein Gastspiel des Bunraku-Figurentheaters 
gemeinsam zu verwirklichen. Weitere Höhepunkte 
der Zusammenarbeit waren 2004 die Ausstel­
lung  Zeit der Morgenröte. Japans Archäologie und 
Geschichte bis zu den ersten Kaisern  und 2011,  
im Jahr von  150 Jahre Freundschaft Deutschland –  
Japan, die umfangreiche Hokusai-Ausstellung   
im Martin-Gropius-Bau u.v.m. 

In diesem Jahr feiert das Japanische Kultur­
institut Köln, die Deutschlandvertretung der Japan 
Foundation, sein 50. Gründungsjubiläum. Um auf 
die langjährige Tätigkeit im deutschsprachigen 
Raum zurückzublicken und den Auftakt für 
zukünftige Aktivitäten zu geben, haben wir uns 
entschlossen, die Organisation der diesjährigen 
Europa-Tournee des Nō-Ensembles der Umewaka 
Kennōkai zu übernehmen. Ich freue mich sehr, 
dass das Gastspiel auch wieder in Berlin, diesmal 
im Rahmen des  Musikfest Berlin  und erstmals in 
der Berliner Philharmonie stattfinden kann. 

In Japan wurde die hochverfeinerte Bühnen­
kunst des Nō durch ein Kulturschutzgesetz zum 
geschichtlich und künstlerisch „wichtigen immate­
riellen Kulturgut“ des Landes erklärt. 

2008 sorgte die Aufnahme in die UNESCO- 
Liste des „Immateriellen Kulturerbes der Mensch­
heit“ auch weltweit für Anerkennung. 

Die Berliner Aufführung präsentiert auf einer 
authentischen Nō-Bühne (aus dem Besitz des 
Japanischen Kulturinstituts Köln) und mit  
deutschen Übertiteln drei typische Repertoire­
stücke unterschiedlichen Charakters: Das feier­
liche, Glück und Segen spendende Tanzspiel  Shōjō  
(Der Geist des Reisweins), das witzige Kyōgen-
Intermezzo  Kaminari  (Der Donnergott) sowie als 
Höhepunkt das dramatische Nō-Spiel  Koi no 
Omoni  (Die Last der Liebe), das an die tragische 
Liebe eines alten Gärtners zu einer Hofdame am 
Kaiserpalast erinnert. 

Ich danke den Berliner Festspielen / Musikfest 
Berlin  sowie dem Japanisch-Deutschen Zentrum 
Berlin für die gute Zusammenarbeit und hoffe, 
dass die Aufführung beim Berliner Publikum, auch 
bei dem jüngeren, auf großes Interesse stößt und  
inspirierende künstlerische Erfahrungen, aber 
auch viel Freude und gute Unterhaltung vermitteln 
kann. 

Grußwort 
 �Hiroyasu Ando  

Hiroyasu Ando 
Präsident  
The Japan Foundation 
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Bitte schalten Sie Ihr Mobiltelefon vor Beginn des Konzerts aus. 

Bitte beachten Sie, dass Bild- und Tonaufnahmen  
aus urheberrechtlichen Gründen nicht gestattet sind. 
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Gastspiel im Rahmen der Europa-Tournee 2019 (Zürich – Basel – Köln –  
Berlin) anlässlich des 50. Gründungsjubiläums des Japanischen  
Kulturinstituts Köln und 25 Jahre Städtepartnerschaft Tokio – Berlin. 
Eine Veranstaltung der Berliner Festspiele   /   Musikfest Berlin und  
The Japan Foundation   /   Japanisches Kulturinstitut Köln in Zusammen- 
arbeit mit dem Japanisch-Deutschen Zentrum Berlin. 

	 Di,   3.9.

	19:00 

  	 Philharmonie

	 Einführung 17:30

mit Heinz-Dieter Reese 

  	 Südfoyer der  

Philharmonie 

Gastspiel : Tokio  
Japanisches Nō-Theater  
in der Philharmonie   

Zeami Motokiyo (1363 – 1443 ) 
Shōjō – Midare / Sō no mai  (Der Geist des Reisweins)   
Kultisches Nō-Tanzspiel 
In der Version mit Midare-Tanz und zwei Darstellern 

anonym (17. Jahrhundert) 
Kaminari (Der Donnergott)   
Kyōgen-Intermezzo 

Pause 

Zeami Motokiyo   
Koi no Omoni (Die Last der Liebe)   
Dramatisches Nō-Spiel 

Umewaka Manzaburō III Hauptdarsteller und  
Künstlerische Leitung 
Ensemble der Umewaka Kennōkai Foundation Tokio   

PROGRAMM
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BESETZUNGEN  

Zeami Motokiyo 
Shōjō – Midare / Sō no mai  (Der Geist des Reisweins)  
in der Version mit Midare-Tanz und zwei Darstellern  
Kultisches Nō-Tanzspiel 

Hasegawa Haruhiko Shite als Shōjō I
Umewaka Yasushi Tsure als Shōjō II
Yasuda Noboru Waki als Kōfū

Hayashi (Instrumentalensemble) 
Onodera Ryūichi Fue (Flöte) 
Hisada Shun’ichirō Kotsuzumi (kleine Sanduhrtrommel) 
Ōkura Eitarō Ōtsuzumi (große Sanduhrtrommel) 
Ōkawa Noriyoshi Taiko (flache Fasstrommel) 

Kōken (Bühnenwarte) 
Umewaka Masaharu 
Nakamura Hiroshi 

Jiutai (Chor) 
Umewaka Manzaburō III  
Itō Yoshiaki  
Hatta Tatsuya  
Yamanaka Gashō  
Umewaka Norinaga  
Komuro Tomoya  
Umewaka Hisaki  
Aoki Ken’ichi 

Entstehungszeit: frühes 15. Jahrhundert 

Älteste dokumentierte Aufführung:  

25. Tag des 2. Monats des Jahres 1466 

anonym 
Kaminari  (Der Donnergott) 
Kyōgen-Intermezzo 

Okutsu Kentarō Shite als Donnergott 
Okutsu Ken’ichirō Ado als Heiler 

Entstehungszeit: 17. Jahrhundert 

Älteste Textausgabe:  

Kyōgen-ki (Chronik des Kyôgen), 1660 
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Zeami Motokiyo 
Koi no Omoni  (Die Last der Liebe) 
Dramatisches Nō-Spiel 

Katō Shingo Maejite als Gärtner aus Yamashina 
Umewaka Manzaburō III Nochijite als Totengeist des Gärtners 
Umewaka Norika Tsure als Hofdame 
Yasuda Noboru Waki als Hofbeamter 
Okutsu Kentarō Ai als Diener 

Hayashi (Instrumentalensemble) 
Onodera Ryūichi Fue (Flöte) 
Hisada Shun’ichirō Kotsuzumi (kleine Sanduhrtrommel) 
Ōkura Eitarō Ōtsuzumi (große Sanduhrtrommel) 
Ōkawa Noriyoshi Taiko (flache Fasstrommel) 

Kōken (Bühnenwarte) 
Umewaka Masaharu 
Yamanaka Gashō 

Jiutai (Chor)
Itō Yoshiaki  
Nakamura Hiroshi  
Hatta Tatsuya  
Umewaka Yasushi  
Hasegawa Haruhiko  
Umewaka Norinaga  
Komuro Tomoya  
Aoki Ken’ichi  

Entstehungszeit: frühes 15. Jahrhundert  

(Umgestaltung des Nō-Spiels Aya no tsuzumi)

Älteste dokumentierte Aufführung:  

7. Tag des 4. Monats des Jahres 1464
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HANDLUNGEN 

Shōjō (The Rice Wine Sprite) 
Nō play by Zeami – Fifth group 

A man named Kōfū, living in ancient China, 
explains that by following a dream which told him 
to sell wine in the market, he has become a 
prosperous man as a reward for his filial piety.  
At the market, there is one particular person who 
always comes to him to buy wine, and since he  
told the dealer that he is a sprite called Shōjō living 
in the sea, the man has come down to the estuary 
to wait for him to appear. When he does so, 
red-faced from his drinking, the man serves him 
with wine and watches him dance an auspicious 
dance. The sprite, in return to Kōfū’s friendly 
feelings, gives him a wine jug which never runs 
dry. At the end, Kōfū wakes up. Was it a dream or 
was it reality what he had heard and seen? 

Shōjō (Der Geist des Reisweins) 
Nō-Spiel von Zeami – Fünftspiel 

Ein Mann namens Kōfū aus einem Dorf am Fluss 
Yangtse im alten China berichtet, dass er aufgrund 
eines Traums, der ihm bedeutete, auf dem  
Marktplatz Reiswein zu verkaufen, als Belohnung 
für seine Loyalität gegenüber den Eltern reich 
geworden sei. Zu seinen Kunden gehört eine 
geheimnisvolle Person, die viel von seinem Wein 
trinkt, ohne dass sich ihre Gesichtsfarbe verändert. 
Er nennt sich Shōjō und behauptet, im Meer zu 
leben. Als Kōfū sich auf Einladung Shōjōs in einer 
Mondnacht im Herbst mit seinem Reiswein ans 
nahe Ufer des Flusses begibt, taucht dieser in 
seiner wahren Gestalt als Geist des Reisweins auf. 
Dankbar für die Freundschaft Kōfūs tanzt Shōjō 
einen segensreichen Tanz und überlässt dem 
Weinverkäufer seinen Krug, der nun auf wunder­
same Weise stets gefüllt ist und ihm und seinen 
Nachkommen ewig Wohlstand garantiert. Als  
die Nacht zu Ende geht, wacht Kōfū auf und fragt 
sich: Hat er das Geschehene wirklich erlebt oder 
hat er es geträumt? 

In Kürze:  
Die Inhalte der aufgeführten  
Nō- und Kyōgen-Spiele 
(Japanisch, Deutsch und Englisch) 

「猩々」（世阿弥作、五番目物）

唐土の揚子の里に住む高風は親孝行な男であり、そのためか、ある

晩に見た夢のお告げのとおりに市で酒を売ると富貴になった。高風

の店へ来る者のうち、いくら酒を飲んでも顔色が変わらない者がい

るので尋ねると、潯陽江の中に棲む猩々だと名乗った。秋のある月

夜に高風は酒を用意して河のほとりへ行き、待っていると猩々が現

れ、高風に会えたことを喜び、酒盛りをして舞を踊った。猩々はお

礼として、壺底から酒が泉のように湧き出るようにして高風の酒壺

を返し、よろよろと歩いて眠ってしまった。その時、高風が夢から

覚めたが、傍にはその酒壺が残っていた。

1. Shōjō  
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「雷」（作者不詳、鬼狂言）

鎌倉では稼業が成り立たない医者が奥州へ都落ちする途中、武蔵

野の広い野原へ差し掛かった。すると突然空が曇り、雷鳴が轟き渡

って雷神が落ちてきた。雷神は中風を患い、雲間から足を踏み外

して腰を打ったと言う。そこにいる者が医者と聞くと雷神は治療を

命じ、薬をもらって飲み、更に腰の痛みを直すために鍼を打って

もらった。鍼治療は並大抵の痛さではなかったが、腰は大分良くな

った。医者が雷神に治療代を請求すると、持合わせがなかった雷神

は、五穀成就のために八百年間旱魃や水害が起こらないようにする

と約束し、謡いながら天上に帰って行った。

2. Kaminari  

Kaminari (Der Donnergott) 
Kyōgen-Spiel eines anonymen Autors 

(17. Jahrhundert)  

Geister- und Götter-Spiel 

Ein Heiler hat sich von Kamakura aus nach Norden 
aufgemacht, um dort als Landarzt zu arbeiten. 
Unterwegs verdunkelt sich auf einmal der Himmel 
und ein Gewitter zieht auf. Aus den Wolken fällt 
eine seltsame Gestalt zur Erde. Es ist der gefürch­
tete Gott des Donners, der sich bei diesem Sturz  
die Hüfte gestaucht hat. Er bittet den Heiler um 
eine Behandlung. Dieser versucht es mit Akupunk­
tur und benutzt dazu eine überdimensional lange 
Nadel. Der Donnergott windet sich vor Schmerzen, 
fühlt sich schließlich aber geheilt.  
Statt ein Arzthonorar zu zahlen, bietet er seinen 
Segen an. Nach einem glückverheißenden Tanz- 
lied, fährt er wieder in den Himmel auf. Das Stück 
lebt von komisch-absurden Situationen und 
witzigen Dialogen.

Kaminari (Thunderbolt) 
Kyōgen play by an anonymous writer  

(17th century)  

Ghost play 

A doctor who failed to earn his living in Kamakura 
due to many other good doctors around has left the 
town heading to the north to find work in the 
countryside. When he comes out on a vast plain, 
the sky is suddenly all clouded and it is thundering. 
And as if that were not enough: the god of thunder 
falls ill from the sky, right at the feet of the mortal 
doctor. The god asks for treatment. But when the 
doctor tries to cure him through acupuncture by 
using a giant needle, he cannot stand the pain and  
reacts very cowardly. In the end, the God is asked 
to pay an appropriate fee. Since he doesn’t have 
any money he offers his blessings and future  
protection. After an auspicious dance song the god 
ascends again to heaven. 
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Koi no Omoni (Die Last der Liebe) 
Nō-Spiel von Zeami – Viertspiel 

Der alte Palastgärtner, dem die Pflege der kaiser­
lichen Chrysanthemen obliegt, hat sich in eine 
Hofdame verliebt. Um ihn von seiner nicht standes­
gemäßen Leidenschaft abzubringen, hat die 
Hofdame ein großes Gewicht in Brokat einpacken 
und dem Palastgärtner den Auftrag übermitteln 
lassen, dieses anscheinend leichte Gewicht viele 
Male um den Garten zu tragen. Zur Belohnung 
würde sie sich ihm erneut zeigen. So sehr sich der 
Gärtner auch müht, es gelingt ihm nicht, das 
Gewicht zu heben. Er verzehrt sich so sehr, dass  
er schließlich mit der Einsicht, von der Hofdame 
der Lächerlichkeit preisgegeben worden zu sein, 
voller Groll stirbt. Als die Hofdame für den Gärtner 
beten will, erscheint dieser als Totengeist, um sie 
zu strafen und zu peinigen. Doch schließlich lässt 
der Geist von der Hofdame ab. Er glaubt ihrer  
Reue und lässt sie mit dem Versprechen zurück, 
zukünftig als Schutzgottheit über sie zu wachen.  

Koi no Omoni (The Burden Of Love) 
Nō play by Zeami – Fourth group 

An elderly palace gardener fell in love with a court 
lady. In jest, she has a heavy stone wrapped in 
brocade and placed in the garden. She taunts the 
gardener, telling him that if he will carry the 
package around the garden, she will give him her 
love. The gardener exhausts himself trying to lift 
the stone, and dies, his heart full of resentment and 
anger. The lady regrets her frivolous deed, and 
goes to ask forgiveness at his grave. The spirit of 
the old gardener appears, and berates her for  
her heartlessness, but upon seeing her sincere 
regret, forgives her and leaves her in peace, 
promising to protect her in future from all harm. 

「恋重荷 」（世阿弥作、四番目物）

白河院の庭で菊の世話をする身分の低い老人・山科荘司は、ある

時、女御の姿を垣間見て恋に陥った。それを知った臣下は、美しく

て軽そうに見せかけた重い荷を作らせ、荘司がそれを持って庭を何

度も廻っている間に女御は姿を見せようと言っていたと伝えた。と

ころが荘司はその重い荷を持ち上げられず、女御に思い知らせてや

ると言って死んでしまった。臣下が祟りを恐れて女御に荘司の死骸

を見せると、荘司の亡霊が現れて女御を身動きさせなくし、その仕

打ちを恨み責めたが、弔ってくれるならば恨みを消し、女御の守護

神として末永く守るだろうと言って消えた。

3. Koi no Omoni  
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ZUR GESCHICHTE DES NŌ 

Die Anfänge des Nō sind in den zahlreichen 
Darbietungskünsten zu suchen, die das 

mittelalterliche Japan kannte: in Sarugaku, 
populären Farcen wandernder Schausteller, in 
Dengaku, rituellen Tanzspielen im Zusammen­
hang mit den Fruchtbarkeitsriten auf den Reis­
feldern, aber auch in profanierten Gesängen, 
Tänzen und Dialogen buddhistischer Zeremonien, 
Ennen genannt. Für all diese Traditionen, die zum 
Teil bis ins 8. Jahrhundert und auf Vorbilder in 
China und Korea zurückgehen, gab es jeweils 
eigene, professionelle Künstlertruppen, die sich  
an shintoistischen Schreinen und buddhistischen 
Tempeln niedergelassen hatten und dort ihre 
Dienste bei rituellen Feiern und profanen Volks­
festen anboten. Man begann, den einzelnen 
Genrebezeichnungen das Wort Nō  能  anzufügen, 
das so viel wie „Können“ oder „Fertigkeit“ bedeutet, 
und sprach nun von Sarugaku-no-Nō, Dengaku- 
no-Nō oder Ennen-no-Nō. Erst viel später blieb der 
Name Nō oder Nōgaku als alleinige Bezeichnung 
übrig. 

Nō ist die wohl fremdartigste,  
aber auch faszinierendste  
Spielart unter den traditionellen 
Bühnenkünsten Japans.  
Als erste eigenständige Form 
eines dramatisch-dialogischen 
Theaters entstand sie vor mehr  
als 600 Jahren und wurde von 
dem Schauspieler, Dichter,  
Sänger und Theoretiker  
Zeami Motokiyo (1363 – 1443) 
bereits um 1400 zur Vollendung 
gebracht. 

Nō – �Die klassische Form  
des japanischen Theaters
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Entscheidend für die künstlerische Entwick­
lung vom Sarugaku zum Nō-Theater war der 
Umstand, dass der Samurai-Schwertadel, der seit 
Ende des 12. Jahrhunderts mit der Gründung  
des Shōgunats von Kamakura das Land politisch 
beherrschte, auf der Suche nach neuen, dem 
eigenen Lebensgefühl angemessenen, künst­
lerischen Ausdrucksformen sich der Sarugaku- 
und Dengaku-Traditionen annahm. Zeami etwa 
erfreute sich der besonderen Gunst des Shōguns 
Ashikaga Yoshimitsu (1358 – 1408). Dieser förderte 
die Bemühungen um die Ausbildung einer  
höchst verfeinerten Art der Bühnendarstellung,  
die dem ästhetischen Geschmack und der von 
zen-buddhistischen Idealen bestimmten geistigen 
Strenge der Samurai entsprechen konnte, mit 
großer persönlicher Anteilnahme. Der Schwert-
adel sollte in den folgenden Jahrhunderten das 
Patronat über die Bühnenkunst des Nō behalten 
und machte sie während der Edo-Zeit des 17. bis 
19. Jahrhunderts sogar zu einer Shikigaku, einer 
exklusiven Zeremonialkunst, die in den Residen­
zen der Shōgune und lokalen Samurai-Fürsten 
aufgeführt wurde. Dies hat den Charakter des 
Nō-Spiels nachhaltig geprägt. 

Mit dem Zusammenbruch des Tokugawa-
Shōgunats im Jahre 1867 verlor das Nō-Theater 
schlagartig seine Existenzgrundlage. Um zu 
überleben, musste es sich als eine unabhängige 
Kunstform für eine breitere Öffentlichkeit eta­
blieren. Eine an traditionellen Werten orientierte 
Bildungsschicht sorgte dafür, dass das hohe 
künstlerische Niveau dieser nun als „klassisch“ 
apostrophierten Bühnenkunst bewahrt blieb. 

Nō konnte trotz dieser wechselhaften Ge­
schichte in den fünf traditionellen Hauptschulen 
der Kanze (mit der Zweigschule Umewaka), Hōshō, 
Komparu, Kongō und Kita nahezu ungebrochen  
bis in die Gegenwart gepflegt und überliefert 
werden. Heute gibt es neben einem staatlichen 
Nō-Theater in Tokio landesweit rund 40 feste 
Nō-Bühnen, die regelmäßig bespielt werden. 
Theatermacher und Komponisten in Japan wie 
auch im Westen haben das Nō gerade in den 
letzten Jahrzehnten wieder neu entdeckt und 
vermehrt zur Inspirationsquelle für ihr eigenes 
künstlerisches Schaffen gemacht. 

EINIGE MERKMALE DER  
BÜHNENKUNST DES NŌ 

Nō präsentiert sich heute als eine komplexe 
Bühnenkunst, in der Schauspiel und Tanz, 

dramatische Dichtung und Poesie, Gesang und 
Instrumentalspiel in einer vollkommenen Synthese 
zusammenwirken. Zwar haben die Darbietungen 
keinen unmittelbaren rituellen und zeremoniellen 
Zweck mehr. Sie bewahren jedoch viele Elemente 
aus der jahrhundertelangen Aufführungspraxis an 
Schreinen, Tempeln und Fürstenhöfen, die 
weiterhin eine spirituelle und ästhetische Grund­
lage bilden. 

Bei einer Nō-Darbietung ist alles bis ins 
kleinste Detail durchorganisiert. Jedes Darstel­
lungsmittel hat seine genau festgelegte Bedeutung, 
ist eingeplant in eine präzise Dramaturgie. Bereits 
die Bühne ist in ihrer Struktur und in ihren Maßen 
verbindlich vorgeschrieben. Jedes Bauteil, jeder 
Pfeiler und jeder Quadratmeter auf der Grund­
fläche dieser Bühne hat seine bestimmte Funktion 
(siehe Seite 22). 

Der Einsatz eines (zumeist einzelnen) Aus­
stattungsstückes, das auf der ansonsten kulissen­
losen Bühne die Szene eines Spiels andeutet und 
zugleich dessen Inhalt wie in einem Brennspiegel 
einfängt, unterliegt sorgfältiger Planung. Nur  
die wesentlichen Merkmale des Dargestellten 
werden bei der Konstruktion berücksichtigt. 
Kleinrequisiten wie Schwert, Hellebarde, Besen, 
Fischkorb, Schirm oder Brief entsprechen weit­
gehend den realen Gegenständen, für die sie 
stehen. Sie werden allerdings nur gezeigt und 
eingesetzt, wenn sie Wesentliches zum Spiel 
beitragen. Bühnenhelfer, die sich offen mit auf der 
Bühne bewegen, entfernen sie gleich wieder,  
wenn sie ihre Funktion in einer bestimmten Szene 
erfüllt haben. 

Wichtigstes Kleinrequisit ist der Falt-Fächer. 
In der Hand der Schauspieler und Sänger ist er 
zunächst das Zeichen dafür, dass diese eine Aktion 
ausführen. Darüber hinaus wird er im szenischen 
Zusammenhang zur symbolischen Darstellung von 
allerlei Gegenständen wie auch zur Unterstützung 
vieler Körpergesten verwendet. 

Sorgfältig ausgesucht werden die Kostüme der 
Schauspieler. Aus kostbaren Stoffen gefertigt, 
stellen sie kunsthandwerkliche Meisterwerke dar, 
die in den Nō-Schulen zum Teil über mehrere 
Jahrhunderte im Gebrauch sind. Zusätzlich werden 
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Masken (Omote) verwendet, allerdings nur für die 
Hauptfiguren und auch nur dann, wenn es sich  
bei diesen um Frauen oder übernatürliche Wesen 
wie Totengeister handelt, die die ausschließlich 
männlichen Schauspieler mit ihrer natürlichen 
Physiognomie nicht gut darstellen können (siehe 
Seite 27). 

Genau festgelegt sind die Rollen, die die 
Schauspieler übernehmen. Im Mittelpunkt eines 
jeden Nō-Spiels steht der Shite (Hauptspieler), der 
mit dem Waki (Nebenspieler) konfrontiert wird. 
Um diese beiden gruppieren sich jeweils ein oder 
mehrere Tsure bzw. Wakizure (Begleitspieler), die 
jedoch nur spielunterstützende Funktion haben 
und meist scheinbar teilnahmslos auf der Bühne 
sitzen. Bei zweiteiligen Nō-Spielen, in denen der 
Hauptspieler sich für den zweiten Auftritt in völlig 
veränderter Gestalt vorbereiten muss, überbrückt 
ein Zwischenspieler (Ai-Kyōgen) die notwendige 
Zeit.
	 Die Schauspielkunst des Nō hat recht unge­
wöhnliche Techniken der Darstellung entwickelt. 
Die Bewegungen der Figuren laufen überwiegend 
in einem zeitlupenhaft langsamen Tempo ab,  
bei dem die reale Zeit gleichsam aufgehoben 
erscheint. Die Gesten und Aktionen sind sehr 
sparsam und deuten vieles lediglich an. Sie sind 
abstrahierte und auf das Wesentliche konzen-
trierte Stilisierungen. Sie zu verstehen bedarf 
einiger Vertrautheit mit den Konventionen des 
Nō-Theaters. Eine formalisierte Geste, die häufig 
vorkommt und vergleichsweise leicht erkennbar 
ist, trägt die Bezeichnung Shiori (Weinen):  Der 
Schauspieler beugt seinen Körper leicht nach 
vorne, senkt den Blick und hebt langsam seine 
rechte Hand (oder auch beide Hände) mit gestreck­
ten Fingern vor sein Gesicht, was als ein Zeichen 
tiefer Ergriffenheit verstanden werden soll.
	 Jeder Realismus oder gar Naturalismus wird 
im Nō-Theater bewusst vermieden. Die Bühne 
bleibt hell erleuchtet, auch wenn die Szene in 
finsterer Nacht spielt. Das Eingießen von Reiswein 
etwa wird durch das Aneinanderhalten geöffneter 
Fächer bedeutet. Die exakt durchchoreographier­
ten Bewegungen der Schauspieler, denen eine 
nach vorne gebeugte Körperhaltung (Kamae) und 
ein stets Bodenhaftung bewahrender, „schlurfen­
der“ Gang (Suriashi) eigen ist, gehen an Höhe­
punkten der Darstellung in einen Tanz über, der 
sich allerdings meist ebenso auf wenige einfache 
Grundschritte beschränkt.

	 Nō ist nicht zuletzt auch Musiktheater. Die 
gespielten Stücke werden fast durchgängig durch 
Rezitation und Gesang (Utai) der Darsteller und 
eines Chores (Jiutai) geprägt und mit einem 
Instrumentalensemble (Hayashi) aus Flöte und 
drei Trommeln begleitet (siehe Seite 30). 

STÜCKEREPERTOIRE DES  
NŌ-THEATERS 

Zur Aufführung kommen im Nō zumeist Sujets,  
die auf Mythen, Legenden oder auch bekann­

ten historischen Ereignissen beruhen. Die Texte 
sind in den zentralen Abschnitten in einer litera­
risch äußerst kunstvollen und assoziationsreichen 
Sprache mit vielen Anspielungen und wörtlichen 
Zitaten – etwa aus der klassischen Poesie – abge­
fasst, wobei metrisch (im klassischen Versmaß 
sieben + fünf Silben) gebundene und ungebundene 
Passagen einander ablösen. Handlung, Szene und 
Atmosphäre des Spiels, auf der Bühne nur abstrakt 
und symbolisch angedeutet, vermitteln sich in 
vielen Fällen erst durch die gesprochene oder 
gesungene Sprache. 

Das heute gebräuchliche Repertoire umfasst 
über 200 Stücke, die fast alle vor dem 16. Jahrhun­
dert entstanden sind. Sie werden nach ihren 
Inhalten in fünf große Kategorien geordnet, aus 
denen man in früheren Jahrhunderten ein fünf­
teiliges Nō-Programm zusammenstellte. Auf ein 
Götter-Nō, das den glückverheißenden Auftritt 
einer Gottheit in Szene setzt, folgte als Zweitspiel 
ein Stück aus der Kategorie Shuramono, in dem 
der Totengeist eines bekannten Helden aus Japans 
mittelalterlicher Geschichte in Erscheinung tritt. 
Im Kampf frühzeitig aus dem Leben geschieden, 
irrt er unerlöst und ruhelos umher. Die Drittspiele 
werden auch Kazuramono (Perücken-Spiele) 
genannt, da der männliche Schauspieler in der 
Rolle einer Frau auftritt und dabei eine besondere 
Perücke trägt. Frauenfiguren stehen auch im 
Mittelpunkt der Viertspiele, in denen aber der 
dramatische Charakter der Stücke das verbinden­
de Kriterium ist und häufig das Motiv des Grolls 
und der übersteigerten, in Wahnsinn endenden 
Leidenschaft zur Darstellung kommt. Zu dieser 
Gruppe zählt auch  Koi no Omoni  (Die Last der 
Liebe), das beim Berliner Gastspiel des Ensembles 
Umewaka Kennōkai den Abschluss der Auf­
führung bildet. Die Fünftspiele schließen das 
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Programm mit einer schnellen, wirkungsvollen 
Darbietung ab, in der meist dämonische und 
andere nicht-menschliche Fabelwesen auftauchen, 
schließlich jedoch durch die Macht der Religion 
befriedet werden. Das Fünftspiel  Shôjô  (Der Geist 
des Reisweins), mit dem die Umewaka Kennōkai 
ihre Berliner Aufführung beginnt, bildet eine 
Ausnahme, insofern in diesem Stück in Form eines 
kultischen Tanzspiels ein „guter“ Geist gefeiert 
wird, der den Menschen Glück und Segen bringt. 

In ihrem formalen Aufbau entsprechen viele 
dieser Stücke dem von Zeami entwickelten Typus 
des Mugen-Nō, des traumvisionären Nō-Spiels. Sie 
bestehen aus zwei Szenen, die durch ein Zwischen­
spiel verbunden sind, wobei der Hauptspieler in 
der zweiten Szene in verwandelter Gestalt als Geist 
einer verstorbenen oder dämonischen Figur aus 
transzendenten Regionen der Welt in Erscheinung 
tritt, und es ist die Interferenz von Wirklichkeit  
und Traum, aus der diese Stücke ihre besondere 
Wirkung beziehen.

Doch nicht die Fabeln als solche sind von  
Interesse. Die Darstellung konzentriert sich im Nō 
vielmehr auf die Schilderung seelischer Konflikte 
von Menschen. Ganz im Sinne des zen-buddhis­
tischen Erkenntnisstrebens geht es dabei um die 
Vermittlung von Einsichten in Bereiche jenseits 
des sinnlich Wahrnehmbaren, um eine sozusagen 
reine Schau der Dinge, die sich nur durch sugges­
tive Andeutung evozieren lässt. Das hohe Maß an 
Stilisierung und Abstraktheit der Nō-Darstellung 
gründet somit in bewusstem Kalkül und appelliert 
in nachdrücklicher Weise an die Vorstellungs- 
kraft der Zuschauer*innen sowie ihre Bereitschaft  
und Empfänglichkeit für geradezu grenzüber­
schreitende Erfahrungen. 

Heinz-Dieter Reese 

Heinz-Dieter Reese, Köln, ist Musikwissenschaftler (Ethno­
musikologe) und Japanologe. Er arbeitete in der universitären 

Forschung (1984 / 93) sowie als Kulturreferent am Japanischen  

Kulturinstitut Köln (The Japan Foundation, 1994 – 2018), wo er 

zahlreiche Musikprojekte als Einzelkonzerte und Tourneen  

entwickelt und präsentiert hat. Als Rundfunkautor produzierte  

er zwischen 1982 – 2017 zahlreiche Musikfeatures für den BR,  

WDR, HR, SFB / RBB und vielen anderen mehr. Heinz-Dieter Reese  

ist der Autor aller der hier veröffentlichten Texte. Er hat  

auch die Libretti aus dem Japanischen ins Deutsche übertragen.



2121

KYŌGEN  

Kyōgen – �Das traditionelle  
japanische Lustspiel 

Dem ernsten Nō-Spiel als heiteres und 
burleskes Pendant untrennbar verbunden 
ist Kyōgen, das traditionelle Lustspiel der 

Japaner. Kyōgen  狂言  bedeutet den Schriftzeichen 
nach so viel wie „verrückte, possenhafte Worte“, 
was die zentrale Rolle der Sprache bei dieser 
Bühnenkunst betont. Als komisches Sprechtheater 
hat Kyōgen eine ebenso lange Geschichte wie Nō, 
wurde anfangs allerdings zumeist improvisiert 
dargeboten. Schriftlich fixierte Textfassungen 
entstanden erst viel später, als Kyōgen unter dem 
Einfluss der Entwicklung des Nō ebenfalls einen 
Prozess der Ästhetisierung und Stilisierung 
durchlief und mit der Gründung verschiedener 
Kyōgen-Schulen eine Kodifizierung des Stücke­
repertoires einsetzte. Die erste veröffentlichte 
Textanthologie ist das  Kyōgen-ki  aus dem Jahre 
1660. 

Die Chronik  Kanmon g yoki  (1464) teilt für  
das Jahr 1432 das Programm einer Nō-Aufführung 
am Kaiserhof mit, bei der neben sieben Nō- 
Stücken auch sechs Kyōgen-Spiele gegeben 
wurden. Sie dienten als Intermezzi und sollten  
den Zuschauer*innen zwischen zwei oftmals 
ernsten und tragischen Nō-Dramen durch Lachen 
Erholung verschaffen. Diese Funktion ist dem 
Kyōgen bis heute geblieben. 

Im Unterschied zum stark vergeistigten, 
symbolisch-abstrakten Nō-Spiel blieb Kyōgen der 
Darstellung des realen Lebens des einfachen 

Volkes verpflichtet. In schlagfertigen Wort­
wechseln, die sich der Umgangssprache des 14.  
bis 16. Jahrhunderts bedienen, geht es meist um 
eine komische Bloßstellung von Fehlern und 
Schwächen der Menschen, insbesondere der 
Angehörigen etablierter gesellschaftlicher  
Gruppen. Dummheit und Naivität, die sich hinter 
Würde und Dünkel verbergen, werden zur Ziel­
scheibe eines Spotts, der nicht selten auf eine 
absurde Spitze getrieben wird und eine geradezu 
übermütige, manchmal auch kindliche Fröhlich­
keit vermittelt. Lachen versteht sich hier als 
Ausdruck von Vitalität, einer Kraft, die grund­
sätzlich versöhnlich wirkt und das Gemeinschafts­
gefühl stärkt. 

Für die Berliner Aufführung hat das Ensemble 
Umewaka Kennōkai als kurzes Kyōgen-Intermezzo 
das Stück  Kaminari  (Der Gott des Donners)  
ausgewählt. Das Zwei-Personen-Stück über die 
Begegnung eines Quacksalbers mit dem gefürch­
teten Donnergott, der unfreiwillig auf die Erde 
herabgefallen ist und sich die Hüfte gestaucht hat, 
lebt von komisch-absurden Situationen und 
witzigen Dialogen. Für die Rolle des Donnergotts 
benutzt der Darsteller eine spezielle Maske mit 
grotesk verzerrten Gesichtszügen, die das über­
natürliche Wesen der bedrohlichen und zugleich 
komischen Figur betont. 

Heinz-Dieter Reese 
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1    Kagami-no-ma  (Spiegelzimmer).  
Vor einem Spiegel sitzend bereitet sich der Shite- 
Hauptspieler auf seinen Auftritt vor. Er setzt die 
Maske auf und versenkt sich in die darzustellende 
Rolle. 

2    Agemaku  (Hebevorhang).  
Traditionell fünffarbig gestreift, wird beim 
Auf- und Abtritt der Schauspieler mit Hilfe von  
Bambusstangen nach innen emporgehoben. 

3    Hashigagari  (Brücke).  
Bühnensteg, für den Auf- und Abtritt der Schau­
spieler, wie der Instrumentalisten benutzt.  
Er dient aber auch als Verlängerung der Spielstätte. 

4–6 
  Matsu  (Drei kleine Kiefern).  

Gliedern den Hashigakari-Steg in drei Teilstrecken. 
Die Höhe der Bäumchen nimmt von der ersten zur 
dritten Kiefer sukzessive ab, was den Eindruck von 
zunehmender Ferne unterstützen soll. 

Die Bühne des Nō  -Theaters

DIE BÜHNE DES NŌ-THEATERS 

Die Bühne, auf der sowohl Nō-Spiele als auch 
Kyōgen-Stücke aufgeführt werden, ist 
eigentlich eine Freiluftbühne, die an die alte 

Aufführungspraxis im rituellen Kontext shintoisti­
scher Schreinbezirke oder buddhistischer Tempel 
erinnert. Beim Bau moderner Nō-Theatersäle hat 
man die charakteristische Form dieser Bühne samt 
Giebeldach und dem in den rückwärtigen Vorberei­
tungsraum (Kagami-no-ma) führenden Bühnen­
steg (Hashigakari) beibehalten, ein Beleg dafür, 
wie eng die Eigenarten dieser Bühne mit dem 
Darstellungsstil des Nō verbunden sind. Jedes 
Bauteil, jeder Pfeiler und jeder Quadratmeter auf 
der Grundfläche der Bühne hat seine vorgegebene 
dramaturgische Funktion. 
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11    Atoza  (Hinterer Platz).  
Sitz des Instrumentalensembles und der Kōken-
Bühnenwarte.

12    Hayashi-Za   
(Platz des Instrumentalensembles):  
(a) Fue (Nōkan), Bambusquerflöte; (b) Kotsuzumi, 
kleine Sanduhrtrommel oder Schultertrommel;  
(c) Ōtsuzumi, große Sanduhrtrommel oder 
Hüfttrommel; (d) Taiko, flache Fasstrommel,  
in einem Gestell auf dem Boden liegend und mit 
zwei dicken Holzschlägeln gespielt.

13    Jiutai-Za  (Platz des Chores).  
Der Chor besteht in der Regel aus sechs bis acht 
Sängern.

14    Fue-Bashira  (Flöten-Pfeiler).  
Neben diesem Pfeiler befindet sich der Sitz des 
Spielers der Fue-Bambusquerflöte.

15    Shite-Bashira  (Hauptspieler-Pfeiler).  
Der Platz vor diesem Pfeiler wird als Jōza  
(ständiger Platz) bezeichnet. Er hat besondere 
dramaturgische Bedeutung beim Auf- und Abtritt 
der Figuren als Übergangsstelle vom Hashigakari- 
Steg zur Hauptbühne und umgekehrt.

16    Metsuke-Bashira  (Blick-Pfeiler).  
An diesem Pfeiler richtet der Schauspieler,  
dessen Blickfeld durch die Maske eingeengt ist, 
seine Position auf der Hauptbühne aus.

7   Kyōgen-Za  (Platz des Zwischenspielers).  
Bei zweiteiligen Nō-Spielen mit einem Zwischen­
spiel sitzt an dieser Stelle der Darsteller des 
Ai-Kyōgen und wartet auf seinen Auftritt. 

8    Kōken-Za  (Platz der Bühnenwarte).  
Gewöhnlich überwachen zwei Kōken (wörtlich: 
Beobachter aus dem Hintergrund) das Spiel.  
Sie haben zum Beispiel die Aufgabe, die Kostüme 
der Schauspieler vor und nach einem Tanz zu 
richten, Veränderungen am Ausstattungsstück 
vorzunehmen, Kleinrequisiten anzureichen und 
nach dem Einsatz wieder zu entfernen. Wenn der 
Shite-Hauptspieler während der Darbietung 
einmal ausfallen sollte, sind sie in der Lage und 
bereit, das Spiel für ihn fortzusetzen.

9    Kagami-Ita  (Spiegelbrett).  
Rückwand der Bühne mit einer aufgemalten  
alten Kiefer. Sie fungiert nicht als Bühnenbild und 
hat mit den Inhalten der gezeigten Spiele nichts  
zu tun, sondern ist ständige Erinnerung an die 
rituellen Wurzeln des Nō- und Kyōgen-Theaters  
als einer Unterhaltung für die Götter. Diese wurden 
zu den Aufführungen an Schreinen und Tempeln 
eingeladen und ließen sich bei ihrem Besuch 
vorzugsweise auf Kiefernbäumen nieder. Die 
aufgemalte Kiefer versteht sich als ein Symbol für 
die Anwesenheit der Götter.

10    Kiridoguchi  (Fluchttüre).  
Nur für besondere Auf- und Abtritte von Figuren 
benutzt, ansonsten dem Chor und den Bühnen­
warten vorbehalten.
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17   Waki-Bashira  (Nebenspieler-Pfeiler).  
Der Platz vor diesem Pfeiler wird als Waki-Za 
(Nebenspieler-Platz) bezeichnet, da sich hier in  
der Regel der Nebenspieler aufhält, wenn er nicht 
aktiv am Spiel beteiligt ist.

18    Honbutai  (Hauptbühne).  
Sie hat eine quadratische Grundfläche von 
ungefähr sechs mal sechs Metern. Unter der  
Bühne sind bei Originalbauten große Tonkrüge  
in den Boden eingelassen, die die Aufgabe haben, 
den dumpfen Klang des charakteristischen 
Fußstampfens (Ashibyōshi) der Schauspieler bei 
Tänzen durch Resonanz zu verstärken.

19    Shōmen  (Bühnenfront).  
Die kleine Treppe ist ein Überbleibsel eines alten 
Brauchs, bei dem zu Beginn der Vorstellung der 
Spielleiter aus dem Zuschauerraum auf die Bühne 
trat und die Worte ausrief: „Das Nō-Spiel möge 
beginnen!“ 

20    Waki-Shōmen  (Seitliche Bühnenfront).  
Auch auf dieser Seite der Bühne befinden sich  
in modernen Theatersälen Sitze für die Zu­
schauer*innen, die das Spiel aus einer „seitlichen 
Perspektive“ und in unmittelbarer Nähe zum 
Hashigakari-Steg verfolgen.

21    Shirasu  (Weißer Kies).  
Die Einrahmung der Bühne mit einem Streifen  
aus weißem Kies symbolisiert traditionell die 
Scheidelinie zwischen der fiktionalen Welt des 
Bühnenspiels und der Wirklichkeit. Bei Freiluft­
theatern diente der Kies früher auch dazu, das 
einfallende Sonnenlicht zu reflektieren und  
für eine natürliche Aufhellung der (durch das 
Giebeldach) schattigen Bühne zu nutzen.

Die mobile Nō-Bühne aus dem Besitz des  

Japanischen Kulturinstituts Köln (The Japan Foundation),  

die auch bei der Aufführung in der Berliner Philharmonie benutzt wird,  

bewahrt die wesentlichen Merkmale einer originalen Nō-Bühne,  

verzichtet aber zum Beispiel auf das Giebeldach über der Hauptbühne  

und deutet die Pfeiler an deren vorderen Ecken nur an.
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Die Maske selbst ist so gearbeitet, dass sie 
einen möglichst neutralen Gesichtsausdruck hat, 
in dem jedoch das Wesen der Figur, für die sie 
steht, beziehungsweise ihre „Urpersönlichkeit“ 
kondensiert ist. Der Darsteller ist bei seinem Spiel 
herausgefordert, durch fein abgestimmte Kopf­
bewegungen wie auch durch die Ausnutzung von 
Licht und Schatten das Potential der starren Maske 
auszuschöpfen und so verschiedenste Emotionen 
suggestiv erfahrbar werden zu lassen. 

Für die elfenartige Figur des  Geists des Weins  
in dem Nō-Spiel  Shōjō  kommt eine individuelle, 
nur für diese Figur entworfene Maske zum Einsatz. 
Sie zeigt das (vom Weingenuss) rötlich gefärbte 
Antlitz eines kindlichen Wesens, das freundlich 
lächelt und eine heitere Stimmung verbreitet. Für 
die Protagonisten in  Koi no Omoni  ( Die Last der 
Liebe ) werden verschiedene typisierte Masken 
verwendet. Die Hofdame trägt eine der für junge 
Frauen gebräuchlichen Masken. Für den alten 
Hofgärtner im ersten Teil des Spiels verwendet 
man die Akobujō-Maske (für alte, greise Männer), 
im zweiten Teil dann eine Myōga-Akujō-Maske, die 
mit ihren gespenstischen Gesichtszügen im 
Zusammenspiel mit einer Perücke aus langem, 
weißem Haar das Erscheinungsbild der Figur als 
Totengeist eindrucksvoll unterstreicht. 

MASKEN 

Nō wird häufig als „Maskentheater“ bezeichnet. 
Die Protagonisten der Spiele tragen in der 

Praxis allerdings nur eine Maske, wenn sie in  
der Rolle weiblicher Figuren oder als Götter, 
Geister und Dämonen auftreten. Es handelt sich 
dabei um Gesichtsmasken aus dem leichten Holz 
des Hinoki-Baums (japanisch: Zypresse). Man 
unterscheidet etwa 50 Grundtypen, die in 18 Kate­
gorien eingeteilt sind. 

Der Schauspieler legt die Maske erst kurz vor 
seinem Auftritt im sogenannten Kagami-no-ma 
(Spiegelzimmer) an. Vor einem Spiegel sitzend, 
versenkt er sich in sein Spiegelbild mit der Maske, 
die die darzustellende Figur repräsentiert. Er 
vollzieht dabei weniger eine äußere, als eine 
psychologische Verwandlung. Die Maske selbst 
bleibt in der Regel als flach vor das Gesicht des 
Schauspielers gebundener Fremdkörper erkenn­
bar. Stellt sie das schmale Antlitz eines Mädchens 
dar, wird die Diskrepanz zwischen der Person  
des Schauspielers und der dargestellten Figur – 
durchaus gewollt – besonders deutlich. 

„Der Nō-Darsteller hat die Aufgabe, zwischen 
der Welt des Jenseits und der des Diesseits zu 
vermitteln“, so schrieb der Nō-Meister Kanze Hisao 
(1925 – 1978) einmal. „Um sich die magischen  
Kräfte des Jenseits anzueignen, benötigt er einen 
Gegenstand, dem er sich anvertrauen kann. Und 
dieser Gegenstand ist die Maske.“ 

Masken und Gewänder  
im Nō-Theater 
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GEWÄNDER 

Die Kostüme im Nō-Theater zeichnen sich  
durch ihre große Pracht und Schönheit aus.  

Ihr Stil lässt sich weder einer konkreten Epoche 
zuordnen, noch entspricht er überhaupt einer 
„realistischen“ Art sich zu kleiden. Auch Figuren 
von sozial niederem Rang werden niemals ärmlich 
oder verwahrlost dargestellt, sondern treten stets 
kostbar gekleidet auf, was den Vorrang des 
ästhetischen Aspekts betont. Durch die konkrete 
Auswahl und Zusammenstellung von Mustern und 
Farben der einzelnen Kostümteile ergeben sich, 
wenn auch nur symbolisch, Ausdrucksunter­
schiede bei der Darstellung der einzelnen Figuren. 
Die Entscheidung obliegt dem Darsteller selbst und 
hängt von der Frage ab, wie er eine Figur anlegen 
und charakterisieren möchte. 

Ein geschultes Publikum kann dies beim 
ersten Blick auf das Kostüm des Darstellers 
erkennen. Meister Kanze Hisao erkläuterte dies  
am Beispiel eines Viertspiels einmal so: „Wenn die 
Hauptfigur ein junges Mädchen ist und ich sie als 
ein unschuldiges, liebreizendes Wesen erscheinen 
lassen möchte, würde ich die Maske Ko-omote 
(Kleines Gesicht) verwenden und entsprechend 
dazu ein rotfarbenes, gemustertes Gewand wählen. 
Wenn ich die gleiche Figur jedoch als eine von 
Liebe besessene junge Frau interpretieren möchte, 
deren anfänglich naive Gefühle für einen Mann zu 
einer leidenschaftlichen Anhänglichkeit an den 
Geliebten eskaliert sind, dann würde ich dazu die 
Maske Zō-onna (für eine erfahrene Frau) aufsetzen 
und ein weißes oder wasserfarbig gemustertes 
Gewand überziehen.“ 

Zeami Motokiyo (1363 – 1443) erklärt in seiner 
Schrift  Sarugaki dangi  (Reden über das Sarugaku  
[=Nō]; 1430), dass es auf der Nō-Bühne nicht in 
erster Linie darum geht, wie man das im Alltag 
Sichtbare darstellt, sondern darum, wie man 
eigentlich Unsichtbares „sichtbar“ zum Ausdruck 
kommen lässt. Damit meinte er zwar ganz allge­
mein die Darstellungskunst des Nō, man kann 
seine Aussage aber auch konkret auf die Zusam­
menstellung eines Gewands beziehen. So lässt sich 

bei der Darstellung einer alten Frau mit einem 
winzigen, unscheinbaren Detail am Kostüm 
andeuten, dass sie in der Vergangenheit eine 
graziöse, hübsche Person gewesen ist, also etwas 
sichtbar machen, was real nicht mehr sichtbar ist. 
Hierin liegt eines der künstlerischen Geheimnisse 
des Nō, nämlich Figuren aus verschiedenen 
Blickwinkeln zu betrachten, ihren Charakter 
auszuleuchten und ihr verborgenes Wesen hervor- 
treten zu lassen. Und dabei spielen auch die 
Gewänder eine wichtige Rolle. 

Nō-Gewänder sind meist aus dicken Stoffen 
und mit weiten, kantigen Schnitten gefertigt. 
Dadurch wirkt der Schauspieler gleichsam in sein 
Gewand „eingepackt“, was ihn eigentlich unfähig 
macht, Körperausdruck unmittelbar vermitteln zu 
können. Doch das empfindet der Nō-Schauspieler 
selbst als Herausforderung. Er spielt mit all seinen 
körperlichen Energien gegen diese Hülle an,  
um dennoch Körperausdruck durchscheinen zu 
lassen.  

Heinz-Dieter Reese       
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darbietung dramatische Akzente. Hinzukommen 
die eigentümlichen, geradezu atavistisch anmuten­
den Rufe der Spieler (Kakegoe), die auf genau 
festgelegten Silben synkopierend zwischen den 
einzelnen Trommelschlägen hervorgestoßen 
werden. Sie haben die musikalische Funktion, die 
Schlagenergie zu intensivieren und das Zusam­
menspiel der Instrumente rhythmisch zu stabili­
sieren. Im Klangbild der Nō-Musik haben sie 
besondere expressive Qualitäten mit nicht selten 
ausgesprochen hypnotisierender Wirkung. 

Die vokale Seite einer Nō-Aufführung wird 
durch den charakteristischen Utai-Gesang nicht 
nur der Darsteller, sondern auch eines am Rand 
der Bühne sitzenden Chores (Jiutai, sechs bis  
acht Sänger) geprägt. Dieser Chor hat keine 
eigenständige Rolle (wie im antiken griechischen 
Drama), sondern gibt lediglich einen epischen 
Kommentar zum Bühnengeschehen oder – was  
viel häufiger der Fall ist – übernimmt die Worte 
beziehungsweise Gedanken der Hauptfiguren, 
wenn die Schauspieler sich auf die Ausführung 
einer Aktion oder eines Tanzes konzentrieren.  
Man differenziert bei Utai zwischen Deklamation 
und Rezitation oder Gesang. Mit Deklamation ist 
eine vor allem für Dialoge verwendete, ausgeprägt 
stilisierte Sprechweise gemeint, die sich rollen­
typischer Intonationsmodelle bedient. Bei dem 
mehr als musikalische Rezitation oder Gesang zu 
bezeichnenden Stimmeinsatz unterscheidet man 
zwischen einer „starken Singweise“ (Tsuyogin) 
und einer schwachen, geschmeidigen Singweise 
(Yowagin). Beide basieren theoretisch auf ver­
schiedenen Tonsystemen. Tsuyogin überschreitet 
kaum den Rahmen einer großen Terz, der durch 

Zu der geradezu surrealen Atmosphäre  
einer Nō-Aufführung trägt nicht zuletzt die 
eigentümliche, fast schon avantgardistisch- 

modern anmutende Musik bei, mit der das 
Bühnengeschehen über weite Strecken klanglich 
eingehüllt wird. Sie umfasst das Spiel eines 
kleinen, für die Zuschauer*innen sichtbar im 
Hintergrund der Bühne agierenden Instrumen­
talensembles (Hayashi) sowie die Vokalmusik 
(Utai) der Darsteller und eines Chores. Dies 
rechtfertigt, Nō auch als eine Form von Musik­
theater zu bezeichnen. 

Das Hayashi-Ensemble besteht aus einer 
Bambusquerflöte und drei verschiedenen  
Trommeln. Die Querflöte (Fue oder Nōkan) wird 
hier nicht vorrangig als Melodieinstrument 
verwendet. Sie hat vielmehr eine breite Palette sehr 
unterschiedlicher Klänge zu erzeugen: äußerst 
schrille und spitze, aber auch sehr weiche von 
großer Expressivität. Dabei konzentriert sich der 
Spieler auf die Gestaltung von Klangfarbenlinien, 
die die unwirkliche Szene auf der Nō-Bühne 
vielfältig und differenziert kolorieren. Das klang­
farbliche Moment steht auch beim Spiel der 
Trommeln im Vordergrund. Die größere Sanduhr­
trommel Ōtsuzumi (auch Hüfttrommel) fällt durch 
einen hellen, harten Klang auf. Bei der kleineren 
Sanduhrtrommel Kotsuzumi (auch Schulter­
trommel) sind die Felle relativ lose gespannt, 
sodass ein dumpfer, weicher Klang entsteht, der 
sich zudem in der Tonhöhe verändern lässt.  
Beide Instrumente werden mit den Handflächen 
angeschlagen. Die dritte, mit zwei dicken Schlägeln 
gespielte flache Fasstrommel Taiko setzt mit  
ihrem kräftigen Ton an Höhepunkten der Bühnen­

Die Klangwelt des Nō 
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gleitende Tonbewegungen und ausgeprägtes 
Vibrato ausgefüllt wird. Die kraftvoll gepresste 
Singweise charakterisiert zumeist eine Krieger- 
Figur. Die Singweise Yowagin entfaltet sich in 
einem weiter gespannten Tonraum, der durch zwei 
Quartintervalle strukturiert wird. Die Tonbewegun­
gen sind fließend und charakterisieren zumeist 
weibliche Figuren oder stehen allgemein für einen 
gefühlvollen Ausdruck. Zu berücksichtigen ist 
dabei, dass die männlichen Schauspieler-Sänger 
des Nō auch bei der Darstellung weiblicher Figuren 
ihr tiefes Stimmregister beibehalten, also nicht 
falsettieren. 

Gesang wird im Nō-Theater nicht für jedes 
Stück neu komponiert. Man bedient sich vielmehr 
vorgeprägter Intonationsmodelle, die arrangiert 
und dem jeweiligen Text angepasst werden. In der 
Aufführungspraxis ist die konkrete Ausfüllung 
dieser oft einfach strukturierten Modelle durch 
ornamentale Intonationsveränderungen wichtig, 
durch differenzierten Einsatz von Vibrato- und 
Tremolo-Techniken sowie der Klangfarbe.  

Hieraus ergeben sich nicht nur Nuancierungen  
des Textausdrucks, sondern allgemein auch 
interpretatorische und stilbildende Unterschiede 
der einzelnen Nō-Schulen. 

Utai-Vokalmusik ist in keinem Moment 
schönes Singen um seiner selbst willen im Sinne 
des Belcanto, sondern versteht sich durchweg als 
musikalisch intoniertes Sprechen. Damit sollen  
die in den Texten angelegten Energien und 
Bedeutungen wirkungsvoll vermittelt werden. 
Kennzeichnend ist eine durchweg maskuline, 
kehlige Stimmgebung. Sie wird in Japan gelegent­
lich mit Unaru (brummen) bezeichnet, weil sie 
vielfältige unterschiedliche Klangfarben hervor­
ruft. Utai mag beim ersten Hören monoton erschei­
nen, doch erwächst aus der selbstgewählten 
Beschränkung der Mittel bei näherem Hinhören 
gleichwohl eine Suggestivkraft, die schon subtilste 
Klangveränderungen zum bedeutungsvollen 
Ereignis werden lässt.  

Heinz-Dieter Reese     
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drama über ein altirisches Sujet, gilt als eine  
kreative Adaption einiger Grundprinzipien des 
Nō-Dramas. Um die Musik des Nō, die er offen­
sichtlich auch gar nicht kannte, hat sich Yeats  
nicht weiter gekümmert. 

Der französische Schriftsteller Paul Claudel 
(1868 – 1955) dagegen hatte während seiner 
Tätigkeit als Botschafter in Tokio (1921 – 1927) 
häufiger Gelegenheit, das Nō-Theater in Auf­
führungen unmittelbar zu erleben und gründlich  
zu studieren. Diese Erfahrungen flossen in  Le livre 
de Christophe Colomb  ( Das Buch von Christoph 
Columbus ) ein, das 1930 an der Staatsoper Berlin 
uraufgeführt wurde. Bei der Bühnenmusik hatte 
Claudel genaue Vorstellungen, die von seinen 
Kenntnissen des japanischen Theaters beeinflusst 
waren. Doch Darius Milhaud (1892 – 1974), der mit 
der Komposition beauftragt worden war, nahm 
darauf keine Rücksicht. 

Bertolt Brecht (1898 – 1956) wurde vermutlich 
durch Claudels Drama zur Beschäftigung mit  
dem Nō-Theater angeregt. Er glaubte im Nō ein 
Musterbeispiel dafür zu erkennen, wie der epische 
Stil mit eingeschobenen Gesängen zur Theater­
form werden kann. Vor allem das Nō-Spiel  Tanikō  
( Der Wurf ins Tal ) inspirierte ihn zur Nachdich­
tung. Es entstanden seine Lehrstücke  Der Jasager  
und  Die Maßnahme. Kurt Weill (1900 – 1950) hat 

Kenntnisse über das japanische Nō-Theater 
konnte man in Europa bereits im 16. Jahr­
hundert haben. Besonders ergiebig sind 

dabei die Schriften der Jesuiten, die Japan ab  
1543 für das Abendland entdeckten und sogleich 
geradezu wissenschaftlich zu erforschen  
begannen (Luis Fróis, João Rodriguez). Während 
der Edo-Zeit (1603 – 1867), als sich Japan von der 
Außenwelt abschottete, versiegte die Bericht­
erstattung. Den wenigen europäischen Beobach­
tern, die dennoch einen Zugang zu dem Insel- 
land fanden (Engelbert Kaempfer, Philipp Franz 
von Siebold und andere), blieb das Nō-Theater 
verborgen. 

Als mit der Öffnung Japans zum Westen Ende 
des 19. Jahrhunderts die europäische Japanologie 
ihre Arbeit aufnahm, stand Nō zunächst als  
Drama im Mittelpunkt des Interesses. Die Über­
setzungen von Basil H. Chamberlain, Ernest F. 
Fenollosa / Ezra Pound, Arthur Waley und anderen 
machten europäische Schriftsteller*innen und 
Theatermacher*innen auf das Nō-Spiel aufmerk­
sam. 

Der Ire William B. Yeats (1865 – 1939) fand im 
Nō eine Bestätigung seiner eigenen Experimente 
zur Entwicklung einer Dramaturgie des symbo­
listischen Theaters. Sein  At the Hawk´s Well  ( An 
der Falkenquelle ) von 1916, ein einaktiges Vers­

Inspirationen aus Fernost 
Zur Geschichte der Rezeption  
des Nō-Theaters und seiner Musik  
in Europa 
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den   Jasager  gleich zweimal vertont (das zweite  
Mal unter dem Titel  Down in the Valley), wobei ihm 
eine Bezugnahme auf die Nō-Musik offensichtlich 
völlig fernlag. 

Diese Beispiele scheinen symptomatisch zu 
sein. Denn sie decken sich mit der Beobachtung, 
dass es die Musik Japans im Unterschied zu  
vielen anderen Kulturphänomenen von Anfang  
an schwer hatte, in Europa ernst genommen zu 
werden. „Auf musikalischem Gebiete vermögen sie 
wenig oder gar nichts“, stellte Bernardus Varenius 
(1622 – 1650) schon 1649 in seiner  Descriptio Regni 
Japoniae  ( Beschreibung des japanischen Reiches ) 
lapidar fest. Mehr als 250 Jahre später weiß selbst 
der renommierte englische Japanologe Basil H. 
Chamberlain (1850 – 1935) in seinem erstmals 1890 
erschienen Japanhandbuch  Things Japanese  die 
Musik Japans nicht differenzierter zu betrachten: 
„Musik – wenn es erlaubt ist, dieses schöne Wort 
auf den Lärm und das Gequieke der Orientalen 
anzuwenden – soll es schon seit mythologischer 
Zeit in Japan gegeben haben ... Die japanische 
Musik besänftigt das europäische Herz nicht, 
sondern reizt es bis zur Unerträglichkeit ...“ 

Carl Stumpf (1848 – 1936), einer der Berliner 
Väter der modernen Vergleichenden Musikwissen­
schaft, weiß Aussagen wie diese schon 1908 so  
zu erklären: „Der erste Eindruck, den man von 
exotischer Musik hat, ist der des Wunderlichen, 
Unverständlichen ... Unsere Leitern, unsere 
Taktformen, unsere Melodiebildung erscheinen 
uns so selbstverständlich, dass alles andere 
abnorm, unnatürlich und darum auch unange­
nehm, ja abscheulich wirkt. Bei der Musik ist dies 
noch weit mehr der Fall als bei den bildenden 
Künsten oder Literaturzeugnissen.“ 

In seinen  Things Japanese  behandelt Chamber­
lain das japanische Theater respektvoll und 
einfühlsam, wobei er ein besonderes Interesse an 
der alten Tradition des Nō-Spiels bekennt und 
dabei auch der Nō-Musik einen Wert zugestehen 
kann: „Die Musik ist – nun sie ist orientalisch. 
Nichtsdestoweniger besitzt sie, wenn man auf den 
orientalischen Charakter und das Alter gerechte 
Rücksicht nimmt, einen zauberischen Reiz.“ 

„Gerechte Rücksicht“ – das ist, wie die Anthro- 
pologie der Musik nachgewiesen hat, in der Tat 
eine wichtige Voraussetzung für das Gelingen  
einer adäquaten Rezeption von Musik fremder 
Kulturen. Dabei muss die unmittelbare Begegnung 
im authentischen Kontext durch bewusste Hör­

erfahrungen sowie ein Wissen um die jeweiligen 
Bedeutungs- und Funktionszusammenhänge des 
Musikmachens fundiert sein. Solche Bedingungen 
ergaben sich durch die allgemeine globale  
Mobilität und die Intensivierung des kulturellen 
Austauschs allerdings erst im 20. Jahrhundert. 

Darbietungen kompletter Nō-Spiele auf euro- 
päischen Bühnen hat es mit den Gastspielen in 
Venedig (1954) und Paris (1957) seit dem Ende des 
Zweiten Weltkriegs gegeben. Zahlreiche weitere 
Gastspiele folgten, in Deutschland vor allem in 
Berlin. Hier war es erstmals 1975 ein Ensemble der 
Kanze-Schule unter der Leitung von Umewaka 
Manzaburō II (1908 – 1991, Vater des heutigen 
Manzaburō III, geboren 1941), das mit drei Auf­
führungen in der damaligen Freien Volksbühne 
Berlin bei Publikum und Presse auf großes 
Interesse stieß und zweifellos dazu beigetragen 
hat, die kulturellen Distanzen zu dieser komplexen 
Bühnenkunst zu verringern. Mit den Entwicklun­
gen der Neuen Musik hatte sich zudem die 
abendländische Musiksprache so weit geöffnet, 
dass man an einen ernsthaften Dialog mit dem 
Klangidiom auch japanischer Musik denken 
konnte. Nō-Theater und Nō-Musik sind seitdem  
für viele zeitgenössische Komponist*innen zu  
einer selbstverständlichen Inspirationsquelle des 
eigenen Schaffens geworden. 

Benjamin Britten (1913 – 1976) etwa hatte 1956 
in Tokio gleich zweimal eine Nō-Aufführung 
gesehen und war sofort fasziniert. Jahre später 
schuf er seine Kirchenparabeln, von denen die 
erste  Curlew River  ( Der Möwenfluss, 1964) eine 
gelungene Adaption des Nō-Spiels  Sumidagawa  
darstellt. 

Die archaisch anmutende Nō-Musik dient in 
Europa bis heute als Vorbild, wenn bei Aufführun­
gen altgriechischer Dramen auch eine angemes­
sene klangliche Gestaltung gesucht wird. Als 
Jean-Louis Barrault (1910 – 1994) seine Inszenie­
rung der Orestie-Trilogie (1955) des Aischylos 
entwickelte, arbeitete er bei der Bühnenmusik mit 
Pierre Boulez (1925 – 2016) zusammen, der sich 
zuvor mit japanischer Musik, vor allem Nō-Musik, 
in eingehendem Studium vertraut gemacht hatte. 
Andere Komponist*innen der Moderne taten es 
ihm gleich (Iannis Xenakis, Olivier Messiaen und 
andere). 

Eines der jüngsten Beispiele ist Hosokawa 
Toshio (geboren 1955). Der in Europa ausgebildete 
Japaner hat mittlerweile mit  Matsukaze  (2011) 
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und  Stilles Meer  (nach  Sumidagawa, 2016) Opern 
geschaffen, die darauf aus sind, traditionelle 
Nō-Spiele gleichsam neu zu vertonen. In seiner 
Kammeroper  Futari Shizuka  (2017) adaptierte er 
sehr direkt musikalische Elemente des Nō, vor 
allem den Utai-Gesang, wobei er mit der Nō-
Sängerin Aoki Ryōko (geboren 1973) kooperierte. 
Aoki ist eine singuläre Erscheinung, hat sie doch 
die Männerdomäne Nō-Theater erobert und eine 
professionelle Ausbildung in dieser Bühnenkunst 
absolviert. Seit 2007 verfolgt sie ihr Projekt  Noh x 
Contemporary Music, bei dem sie mit zeitgenös­
sischen Komponist*innen sowohl in Japan wie 
auch im Westen neue Werke erarbeitet. Bis heute 
sind mehr als 50 solcher Kompositionen entstan­
den, darunter auch Beiträge von Peter Eötvös 
(geboren 1944). Nach der „japanischen“ Szene   
Harakiri  ( 1973 / 2007 ) und der Oper  Sarashina  
(2007) hat Eötvös nun mit  Secret Kiss  (2018) ein 
von Nō inspiriertes Melodram für Aoki Ryōko 
geschrieben, das am 9. September 2019 auch beim   
Musikfest Berlin  vorgestellt wird. 

Schließlich sei hier noch Ondřej Adámek 
(geboren 1979) genannt. Der tschechische „Welten­
musiker“, der 2019 im Mittelpunkt der Wittener 
Tage für neue Kammermusik stand, hat seine 
persönlichen Klangerfahrungen mit Nō in einer 
Reihe von Werken reflektiert. Spezielle Klang­
elemente wie das eigenwillige Trommelspiel mit 
den Kakegoe-Rufen, aber auch die charakteris­
tische, nach innen gerichtete Stimmgebung des 
Utai-Gesangs werden bei ihm zu Geräuschzeichen 
seines Hörtheaters umfunktioniert. In  Nôise  (2010) 
für 27 Instrumente deutet schon der Titel das 
Programm an:  Nôise  meint nicht nur Geräusch, 
sondern enthält auch das Wort Nō, dessen Klang­
welt mitgedacht werden soll.

Heinz-Dieter Reese 

Heinz-Dieter Reese, Köln, ist Musikwissenschaftler (Ethno­
musikologe) und Japanologe. Er arbeitete in der universitären 

Forschung (1984 / 93) sowie als Kulturreferent am Japanischen  

Kulturinstitut Köln (The Japan Foundation, 1994 – 2018), wo er 

zahlreiche Musikprojekte als Einzelkonzerte und Tourneen  

entwickelt und präsentiert hat. Als Rundfunkautor produzierte  

er zwischen 1982 – 2017 zahlreiche Musikfeatures für den BR,  

WDR, HR, SFB / RBB und vielen anderen mehr. Heinz-Dieter Reese  

ist der Autor aller der hier veröffentlichten Texte. Er hat  

auch Libretti aus dem Japanischen ins Deutsche übertragen.
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  Nō-Tanzspiel 

Shōjō – Midare: Sō no mai 
Der Geist des Weins –  
mit Midare-Tanz von zwei Darstellern 

名ノリ  Nanori  [Namensnennung] 

ワキ
「これは唐土
かね金山の麓。
揚子の里に高風と
申す民にて候。
われ親に孝ある
しるしにや。
ある夜不思議の
夢を見る。
揚子の市に出でて
酒を作りて売るならば。
富貴の身となるべしと。
教への告げになす
業の。

1
Waki  (Kōfū) 
Ich hier bin ein Bewohner der 
Ortschaft Yōzu  1 am Fuße des 
„Goldbergs“  2 in China und heiße Kōfū. 
War es aus Vergeltung dafür, dass 
meinen Eltern in kindlicher Liebe  3 
ich immer ergeben war?
Eines Nachts träumte ich einen 
wunderbaren Traum, der mir verhieß, 
dass, so ich zum Markt in Yōzu ginge, 
dort Wein  4 produzierte und verkaufte, 
ich reich und angesehen werden würde. 
Als ich dieser Offenbarung Folge leistete 
und entsprechend tätig wurde ... 

Zu den Klängen der einleitenden Nanoribue-Musik der Flöte tritt der Waki  
in Gestalt eines einfachen Dorf bewohners über den Hashigakari-Steg auf.  
Er bleibt am Jōza-Platz stehen und wendet sich zur Bühnenfront. 
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時去り時来りけるか。
次第々々に富貴の身と
まかりなりて候。

「またこゝに不思議なる
事の候。童子の如くなる
者一人来た。
某が酒を飲み候が。
盃は巡れども。
面色変はる
こともなし。
あまりに不審に存じ
名を尋ねて候へば。
潯陽の江に住む
猩々と名乗り。
海中に入って候ほどに。
潯陽の江に立ち出で
酒を勧め。
かの猩々を相待たばやと
存じ候。

上ゲ歌  Age’uta [Gesang in der oberen Tonlage] 

ワキ
「潯陽の江の
ほとりにて。
潯陽の江の
ほとりにて。
菊をたゝへて
夜もすがら。
月の前にも
友待つや。
また傾くる
さかずきの。

Waki bewegt sich über die Bühne zum Wakiza. 

影をたゝへて
待ち居たり。
影をたゝへて
待ち居たり。

Waki lässt sich am Wakiza nieder. 

...kam es im Laufe der Zeit tatsächlich dazu,
dass ich es nach und nach zu Reichtum 
und Ansehen brachte.

Und dabei ereignete sich erneut etwas 
Merkwürdiges: Ein einzelner Mann, 
der wie ein Kind aussah, suchte mich auf. 
Und dieser Mann trank meinen Reiswein. 
Er leerte wiederholt das Weinschälchen, 
doch veränderte sich die Farbe 
seines Antlitzes kein bisschen. 
Das kam mir recht sonderbar vor, 
und als ich nach seinem Namen fragte, 
gab er an, er wohne im Jinyō-Fluss  5 
und sein Name sei Shōjō  6. 
Da er sich ins Meer hinein begeben will, 
mache ich mich auf zum Jinyō-Fluss 
und biete ihm dort Reiswein an. 
Ich möchte jenen Shōjō gerne 
treffen. 

Waki  (Kōfū) 
Am Jinyō-Fluss, 
nahe seinem Ufer –  
am Jinyō-Fluss, 
nahe seinem Ufer, 
mit einem Krug voll Chrysanthementrank  7 
sitze ich die ganze Nacht hindurch 
im Schein des Mondes und 
erwarte den Freund. 
Viele Male leere ich 
das volle Reiswein-Schälchen  8,

in dem das Mondlicht sich spiegelt, 
und warte auf ihn – 
in dem das Mondlicht sich spiegelt, 
und warte auf ihn.



3838

LIBRETTO  I  –  SHŌJŌ 

下リ端  Sagariha  [Auftrittsmusik] 

Zu den Klängen der Sagariha-Auftrittsmusik des Hayashi-Instrumentalensembles 
tritt der Shite mit Maske, Perücke und Kostüm von Shōjō, dem Geist des Weins,  
über den Hashigakari-Steg auf. Ihm folgt ein zweiter Darsteller (Tsure) in gleicher 
Gestalt. Beide bleiben am Jōza-Platz stehen und wenden sich zur Bühnenfront. 

渡リ拍子  Wataribyōshi  9 [Rhythmusform] 

地
「老せぬや。
老せぬや。
薬の名をも
きくの水。
さかずきも
浮み出でて。
友に逢ふぞ
嬉しき。
この友に逢ふぞ
嬉しき。
シテ・ツレ
「御酒と聞く。

Shite und Tsure öffnen ihre Fächer. 

地
「御酒（三寸）と聞く。
名も理りや
秋風の。

Shite und Tsure machen mit ihren geöffneten Fächern eine einladende  
Maneki‘ōgi-Geste und bewegen sich dabei zur Bühnenfront.

シテ・ツレ
「吹けども
吹けども。

Shite und Tsure bewegen sich in einer großen Runde über die Bühne. 

2

Chor  (für den Shite) 
Sie lässt einen nicht altern! 
Sie lässt einen nicht altern – 
diese Arznei, die man auch 
„Chrysanthemenwasser“ nennt.  10 
Wie im Weinschälchen der Mond,  11 
so schwebt er heran, 
den Freund zu treffen – 
welche Freude! 
den Freund nun zu treffen – 
welche Freude! 
Shite, Tsure  (Shōjō) 
Ich höre vom „heiligen Wein“ sprechen ... 12

Chor  (für den Shite) 
Ich höre vom „heiligen Wein“ sprechen. 
Auch dieser Name ist zutreffend! 
Mögen die Herbststürme …

Shite, Tsure  (Shōjō) 
... lange und heftig wehen, 
lange und heftig wehen ...
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地
「さらに身には
寒からじ。
シテ・ツレ
「理りや
白菊の。
地
「理りや
白菊の。
きせ綿を
温めて。
酒をいざや
掬まうよ。

Shite und Tsure bleiben am Platz vor den beiden Handtrommeln des  
Hayashi-Ensembles stehen und wenden sich an den Waki am Wakiza. 

シテ・ツレ
「客人も
御覧ずらん。

Shite und Tsure schreiten zur Bühnenfront, heben Ihre Köpfe  
und schauen gen Himmel. 

地
「月星は
隈もなき。
シテ・ツレ
「所は潯陽の。

Shite und Tsure schauen nach vorne. 

地
「江の内の
酒盛。

Shite und Tsure bewegen sich in einem großen Bogen über die Bühne. 

シテ・ツレ
「猩猩舞を
舞はうよ。
地
「葦の葉が
笛を吹き。
波の鼓
どうと打ち。

Shite und Tsure wenden sich zur Bühnenfront.  
Am Jōza-Platz legen sie beide Hände zusammen und stampfen mit dem Fuß 
(Ashibyōshi). 

Chor  (für den Shite) 
Mir wird es wohl 
niemals kalt werden. 
Shite, Tsure  (Shōjō) 
Wahrlich! 
Mit weißem Chrysanthemen... 
Chor   
Wahrlich! 
Mit weißem Chrysanthementau 
getränkte Baumwolle 
soll ihn wärmen  13 – 
den Reiswein, auf! 
Lasst uns schöpfen und trinken!

Shite, Tsure  (Shōjō) 
Und auch der „göttliche Besucher“ 
wird wohl gnädigst zuschauen!   14

Chor 
Mond und Sterne 
strahlen ungetrübt herab. 
Shite, Tsure  (Shōjō) 
Hier ist der Jinyō-Fluss ...

Chor  (für den SHITE) 
..und mitten auf ihm 
ein Trinkgelage.

Shite, Tsure  (Shōjō) 
Da will den „Tanz des Shōjō“ 
ich nun darbieten! 
Chor 
Die Blätter des Schilfrohrs klingen, 
als würden Flöten geblasen. 
Die Wellen donnern laut, 
als würden Trommeln geschlagen.
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一セイ  Issei  [Erste Stimme] 

シテ
「声澄み渡る
浦風の。
地
「秋の調めや
残るらん。

【乱レ】  Midare  (Tanz)  16 

Shite und Tsure wenden sich an den Waki, der weiterhin am Wakiza sitzt.

シテ・ツレ
「有難や
御身心すなほ
なるにより。
この壺に
泉をたゝへ。
ただいま返し
与ふるなり。

Shite und Tsure bewegen sich zum Wakiza und lassen sich  
im Kniesitz vor dem Waki nieder.

ノリ地  Noriji  [Rhythmischer Gesang] 

シテ・ツレ
よも尽きじ。

Shite und Tsure erheben sich wieder.

地
「よも尽きじ。
万代までの
竹の葉の酒。

Shite und Tsure deuten mit ihren Fächern das Schöpfen von Reiswein an,  
schreiten dann nach  vorne zur Bühnenfront. Sie nehmen ihre Fächer in die  
linke Hand, lassen sie wie Reiswein-Schälchen  aussehen und schauen sie  
mit starrem Blick an.

3
Shite  (Shōjō) 
Mit klarem Ton bläst über 
die Bucht der Wind ... 
Chor 
Als Melodie des Herbstes  15 
bleibt er wohl haften.

4
Shite, Tsure  (Shōjō) 
Ich bin dir sehr dankbar! 
Du hast ein so aufrichtiges 
und liebenswertes Herz. 
Dieser Krug hier ist einer 
Quelle gleich stets gefüllt. 
Ich gebe ihn dir mit Dank 
nun zurück.

Shite, Tsure  (Shōjō) 
Nie soll er zur Neige gehen!

Chor 
Nie soll dieser Krug zur Neige gehn – 
in alle Ewigkeit mit Reiswein gefüllt, 
dem kostbaren Nass auf Bambusblättern.  17 



4141

LIBRETTO  I  –  SHŌJŌ 

掬めども
尽きず。
飲めども
変はらぬ
秋の夜のさかづき。
影も傾く。

Shite und Tsure schreiten in großen Bogen über die Bühne  
und bleiben an der Bühnenfront stehen.

入り江に
枯れ立つ
あしもとは
よろよろと。

Shite und Tsure weichen torkelnd nach hinten zurück,  
knien nieder und verbergen mit den Fächern ihr Antlitz.  

酔ひに臥したる
枕の夢の。

Shite und Tsure erheben sich und schreiten in einem Bogen zum Jōza-Platz. 
 
醒むると
思へば
いずみは
そのまま。
尽きせぬ
宿こそ。
めでたけれ。

Shite und Tsure wenden sich zur Bühnenfront,  
dann zur Seitenfront und stampfen mit dem Fuß das Tomebyōshi-Signal  
(Schluss des Spiels).

Finis  

Soviel du auch schöpfst, 
er wird niemals leer; 
soviel du auch trinkst, 
es macht keinen Unterschied! 
In den Weinschalen am Herbstabend 
spiegelt sich das untergehende Mondlicht. 

Es taucht in die Meeresbucht ein, 
die welkes Schilf umrahmt – 
die Schritte  18 werden unsicher 
und er [Shōjō] ] wankt. 

Vom Reiswein berauscht liegt er danieder.  
Als aus seinem „Kopfkissen-Traum“    19

er (Kōfū) erwacht, 
wie er meint,  
sprudelt der Reiswein  
gleich wie im Traume  
unaufhörlich (aus dem Krug).
Und so blieb er für (Kōfūs) Familie  
auf ewig segensreich.
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Anmerkungen 

1	� Chin. Yangtze 揚子. Offensichtlich der Name 
eines Dorfes am gleichnamigen Yangtze-Fluss  
in China, der hier Xungyang 潯陽 (jap. Jinyō) 
genannt wird. 

2	� Jap. Kinzan 金山 (chin. Jinshan). Berge dieses 
Namens gibt es in China viele. Der Zusatz kane 
かね (Geld-) scheint hier mit Bezug auf die 
spätere Aussage 富貴の身(„reich und angesehen 
werden“）gewählt worden zu sein. 

3	� Meint die konfuzianische Tugend der kindlichen 
Pietät (jap. kō 孝) gegenüber den Eltern. 

4	� Das Schriftzeichen 酒 wird hier sake gelesen, 
worunter heute meist „Reiswein, Reisschnaps“ 
verstanden wird. In alter Zeit stand das  
Zeichen in China und Japan aber allgemein für 
verschiedene Arten alkoholischer Getränke.

5	� Vgl. Anm. 1. Der Fluss ist unter diesem Name 
durch die berühmte Lautenballade Pipa-xing  
琵琶行 des Bai Juyi (Po Chü-i, 772 – 846) 
bekannt geworden. 

6	� Chin. Xingxing 猩猩. ein tierisches Wesen, das 
im Meer lebt, den Reiswein liebt und stets von 
ihm berauscht daniederliegt. 

7	� Die Chrysantheme (jap. kiku 菊) gilt schon im 
alten China als Symbol für Dauerhaftigkeit und 
langes Leben. Insbesondere der „Tau“ auf den 
Blättern der Chrysantheme (= „Chrysanthemen­
wasser“) wird zu einer Metapher für Reiswein, 
der als Elixier ebenfalls lebensverlängernd 
wirken soll. 

8	� Jap. sakazuki 杯. Die Lautung des zweiten 
Wortteils -zuki fungiert hier als Kakekotoba 
(Angelwort), das auch als tsuki 月 (Mond) 
verstanden werden kann und soll.

9	� Nach der in langsamem Tempo gespielten Einlei­
tungsmusik Sagariha wird in dem anschließenden 
Utai-Gesang der zugrundeliegende Hiranori- 
Rhythmus so gestaltet, dass die Taiko-Trommel 
führt und der Gesang auf dem 2. Schlag beginnt. 
Dies soll einen stärkeren Gefühlsausdruck 
erzeugen als ein „normales“ Hiranori. Alter­
nativ kann bei Wataribyōshi auch die Flöte auf 
dem 1. Schlag des Rhythmusmodels beginnen. 

10	Vgl. Anm. 7. 

11	Vgl. Anm. 8. 

12	�Jap. miki to kiku. Die meist nur in Silben­
zeichen notierten Wörter sind doppeldeutig zu 
verstehen: miki spielt auch an auf miru  
(sehen), kiku bedeutet auch Chrysantheme. 

13 	�Spielt auf einen traditionellen glückverheißen­
den Brauch zum „Chrysanthemenfest“ 重陽 am 
9. Tag des 9. Monats (nach dem Mondkalender) an, 
bei dem man am Vorabend seinen Körper mit von 
Chrysanthemen-Tau getränkter Baumwolle abwusch 

oder befeuchtete. Dem lag der Glaube zugrunde, 
so der Alterung entgehen und darauf hoffen zu 
können, ein ewiges Leben zu erlangen (nach der 
Schrift Kokon yōrankō 古今要覧稿, einer 
umfassend angelegten, vielbändigen Enzyklopä­
die über Natur, Gesellschaft, Geschichte, 
Sitten und Gebräuche der Menschen aus der 
späten Edo-Zeit, 1821 – 1842). Hier ist zudem 
gemeint, den Sake-Reiswein mit der Wärme von 
Baumwolle anzuwärmen. 

14	�Jap. marebito 客人, bezeichnet einen vergött­
lichten Ahnengeist, der bei seinem Besuch der 
Menschen Glück und Reichtum aus anderen Welten 
mitbringt. Gemeint ist hier konkret der 
chinesische Dichter Bai Juyi (s. Anm. 6), der 
den Wein zu schätzen wusste und dessen berühmte 
Lautenballade Pipa xing an der gleichen Stelle 
des Flusses Jinyō (chin. Xingyang) spielt. 

15	�Verweist hier möglicherweise auch auf Shūfūraku 
秋風楽 (Musik der Herbstwinds), ein bekanntes 
Musikstück aus dem Repertoire der höfischen 
Gagaku-Musik. 

16	�In der Aufführungspraxis des Stücks wird an 
dieser Stelle üblicherweise ein regulärer,  
im Charakter leicht und flüssig ausgeführter 
Chū-no-mai gewählt. Bei ihrer heutigen Dar­
bietung hat sich die Umewaka Kennōkai jedoch 
für Shōjō-Midare entschieden, eine Version  
des Stücks, bei der die Tanzform Midare 乱レ 
(wörtl. Aufruhr, Unordnung, hier auch: Zügel­
losigkeit) zum Einsatz kommt. Bei Midare sind 
die Tanzbewegungen ungewöhnlich abwechslungs­
reich gestaltet und die vom gesamten Hayashi- 
Instrumentalensemble (unter Mitwirkung der 
Taiko-Trommel) gespielte Musik variiert in 
Tempo und Rhythmus vielfältig. Dies unter­
streicht den energievollen, lebensbejahenden 
Charakter des Tanzes deutlich. Der Darsteller 
in der Rolle des Shōjō hat zudem außerge­
wöhnliche Fußtechniken wie Nagareashi und 
Midareashi zu verwenden: Er bewegt sich 
zeitweise nur auf den Vorderfüssen und deutet  
damit an, dass er auf den Wellen des Flusses 
schwebend tanzt – ein angesichts des ansonsten 
üblichen Suriashi („Schlurfgangs“) auffälliges 
und ausgesprochen wirkungsvolles Darstellungs­
mittel. 

17	�Bambus gehört nach altchinesischer Auffassung 
zu den „Vier Edlen“. Er behält auch im Winter 
seine Blätter, und gilt daher als Symbol des 
Bleibenden. Daher wird er auch zur Metapher  
für den Reiswein, der als „Nass (Tauperlen)  
auf den Blättern des Bambus“ bezeichnet wird. 

18	�Jap. Ashimoto 足元 nimmt als Kakekotoba das 
homonyme Wort Ashi 芦 (Schilf) auf. 

19 	�Spielt auf die chinesische Legende vom „Traum­
kissen“ an, auf dem ein Reisender ein ganzes 
Leben träumt und Weisheit erwirbt. In Wahrheit 
hat er nur eine Nacht in einem Gasthof ver­
bracht. Der letztlich kurze Traum war aber  
so prägend, dass er sein reales Leben radikal 
verändert. Diese Legende ist Grundlage des 
Nō-Spiels Kantan von Zeami Motokiyo. 
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 Kyōgen-Intermezzo 

Kaminari 
 Der Donnergott 

Der Ado tritt in Gestalt eines Heilers über den Hashigakari-Steg auf.  
Er bleibt am Jōza-Platz stehen und wendet sich zur Bühnenfront. 
   
アド
「是は、鎌倉に住居
致す薬師で御座る。
爰元は医者が多
御座るによって、
殊の外不幸せに
御座る。
また是より奥は、
医者も少ないと
申す程に、
此の度思い立ち、
奥州へ下ろうと
存ずる。

Ado bewegt sich in einem großen Bogen über die Bühne,  
was seine Reise andeutet.
   
誠に、某も療治は
相応に仕れども、
兎角鎌倉は医者が
多御座るによって、
渡世が致し難う
御座る。
夫故、遥々の所を
思い立った事ぢゃ。

Ado bewegt sich weiter über die Bühne und bleibt dann stehen.
   
アド
イヤ、何かと云う内に、
びょうびょうと打ち
広いた野へ出た。
是は何という所ぢゃ
知らぬ。
イヤ、思い出いた。

Ado (Heiler) 
Ich hier bin ein Heiler, 
der in Kamakura wohnt. 
Dort gibt es gute Ärzte 
in großer Zahl, was für mich 
ein außerordentliches Unglück 
bedeutet. 
Allerdings soll es außerhalb der Stadt, 
auf dem Lande nur wenige 
Ärzte geben, und so habe 
ich nun einen Entschluss gefasst: 
Ich will in die Nordprovinzen 
mich begeben. 

Wahrlich, auch jemand wie ich könnte in  
angemessener Weise ärztlich praktizieren, 
doch inzwischen sind in Kamakura 
die Ärzte so zahlreich geworden, 
dass es äußerst schwer ist, damit 
seinen Lebensunterhalt zu verdienen. 
Deswegen habe ich den Entschluss gefasst, 
einen weiter entfernten Ort zu suchen. 

Ado 
Ach, während ich so rede, 
bin ich auf eine endlos weite  
Heide hinausgetreten. 
Was das für ein Ort hier ist 
weiß ich nicht – 
ach doch, jetzt fällt‘s mir wieder ein: 
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聞き及うだ武蔵野
というが此の所
であろう。
扨も扨も広い事哉。
ウワ、是は悪い雲が出た。
夕立にならねば良いが。
此の所で、雨に遭うては
なるまい。
一ト足なりとも
急ごう。
ホ、是ぁ早降るは。
難儀な事ぢゃ。
雷が鳴らねば良いが。

Der Ado schreitet mit raschen Schritten zum Hashigakari-Steg.  
Auftritt des Shite als Donnergott. Er trägt eine Buaku-Maske, hat eine zweifellige 
Trommel um die Hüfte geschnallt und hält Trommelschlägel in den Händen.  
Er schlägt die Trommel und brüllt dazu Geräuschlaute. 
   
シテ
ピッカリ、グヮラグヮラグヮラ
アド
夫ぁ光った。気味の
悪い事ぢゃ。
シテ
ピッカリ、グヮラグヮラグヮラ

Der Ado läuft dem Shite auf dem Hashigakari-Steg in die Arme und ruft ihm  
das Abwehrzauberwort „Kuwabara“ (Maulbeere), hier übersetzt mit  
„O Himmel behüte mich!“ , entgegen. Man dachte in früherer Zeit,  
dass Maulbeeren gegen Blitze immun seien und daher Schutz böten. 
   
アド
桑原　桑原　桑原　
シテ
ピッカリ、グヮラグヮラグヮラ
アド
桑原　桑原　桑原　
シテ
ピッカリ、グヮラグヮラグヮラ,
ドォオ！
アド
桑原　桑原 桑原　

Der Shite mimt, der Donnergott sei aus den Wolken zur Erde herabgefallen,  
und liegt nun auf  dem Bühnenboden vor dem Heiler. 

シテ
ア痛、ア痛、ア痛痛痛
アド
桑原　桑原　桑原

Ich habe mal von einem Ort namens 
Musashino gehört. Das müsste 
dieser Ort hier sein. 
Nun, das ist wirklich eine endlose Weite! 
Oh, da sind bedrohliche Wolken aufgezogen. 
Hoffentlich gibt es jetzt kein Abendgewitter! 
Ich möchte an diesem Ort hier nicht 
in einen Regenschauer geraten! 
Auch wenn‘s nur wenige Schritte sind, 
sollte ich mich sputen! 
Oh! Es beginnt schon zu regnen! 
Das ist aber unangenehm! 
Möge es jetzt nicht auch noch donnern! 

Shite (Donnergott) 
Blitz! Bum, bum, bum! 
Ado 
Da – es hat geblitzt! Mir ist ganz 
unbehaglich zumute. 
Shite 
Blitz! Bum, bum, bum! 

Ado 
O Himmel, behüte mich! 
Shite 
Blitz! Bum, bum, bum! 
Ado 
O Himmel, behüte mich! 
Shite 
Blitz! Bum, bum, bum! 
Plumps! 
Ado 
O Himmel, behüte mich! 

Shite 
Aua, aua, aua! 
Ado 
O Himmel, behüte mich! 
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Der Donnergott erblickt den Heiler. 
   
シテ
ヤイ。
アド
は。
シテ
汝は何者じゃ。
アド
私は鎌倉に住居致す、
薬師で御座る。
此方は誰方で御座る。
シテ
身共を知らぬか。
アド
何をも存じませぬ。
シテ　
身共は、雷ぢゃわいやい。
アド　
桑原桑原桑原。何卒命を、
お助けなされて下され。
シテ
いやいや、気遣いするな。
身共は鳴る雷というて、
五穀成就を護る
者で、
聊爾に人の命を取る
者ではおりない。
アド　
夫ならば、安堵
致しました。
してまた何として、
此の所へは墜ち
させられました。
シテ　
然ればの事ぢゃ。
此の中は、久しう
中風が起こって
引っ込うでいたれども、
今日は大分心好い
によって出たれば、
雲千切れのあるをも
知らず、踏み外いて
墜ちた。
汝医者ならば、良い薬が
あろう。与えて呉い。
アド
如何にも進じましょうが、
まずお脈を診ましょう。

Shite
He!
Ado
Ja?
Shite
Wer bist du denn?
Ado
Ich wohne in Kamakura
und bin ein Heiler.
Und Ihr, wer seid Ihr?
Shite
Du kennst mich nicht?
Ado
Nein, ich kenne Euch nicht.
Shite
Ich hier bin doch der Donnergott!
Ado
O Himmel, behüte mich! Bitte
lasst mir mein Leben, bitte!
Shite
Nein, nein! Mach dir keine Sorgen!
Ich bin ein Donnergott, der laut donnert,
und doch bin ich jemand, der das Gedeihen 
der fünf Getreidearten sicherstellt.
Fahrlässig einem Menschen das Leben
zu nehmen - das würde ich niemals tun.
Ado
Wenn’s so ist, dann bin ich
erleichtert.
Aber wie kommt es, 
dass Ihr an diese Stelle hier
herabgefallen seid?
Shite
Also, es war so.
Dieser Tage war bei mir seit langem mal
wieder eine Lähmung aufgetreten und 
ich wollte mich ruhig verhalten, doch 
da ich mich heute sehr viel besser fühlte,
bin ich ausgegangen. Dass es bei den Wolken 
Tausende von Einschnitten gibt, war mir 
dabei nicht bewusst. So habe ich einen falschen
Schritt gemacht und bin hierhin hinabgefallen.
Wenn Du ein Arzt bist, hast du wohl ein
gutes Heilmittel dabei. Gib es mir!
Ado
In jedem Fall kann ich Euch etwas geben,
doch zunächst wollen wir den Puls fühlen.
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シテ　
兎も角もせい。
是は何とする。
何とするぞいやい。
アド　
卒度もお気遣い
なされまするな。
総じて人間の脈は、
左右の手で診ますれども、
此方方のは頭脈と申して、
頭で診る事で御座る。
シテ　
是は尤もぢゃ。
して、何とあるぞ。
アド　
以ての外で御座る。
何と、お気は遠うは
御座らぬか。
シテ　
高い所から墜ちた事なれば、
殊の外、気も遠い。
アド　
左様ならば、まず此の薬を
進じましょう。
シテ　
どれどれ、是へ呉い。
アド　
心得ました。

Ado gibt dem Shite ein Heilmittel. Dieser trinkt es.
   
シテ　
むゝゝ。ムウ、良い薬ぢゃ。
是を服うだれば、気が
ハッキリとした。
アド　
何と、お腰は痛みは
致しませぬか。
シテ　
高い所から墜ちたに
よって、腰の骨を強か
打って、殊の外
痛む。
アド　
左様ならば、鍼を
立てゝ進じましょう。
横にならせられい。
シテ　
心得た。ゑいゑいゑい
ゑいゑい、ヤットナ。

Shite 
Mach, was du für richtig hältst! 
Aber was machst du denn da? 
He, was soll das? 
Ado 
Ihr braucht Euch wirklich keinerlei 
Sorgen zu machen! 
Normalerweise wird der Puls bei Menschen 
an der linken oder rechten Hand gemessen, 
doch bei Euch spricht man vom „Kopfpuls“, 
was meint: Man misst am Kopf. 
Shite 
Das ist verständlich. 
Nun, dann mach das irgendwie! 
Ado 
Das ist unmöglich. 
Denn seid Ihr nicht vielleicht 
noch etwas benommen? 
Shite
Da ich von großer Höhe herabgefallen bin, 
fühle ich mich noch sehr benommen. 
Ado 
Daher will ich Euch zunächst dieses 
Heilmittel hier verabreichen! 
Shite 
Ja, gut! Gib es mir her! 
Ado 
Jawohl! 

Shite 
Mmmh! Oh, das ist ein gutes Heilmittel! 
Ich habe es eingenommen und mein 
Kopf ist wieder ganz klar. 
Ado 
Und wie ist es mit Eurer Hüfte? Macht 
die keine Schmerzen mehr? 
Shite 
Ich bin von großer Höhe herabgefallen 
und habe einen heftigen Schlag auf die 
Hüftknochen bekommen. Das schmerzt 
außerordentlich. 
Ado 
Wenn das so ist, dann sollten wir es 
mit dem Einsatz der Nadel versuchen. 
Dreht Euch bitte einmal auf die Seite! 
Shite 
Einverstanden! Ei, ei, ei, 
ei, ei! Geschafft! 
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Der Shite hat sich auf die Seite gelegt. Der Ado greift nach einer übergroßen 
Akupunkturnadel  und einen Hammer und beginnt mit der Behandlung. 
   
アド　
扨、まず得と揉み
和らげてから鍼を
立てましょう。
シテ　
兎も角もせい。
アド　
夫ならば、立てまする
ぞや。夫ぁ。
シテ　
ア痛っ。
アド　
夫ぁ。
シテ　
ア痛っ。
アド　
夫ぁ夫ぁ夫ぁ。
シテ　
アゝ痛痛痛。
アド　
暫くの、辛抱で御座る。
シテ　
アゝ痛痛。何と辛抱が
なるものぢゃ。早う
抜いて呉い。
アド　
ハテ扨、堪えさせられい。
シテ　
アゝ痛痛。早う抜いて呉い。
アド　
夫ならば、抜き
まするぞえ。夫。
シテ　
ア痛っ。
アド　
夫。
シテ　
ア痛っ。
アド　
それそれそれ。
シテ　
アゝ痛痛痛。
アド　
夫、能う御座る。
シテ　
アゝ痛痛痛。

Ado 
Nun, zunächst wollen wir die Stelle 
gründlich massieren und dann die 
Akupunkturnadel ansetzen. 
Shite 
Wie auch immer - mach! 
Ado 
Dann will ich die Nadel 
ansetzen. Soo! 
Shite 
Aah, aua! 
Ado 
Soo! 
Shite 
Aah, aua! 
Ado 
So, so, so! 
Shite 
Aah, aua, aua, aua! 
Ado 
Noch ein wenig aushalten. 
Shite 
Aah, aua, aua! Wie soll ich das 
denn aushalten! Rasch, 
zieh (die Nadel) heraus! 
Ado 
Wie jetzt? Nun haltet noch durch! 
Shite 
Aah, aua, aua! Rasch, zieh sie raus! 
Ado 
Dann ziehe ich sie eben 
heraus. So! 
Shite 
Aah, aua! 
Ado 
So! 
Shite 
Aah, auaaa! 
Ado 
So! So! So! 
Shite 
Aah, aua aua aua! 
Ado 
So, es ist vorbei! 
Shite 
Aah, aua, aua, aua! 
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アド　
して、何とで御座る。
シテ　
ムウ、大方良い。
アド　
そうあらば、またこちらへも
鍼を立てましょう。
シテ　
最早赦して呉い。
アド　
夫では、天上が
為りませぬ。
シテ　
そうあらば、今度は静かに
打って呉い。
アド　
其の様に、気が弱うては
なりませぬ。気を礑りと
もたせられい。
シテ　
心得た。ゑいゑいゑい
ゑいゑい、ヤットナ。
アド　
扨、また得と揉み
和らげてから鍼を
立てましょう。
シテ　
構えて、静かに打って呉い。
アド　
夫ならば、立てまするぞや。
夫ぁ。
シテ　
ア痛っ。
アド　
夫ぁ。
シテ　
ア痛っ。
アド　
夫ぁ夫ぁ夫ぁ。
シテ　
アゝ痛痛痛。
アド　
人間でさえ辛抱するに、
シテ　
ア痛っ。
アド　
雷殿には、似合わぬ事で
御座る。

Ado 
Nun, wie ist es? 
Shite 
Hmh, ziemlich gut. 
Ado 
Wenn das so ist, dann wollen wir auch hier 
die Nadel ansetzen. 
Shite 
Nicht noch einmal, erspar mir das! 
Ado 
Aber dann könnt Ihr nicht mehr zum 
Himmel aufsteigen. 
Shite 
Wenn das so ist, dann schlag diesmal 
(die Nadel) sanfter ein. 
Ado 
Ihr braucht doch nicht so  
ängstlich zu sein. Bleibt bitte 
locker und entspannt! 
Shite 
Ja, gut! Ei, ei, ei  
ei, ei. Geschafft! 
Ado 
Nun, zunächst wollen wir die Stelle 
gründlich massieren und dann die 
Akupunkturnadel ansetzen. 
Shite 
Aber schlag nun sanfter! 
Ado 
Dann setze ich jetzt die Nadel an. 
Soo! 
Shite 
Aah, aua! 
Ado 
Soo! 
Shite 
Aah, aua! 
Ado 
So, so so! 
Shite 
Aah, aua, aua, aua! 
Ado 
Menschen können das besser aushalten! 
Shite 
Aah, aua!
Ado 
Dem Herrn Donnergott steht das 
nicht an. 
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シテ　
アゝ痛痛。命あっての
雷ぢゃ。早う抜いて
呉い。
アド　
ハテ扨、姦しい。
シテ　
アゝ痛アゝ痛。早う
抜いて呉い。
アド　
夫ならば、抜きまする
ぞえ。夫。
シテ　
ア痛っ。
アド　
夫。
シテ　
ア痛っ。
アド　
それそれそれ。
シテ　
アゝ痛痛痛。
アド　
夫、能う御座る。
 シテ　
アゝ痛痛痛。
扨も扨も痛い事哉。
然り乍ら、汝はいかい
上手ぢゃ。大分良い。
アド　
夫は悦ばしう存じます。
左様ならば、薬代を
下されい。
シテ　
何ぢゃ、薬代を呉い。
アド　
左様で御座る。
シテ　
身共は不慮に墜ちた
事なれば、薬代の
持ち合わせが無い。
アド　
医者が薬代を貰いませいで、
何となるもので御座ろう。
シテ　
そうあらば、近日眷属共を
大勢連れて、汝が所へ
墜ちて、屹度礼を
云おうぞ。

Shite 
Aah, aua, aua! Ich bin ja auch ein 
lebendiger Donnergott. Rasch, 
zieh (die Nadel) heraus! 
Ado 
Was macht Ihr bloß für ein Geschrei! 
Shite 
Aah, aua, aua! Rasch, zieh 
(die Nadel) heraus! 
Ado 
Dann ziehe ich sie eben 
heraus. So! 
Shite 
Aah, aua! 
Ado 
So! 
Shite 
Aah, auaaa! 
Ado 
Da! Da! Da! 
Shite 
Aah, aua aua aua! 
Ado 
So, es ist vorbei! 
Shite 
Aah, aua, aua, aua! 
Wirklich, das tat weh! Aber, du bist 
außerordentlich geschickt. 
Es ist sehr viel besser geworden. 
Ado 
Das freut mich! 
Dann bitte ich um mein 
Behandlungshonorar! 
Shite 
Was? Du willst ein Behandlungshonorar? 
Ado 
Ja, genau so ist es. 
Shite 
Ich bin unvorhergesehen hier 
herabgefallen. Da habe ich gerade 
kein Behandlungshonorar bei mir. 
Ado 
Wie soll ein Arzt denn leben – ohne 
Einnahmen aus Behandlungshonoraren? 
Shite 
Wenn das so ist, dann werde in den 
nächsten Tagen mit meinem ganzen 
Gefolge in dein Haus „herabfallen“ 
und dich reichlich entlohnen. 
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アド　
夫は迷惑で御座る。
何卒、唯今下されい。
シテ　
兎角、代わりは無い。
何ぞまた、外に望む事は
ないか。
アド　
左様ならば、私が
在所は日損の
水損のと云うて、
殊の外難儀を
致します。
何卒是をお護りなされて
下されようならば、
忝う存じます。
シテ　
夫こそ、身共が護る
ところぢゃ。
五日には風を吹かせ、
十日には雨を降らせ、
五穀成就を護って
とらせようぞ。
アド　
夫は、有難う存じまする。
シテ　
今某の云う事を、
能う聞け。
アド　
はぁあ。

Der Shite als Donnergott beginnt zu tanzen und zu singen. 
   
シテ　
降っつ照らいつ。
降っつ照らいつ
八百年が
其の間。
旱損水損も
あるまじや。
御ン身は薬師の
化現かや。
中風を治す
薬師を。
典薬頭と
云い捨てゝ。
また鳴神は
上がりけり。
また鳴神は
上がりけり。

Ado 
Dafür wäre ich Euch sehr verbunden. 
Bitte tut das recht bald! 
Shite 
Nun ja, mir bleibt ja nichts anderes übrig. 
Und sonst? Gibt es nichts, was 
du dir wünschst? 
Ado 
Wenn das so ist: Mir wird in 
meiner Heimat immer gesagt: 
Wir hatten eine Dürre. Oder: Es gab 
eine Überschwemmung. Das verursacht 
außergewöhnlich schwere Probleme. 
Wenn Ihr so gnädig sein und uns 
davor schützen könntet, 
wäre ich Euch sehr dankbar. 
Shite 
Genau dafür bin ich der Richtige – 
um Schutz zu gewähren. 
Fünf Tage lasse ich den Wind wehen, 
zehn Tage lasse ich es regnen. 
Das Gedeihen der fünf Getreidearten 
will ich dir so sicherstellen. 
Ado 
Dafür danke ich Euch sehr. 
Shite 
Was ich jetzt sage, 
dem höre gut zu! 
Ado 
Jawohl! 

Shite 
Mag es regnen, mag die Sonne scheinen, 
mag es regnen, mag die Sonne scheinen –  
achthundert Jahre lang 
soll der Zeitraum währen, 
da es weder Dürre noch Überschwemmungen 
geben wird. 
Seid Ihr etwa die Verkörperung 
des Buddhas der Heilkunst? 
Den Heiler, der die 
Lähmung kurierte, ernenne ich zum 
Leiter der Hofmedizin, so 
wirft er noch hin. 
Der Donnergott 
steigt wieder empor. 
der Donnergott 
steigt wieder empor. 
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Shite (Donnergott ) und Ado (Heiler) deuten an, dass sie gen Himmel auffahren. 
   
シテ　
ピッカリ、グワラグワラ
グワラグワラグワラ。
アド　
桑原桑原桑原。
シテ　
ピッカリ、グワラグワラ
グワラグワラグワラ。
アド　
桑原桑原桑原。

Der Ado hält sich die Ohren zu und folgt dem Shite, der über den Hashigakari-Steg 
die Bühne verlässt.

Finis 

Shite 
Blitz! Bum bum bum 
bum, bum! 
Ado 
O Himmel, behüte mich! 
Shite 
Blitz! Bum bum bum 
bum bum! 
Ado 
O Himmel, behüte mich! 
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名宣  Nanori  [Namensnennung] 
   
ワキ
これは白河の院に
仕へ奉る臣下なり。
さても我が君菊を御寵愛
あって。毎年数多の菊を
植ゑ育てられ候。
ここに山科の
荘司とて賤しき者の
候。
いつも菊の下葉を
取らせられ候ふ間。
申し附けばやと存じ候。
又承り候へば。
彼の者いかなるをりにか。
忝くも女御の御姿を
拝み申し。

1
Waki 
Ich hier bin ein Hofbeamter im Dienste 
des abgedankten Kaisers Shirakawa. 
Mein Herr hegt eine besondere Vorliebe 
für die Chrysanthemenblüte und züchtet 
jedes Jahr Chrysanthemen in großer Zahl. 
Hierbei gibt es einen Mann aus dem 
gemeinen Volkes, der „Gärtner aus Yama- 
shina“ genannt wird. 
Weil man ihn stets die unteren Blätter an den 
Stengeln der Chrysanthemen fortnehmen lässt, 
will ich es ihm auch heute auftragen. 
Wie ich außerdem erfahren habe, hat dieser 
Mann bei irgendeiner Gelegenheit gnädiger- 
weise das edle Antlitz einer Hofdame 
ansehen dürfen. 

 Nō-Spiel 

Koi no Omoni 
 Die Last der Liebe 

ERSTER TEIL 

Der Tsure tritt in Gestalt einer Hofdame über den Hashigakari-Steg auf,  
schreitet  über die Bühne und lässt sich am Waki-Platz auf einem Hocker nieder.  
Zu den Klängen  des Nanoribue-Flötenspiels tritt nun der Waki in Gestalt  
eines Hof beamten, gefolgt  von dem Aikyōgen-Spieler in Gestalt eines Dieners,  
über den Hashigakari-Steg auf  und bleibt am Jōza-Platz stehen. 
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勿体無くも恋となりたる由
承り候。 
総じて恋と申す事は。
高き賤しき隔てぬことにて
候へどもさりながら。
かの者の恋の心を
止めんとのご方便にて。
重荷を作って上を綾羅錦繍を
以て美しく包みて。
いかにも軽げに見せて持た
せなば。かの者思はんには。
かほど軽げなる荷なれども。
恋の叶ふまじ故に持たれぬ
ぞと心得。
恋の心や留まるべきとの
御事にて候程に。
かの者を召し出し
尋ねばやと存じ候。

Der Waki wendet sich zum Ai-Spieler. 

   
問答  Mondō  [Frage und Antwort] 
   
ワキ
いかに誰かある。

Der Ai tritt vor den Waki. 
   
アイ
「御前に候。
ワキ
「山科の荘司に此方へ来れと
申し候へ
アイ
「畏まって候。

Der Waki schreitet über die Bühne zum Chor-Platz und kniet dort nieder,  
während der Ai sich auf den Hashigakari-Steg begibt und  
an der ersten Kiefer stehend sich dem Vorhang zuwendet. 
   
アイ
「如何に山科の荘司の
御入り候か

Der Shite in Gestalt eines Gärtners tritt auf diesen Ruf hin  
in selbstbewusster Haltung hinter dem Vorhang hervor. 

Seitdem ist er, jede Ehrfurcht vergessend, 
in Liebe zu ihr entbrannt, so habe ich gehört. 
Zwar gibt es im allgemeinen bei dem, 
was man Liebe nennt, keine Trennung 
zwischen hoch und niedrig.
Doch ließ die Dame als Mittel, um die heftigen
Liebesgefühle jenes Mannes zu ersticken,
eine schwere Last anfertigen und außen 
mit Damast und Brokat prachtvoll umwickeln.
Sie wollte damit erreichen, dass sie für 
jenen Mann leicht aussah. 
Und wenn er diese leichte Last dann nicht
heben konnte, sollte er daraus verstehen, 
dass seine Liebe unerfüllbar sei. 
Seine heftigen Liebesgefühle sollten damit 
eigentlich erstickt werden. 
Deshalb möchte ich diesen Mann herbeirufen 
und ihn dazu befragen.

2
Waki 
Heda, jemand zu mir!

Ai 
Hier, zu Eurer Verfügung! 
Waki 
Sage dem Gärtner aus Yamashina, 
er solle hierher kommen! 
Ai 
Jawohl, verstanden!

Ai 
Heda, Gärtner aus Yamashina, 
bis du da? 
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シテ
「誰にて渡り候ぞ
アイ
「急ぎ唯今参れとの
御事にて候程に。
疾う疾う罷り出でられ
候へや。
シテ
「畏まって候

Shite und Ai kommen auf die Bühne und der Ai wendet sich an den Waki. 
   
アイ
「いかに申し上げ候。
山科の荘司の参りて候。
ワキ
「心得てある。

Der Ai begibt sich zum Kyōgen–Platz und lässt sich dort nieder.  
Der Shite kniet am Shite-Pfeiler nieder und wendet sich dem Waki zu. 
   
ワキ
「いかに荘司。何とて
此間は御庭をば清めぬぞ。
シテ
「さん候この程所労
仕り候ひて。さて怠り
申して候。
ワキ
「尤もにて候。さて汝は
恋をするといふは真か。
シテ
「さやうの事をば何とて
知ろし召されて候ぞ
ワキ
「いやいやはや色に
出でてあるぞとよ。
さる間此事を
忝くも女御聞し召し
及ばれ。急ぎこの荷を
持ちて御庭を百度千度
巡るならば。
其の間に御姿を
拝ませ給ふべきとの
御事なり。
なんぼうありがたき
御諚にてはなきか。
シテ
「何とこの事を
聞し召し及ばれ。
その荷を持ちて御庭を

Shite 
Wer ist denn da? 
Ai 
Ihr sollt sofort rasch zu meinem Herren 
kommen, so soll ich Euch ausrichten! 
Begebt Euch also umgehend 
zu ihm! 
Shite 
Ich habe verstanden!

Ai 
Ich habe Euch Meldung zu machen. 
Der Gärtner aus Yamashina ist da. 
Waki 
Ich habe es zur Kenntnis genommen.

Waki 
Sage, Gärtner, warum ist in letzter Zeit der 
kaiserliche Garten nicht mehr so gepflegt? 
Shite 
Ihr habt Recht. Zur Zeit fühle ich mich 
nicht wohl, und deshalb habe ich meine 
Arbeit vernachlässigt. 
Waki 
Ich verstehe. Doch man erzählt sich, 
dass Du verliebt sein sollst, ist das wahr? 
Shite 
Wie habt Ihr denn von dieser Ange- 
legenheit Kenntnis erhalten? 
Waki 
Nicht doch! Es ist dir ja, wie man 
so sagt, bereits ins Gesicht geschrieben. 1 
Mittlerweile hat es auch die Hofdame 
gnädigst erfahren und zur Kenntnis 
genommen, und sie lässt dir sagen, dass 
du, wenn du diese Last hier unverzüglich 
aufhebst und mit ihr den kaiserlichen 
Garten hundertmal, ja tausendmal 
umkreist, während dieser Zeit ihr edles 
Antlitz wirst anschauen dürfen. Das 
ist doch ein äußerst gnädiger Befehl, 
nicht wahr? 
Shite 
Was? Sie hat davon erfahren und es 
zur Kenntnis genommen und befiehlt mir: 
Heb diese Last dort auf und gehe 



5555

LIBRETTO  III  –  KOI NO OMONI 

   
百度千度廻れとかや。
百度千度とは。
百度も千度も持ちて
廻らば。
その間に御姿を
拝まれさせ給ふ
べきと候や。
ワキ
「げによく心得てあるぞ。
なんぼうあり難き
御事にてはなきか。
シテ
「さらばその荷を
御見せ候へ　　　
ワキ
「此方へ来り候へ。

Waki und Shite erheben sich. Waki erblickt die Last und tritt zwei Schritte näher. 

          
ワキ
「これこそ恋の重荷よ。
なんぼう美しき荷にては
なきか。
シテ
「げにげに美しき
荷にて候。たとひ
叶わぬ業なりとも。
仰せならばさこそ
あるべけれ。ましてや
これは賤しき業
カカル 　　　
「さのみは隔てじ
名を聞くも」

次第  Shidai  [Einleitender Gesang] 
   
地　
「重荷なりとも
逢ふまでの。
重荷なりとも
逢ふまでの。
恋の持ち夫に
ならうよ」

Der Shite nähert sich mit zwei, drei Schritten der Last und starrt sie an.  
Während des Shidai-Gesangs  des Chores schreitet der Shite dann zum Kōken-Platz,  
lässt sich dort mit dem Rücken zum Publikum nieder und schiebt sein Obergewand 
von den Schultern. 

hundertmal, ja tausendmal um 
den kaiserlichen Garten herum? 
Hat sie wirklich hundertmal, tausendmal 
gesagt? Und wenn ich nun die Last 
hundertmal, tausendmal herumtrage, 
dann will sie mich während dieser Zeit ihr 
edles Antlitz betrachten lassen? Ist es so? 
Waki 
Wahrlich, du hast es richtig verstanden! 
Das ist doch eine äußerst gnädige 
Anweisung, nicht wahr? 
Shite 
Nun, dann zeigt mir doch bitte einmal 
die Last! 
Waki 
Komm hier herüber!

3 Waki 
Das hier nun ist die „Schwere Last der 
Liebe“! Das ist aber eine ausgesprochen 
schöne Last, nicht wahr? 
Shite 
Wahrhaftig, das ist eine schöne Last. 
Selbst wenn es eine Aufgabe ist, der ich 
nicht gewachsen bin, es ist ein Befehl, 
und so muss es wohl geschehen. 
Umso mehr, als dies eine niedrige 
Arbeit ist. 
(mit musikalischer Intonation) 
Die ist mir ja nicht so fremd, und 
wenn ich den Namen höre:

Chor 
Auch wenn es eine „Schwere Last“ ist, 
bis wir uns begegnen – 
auch wenn es eine „Schwere Last“ ist, 
bis wir uns begegnen, 
ein Lastenträger der Liebe 
möchte ich werden.
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一セイ  Issei  [Erstes Singen] 
   
シテ
「誰踏み初めて
恋の道
地　
「巷に人の
迷うらん
シテ
「名も理や
恋の重荷

Der Shite schreitet hinüber zur Last. 
   
地　
「げに持ちかぬる。
この身かな」

Der Shite kann die Last nicht heben und lässt sich mit einer Shiori-Geste  
des unterdrückten Weinens nieder. 

   
サシ  Sashi  [Rezitation] 
   
シテ
「それ及び難きは
高き山。
思ひの深きは
渡津海の如し
地　
「何れ以って
たやすからんや。
げに心さえ
軽き身の。
塵の浮世に
ながらえて。
由なく物を
思ふかな」

Shite erhebt sich mit einer Shiori-Geste des unterdrückten Weinens und schreitet 
zum Shite-Pfeiler. 

Shite 
Wer tat den ersten Schritt 
auf dem Weg der Liebe, 
Chor (für den Shite) 
auf ihm sind viele Menschen wohl
schon  in die Irre gegangen. 
Shite 
Wie zutreffend ist da doch der Name: 
„Schwere Last der Liebe“!

Chor 
Wahrhaftig, ich kann sie nicht heben, 
diese Last hier!

4
Shite 
Schwer ist sie zu meistern, 
wie ein hoher Berg. 
Die Tiefe der Liebessehnsucht 
ist wie das tiefe Meer. 
Chor 
Beides ist ja doch nicht 
einfach zu erreichen. 
Wahrlich, selbst geistig 
unbedeutend, wie ich es bin, 
verbringe ich mein Leben in dieser 
unreinen, unbeständigen Welt 
und verzehre mich in einer 
sinnlosen Liebe!
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ロンギ  Rongi  [Disputation] 
   
地
「思ひや
少し慰むと。
露の託言を
夕顔の。
黄昏時も
はや過ぎぬ。
恋の重荷を
持つやらん
シテ
「重くとも。
思ひは捨てじ
唐国の。
虎と思へば
石にだに。
立つ矢のあるぞかし。
いかにも軽く
持たうよ

Shite nähert sich mit zwei Schritten der Last. 
   
地　
「持つや荷先の
運ぶなる。
心ぞ君が
為を知る。
重くとも
心添えて、
持てや持てや
下人
シテ
「よしとても。
よしとても。
この身は
軽し徒に。
恋の奴に
なり果てて。
亡き世なりと
憂からじ

Shite starrt zur Bühnenfront. 
   
地　
「亡き世に為すも
由なやな。
げには命ぞ
ただ頼め

Chor 
Um seine Liebesqualen 
ein wenig zu lindern, 
spricht er klagende Worte – flüchtig, 
wie der Tau auf der Abendwinde, 
die Zeit der Abenddämmerung 
zieht rasch herauf. 
Ob die „Schwere Last der Liebe“ 
er wird tragen können? 
Shite 
So schwer sie auch ist, 
auf meine Liebe will ich nicht verzichten! 
War es nicht in China, 
wo durch einen Stein sogar, 
den für einen Tiger man gehalten hatte, 
sich ein Pfeil gebohrt haben soll?  2 
Unvoreingenommen, als wäre sie leicht, 
so will ich die Last heben.

Chor 
Hebe sie hoch, wie der Lastenbote 
des Kaisers die Truhe zu befördern pflegt  3 – 
von ganzem Herzen und im Wissen, 
dass es für seinen Herrn ist, 
und so schwer sie auch ist, 
nimm alle Geisteskräfte zusammen 
und heb sie hoch, heb sie doch hoch, 
Mann von niederem Stand! 
Shite 
Ja gut, aber... 
ja gut, aber 
da mein Stand unbedeutend 
und schwach ist, ist es vergeblich. 
Zu einem Sklaven der Liebe 
bin ich schon geworden, 
und ich will nicht jammern, 
wenn ich daran sterben werde.

Chor 
Wenn er daran sterben muss, 
so ist dies sinnlos doch! 
Wahrhaftig, sein Leben sollte 
in andere Hände man legen...
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Shite schaut zu Boden. 
   
シテ
「しめじが腹
立や

Shite hebt sein Gesicht. 
   
地　
「由なき恋を
菅筵。
臥して見れども
寝らればこそ。

Shite lässt sich nieder und schaut zu Boden. 
   
苦しや独寝の。
我手枕の
肩替へて。

Shite versucht noch einmal die Last aufzuheben. 
   
持てども
持たれぬ、
そも恋は
何の重荷ぞ」

Shite schreitet auf die Mitte der Bühne zurück,  
und lässt sich dort nieder. 

          
シテ
「あわれてふ。
言だになくは
何をさて。
恋の乱れの。
束ね緒も
絶え果てぬ。

歌  Uta  [Lied] 
   
地　
「よしや恋死なん。
報はばそれぞ
人心。

Shite erhebt sich. 

Shite 
in Shimejigahara  4 – wie wütend 
macht mich das! 

Chor 
Aussichtslos ist meine Liebe! 
Auf meine Strohmatte versuche ich 
mich zum Schlafen niederzulegen, 
doch wenn ich einschlafen will,

wie schmerzlich ist es, alleine zu schlafen, 
und mit den Armen meinen Kopf abstützend, 
wälze ich mich von Schulter zu Schulter.

Ich will die Last wohl tragen, 
doch zu tragen vermag ich sie nicht. 
Was ist die Liebe doch 
eine schwere Last!

5 Shite 
Wenn mir die Worte: „Wie bedauernswert!“ 
sogar vorenthalten werden, 
was gibt es für mich dann noch? 
Auch der Faden, der meinen von Liebe 
verwirrten Geist zusammenband, 
ist an sein Ende gekommen. 5 

Chor 
Sei‘s drum, ich will aus Liebe sterben. 
Wenn es vergolten wird, dann  
ist ihr Herz der Grund!
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乱れ恋になして
思い知らせ申さん

Shite starrt die Last an und verlässt dann über den Hashigakari-Steg die Bühne. 

＜中入＞　  Zwischenspiel  6 

   
問答  Mondō  [Frage und Antwort] 

Ai tritt vor den Waki und verbeugt sich. 
   
アイ
「如何に申上げ候。
山科荘司が。恋ノ
重荷の上がらぬを
嘆き。空しくなり
申して候。
ワキ
「何と荘司が空しく
なりたると申すか
アイ
「中々にて候。
ワキ
「さらばこの由申し上げうずる
にて候
アイ
「尤も、やがてご覧あろう
ずるにて候。

Ai zieht sich zurück. 

Weil sie in verwirrte Liebe mich gestürzt, 
will ich meinen Groll sie spüren lassen!

6
Ai 
Ich habe Euch Meldung zu machen! 
Der Gärtner aus Yamashina ist vor lauter 
Gram darüber, dass er die „Schwere Last 
der Liebe“ nicht heben konnte, gestorben, 
so melde ich Euch. 
Waki 
Was sagst Du mir da: Der Gärtner ist
gestorben?
Ai 
Ja, so ist es. 
Waki 
Dann will ich die Hofdame über diese 
Angelegenheit in Kenntnis setzen. 
Ai 
Es wäre vernünftig, wenn sie bald einen 
Blick auf ihn werfen würde.
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ZWEITER TEIL 

Waki schreitet auf die Mitte der Bühne, wendet sich dem Tsure zu  
und verbeugt sich. 

       
ワキ
いかに申し上げ候。
山科の荘司重荷を
持ちかねて。御庭にて
空しくなりて候。
かようの賤しき者の
一念は恐ろしく候。
何か苦しう候ふべき。
そと御出あって。
彼の者の姿を一目
御覧ぜられ候へ

Waki und Tsure erheben sich beide,  
machen einige Schritte nach vorne und starren die Last an. 
   
ツレ
「恋よ恋。
我が中空に
なすな恋。
恋には人の
死なぬものかは。
無慙の者の心
やな。
ワキ
「これは余りに忝き
御諚にて候。
カカル 　　　
「はやはや立たせ
おわしませ。
ツレ
「いや立たんとすれば磐石に
押されて。更に立つべき
様もなし

 
一セイ  Issei  [Erstes Singen] 
   
地　
「報いは常の
世の習ひ」

Waki schreitet zurück zum Waki-Platz, Tsure bleibt sitzen. 

7 Waki 
Ich habe Euch eine Mitteilung zu machen. 
Der Gärtner aus Yamashina hat die schwere 
Last nicht heben können und ist im kaiser- 
lichen Garten aus dem Leben geschieden. 
Der heiße Wunsch eines Menschen von 
solch niederem Stand ist furchteinflößend. 
Es dürfte keinerlei Bedenken geben, und so 
tretet doch für einen Moment hinaus und 
werft bitte einen Blick auf die Gestalt 
jenes Mannes.

Tsure 
Die Liebe, ach, die Liebe! 
Man sollte nicht so leichtsinnig 
mit der Liebe umgehen. 
Durch die Liebe kommen Menschen 
zu Tode, nicht wahr? 
Wie bedauernswert ist doch jenes 
Menschen Seele! 
Waki 
Das sind sehr dankenswerte Worte, 
die Ihr da sprecht. 
(mit musikalischer Intonation) 
Seid so gütig 
und erhebt Euch rasch! 
Tsure 
Ach, wenn ich mich erheben will, werde ich 
wie von Felsblöcken niedergedrückt, ich 
kann mich überhaupt nicht mehr erheben.

Chor 
Vergeltung stellt immer und überall 
sich ein, so lautet das Gesetz.
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出端  Deha  [Zweiter Auftritt] 

Zu den Klängen der Deha-Instrumentalmusik tritt der Shite  
als Geist des verstorbenen Gärtners mit einem Stock in der Hand über  
den Hashigakari-Stegs auf und bleibt an der ersten Kiefer stehen. 

サシ  Sashi  [Rezitation] 
   
シテ
「吉野川
岩切り通し
行く水の。
音には立てじ
恋死にし。
一念無量の
鬼となるも。
ただ由なやな
誠なき。
事寄せ妻の
空頼め

Shite schreitet auf die Bühne. 
   
地　
「げにも由なき。
心かな

Shite wendet sich dem Tsure zu. 

立ち回り  Tachimawari  [„Kampf“] 

Der Totengeist des Gärtners schlägt die Dame,  
die vor Qualen ohnmächtig zu werden scheint,  
der Totengeist wirft den Stock weg, packt die Dame bei den Schultern  
und schreit sie voller Groll an. 

   
クドキ  Kudoki  [Klagegesang] 
   
シテ
「浮寝のみ。
三世の契りの
満ちてこそ。
石の上にも
座すと云ふに。

8

Shite 
Der Yoshino-Fluss 
durchschneidet die Felsen 
mit seinen strömenden Wassern – 
ohne einen Laut zu erzeugen, 
bin aus Liebe ich gestorben  7 und 
heißer Wunsch und grenzenloses Sehnen 
haben mich zum Dämon werden lassen. 
Doch sinnlos ist es, 
da unwahr waren 
des lügnerischen Weibes 
leere Versprechungen.

Chor (für den Shite) 
Wahrhaftig, was für törichte 
Gedanken hatte ich!

9
Shite 
Tränennass schlief ich alleine, 
hoffend, dass einen Bund für drei 
Leben  8 wir schließen, und 
obwohl auf dem Felsen 
ich sogar ausharrte, 
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我は由なや
逢ひ難き。
巌の重荷
持たるるものか。
あら。恨めしや」
「葛の葉の

Der Totengeist schleppt die Dame zur Last und peinigt sie weiter. 
   
ツレ
玉襷。
畝傍の山の
山守も。
地　
「さのみ重荷は。
持たればこそ
   
シテ
「重荷と云ふも、
思ひなり
地　
「浅間の煙。
淺ましの身や。

Der Geist hebt die Last problemlos auf und setzt sie auf die Schultern der Dame ab. 
   
衆合地獄の。
重き苦しみ。
さて懲り給へや。
懲りたまへ

Die Dame kann das Gewicht der Last nicht mehr tragen und bricht in Weinen aus. 

   
歌  Uta  [Lied] 

Der Tsure kehrt zum Waki-Platz zurück und lässt sich auf dem Hocker nieder.  
Der Shite steht auf. 
   
地
「思ひの煙
立ち別れ。
思ひの煙
立ち別れ。
稲葉の山風
吹き乱れ。
恋路の闇に
迷ふとも。
跡弔はば

habe ich törichterweise ihr nicht 
zu begegnen vermocht – aus hartem 
Gestein war die Last, 
und ich habe sie aufheben wollen? 
Ach, tiefer Groll wird offenbar, 
wie wenn Kuzu-Blätter sich wenden.

Tsure 
Mit ihren hochgebundenen Ärmeln 
in den Bergen von Unebi 
die Waldaufseher – 
Chor 
selbst sie könnten eine solch schwere 
Last nicht heben. 

Shite 
Auch wenn von „omoni“ (Last) man spricht, 
ist „omoi“ (Liebesglut) gemeint - rauchend, 
Chor 
wie der Rauch über dem Berg Asama – 
ach, wie erbärmlich fühle ich mich! 

Der dritten Hölle  9 erdrückende 
Pein, die ich erleide, 
hier, kostet auch Ihr sie aus! 
Kostet sie nur aus! 

10
Chor 
Der Rauch der Liebesglut 
steigt auf und zerteilt sich – 
der Rauch der Liebesglut 
steigt auf und zerteilt sich. 
Der Wind der Berge von Inaba 
wirbelt ihn durcheinander. 10 
So sehr ich mich auch in der Finsternis 
auf dem Weg der Liebe verirrt habe, 
wenn Ihr für mein Begräbnis sorgt, 
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その恨みは。
霜か雪か
霰か。
終には跡も  
消えぬべしや。

Shite schaut sich um und wirft den Stock zu Boden. 
   
これまでぞ
姫小松の。 
葉守の神と
なりて

Shite begibt sich zur ersten Kiefer und wendet sich dem Tsure zu. 
   
千代の影を。
守らんや、
千代の影を 
守らん

Finis  

wird mein Groll, 
wie Raureif oder Schnee 
oder Hagel, 
am Ende ohne jede Spur 
wohl verschwunden sein! 

Nun denn, lebt wohl, meine Dame! 
Eure zierlichen Kiefern zu beschützen, 
will ich zum Schutzgott der Bäume 
werden und 

tausend Jahre Schatten spendend 
Euch beschützen, 
tausend Jahre Schatten spendend 
Euch beschützen!

Anmerkungen 

1	� Anspielung auf ein Waka-Gedicht des Taira no 
Kanemori aus der Gedichtanthologie Shūishū  
(1001): Auch wenn ich’s verberge, / mir ins 
Gesicht geschrieben / ist meine Liebe. / Woran 
ich denn denke, / fragen mich schon die Leute. 

2	� Anspielung auf eine Erzählung in dem Legenden­
buch Konjaku monogatari (Geschichten von Jetzt 
und Einst, 12. Jh.). Sie stammt aus China und 
berichtet, wie einst Li Kuang einen Tiger  
jagen wollte, der seine Mutter getötet hatte. 
Er schoss einen Pfeil auf einen Felsen ab,  
den er für den Tiger hielt. Der Pfeil bohrte 
sich tief in den Felsen hinein. Die Erzählung 
will sagen: Wenn man etwas mit fester Ent­
schlossenheit anpackt, ist alles möglich. 

3	� Nimmt Bezug auf einen Brauch der Heian-Zeit 
(9. – 12. Jh.), bei dem man zum Ende eines Jahres 
den neu geernteten Reis aus allen Provinzen  
des Landes sammelte und als Opfergabe zu den 
Gräbern der kaiserlichen Familie sandte. 

4 	� Anspielung auf den Wortlaut eines populären 
Gedichts, das dem Bodhisattva Kannon von  
Kiyomizu zugeschrieben wird. Im Original ist 
allerdings das Gelübde des Bodhisattva gemeint, 
so lange in „Shimejigahara“ (Shimeji-Heide  
als Metapher für das Diesseits) zu bleiben,  
bis alle Lebewesen Erlösung gefunden haben. 

5	� Die letzten Zeilen bilden ein Zitat eines 
anonymen Waka-Gedichts aus der Anthologie 
Kokinshū (905). 

6	� Das Zwischenspiel wird bei dieser Inszenierung 
in einer verkürzten Version präsentiert, da  
die Shite-Rolle im zweiten Teil des Stücks von 
einem anderen Darsteller übernommen wird. 

7	� Zitat aus einem anonymen Waka-Gedichts in der 
Sammlung Kokinshū (905). 

8	� Jap. sanze 三世 („Drei Welten“). Meint im  
buddhistischen Denken die drei Leben in Vergan­
genheit, Gegenwart und Zukunft. Hier verweist 
es auf einen Bund, der die Reinkarnationen 
überdauern und ewig währen soll.

9	� Im volkstümlichen Buddhismus unterscheidet  
man acht Höllen, in die alle Lebewesen  
entsprechend ihrer Sünden hinabfallen. In der 
Dritten Hölle finden sich alle diejenigen 
wieder, die sich der Tötung von Menschen, des  
Diebstahls oder der Lüsternheit schuldig 
gemacht haben. 

10 	�Zitat eines Waka-Gedichts von Ariwara no  
Yukihira, das in der Anthologie Kokinshū (905)  
enthalten ist. 
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Nō- und Kyōgen-Gastspiele  
in Berlin  
1965  – 2019 

1965 
(Sept./Okt.) 

Kyōgen-Ensemble Nomura Kyōgen-dan  
mit Meistern der Nomura-Familie  
Nomura Manzō (1898 – 1978) Leitung  
Einladung zum Kunstfestival Berlin in der  
Akademie der Künste (Nicolas Nabokov Leitung)  
3 Aufführungen in der Akademie der Künste 

Kyōgen-Spiele:  

Futari Daimyō,  
Uri-nusubito,  
Bōshibari, Utsubozaru,  
Shidō hōgaku, Kusabira

1975 
(Sept.) 

Nō-Kyōgen-Ensemble Nihon Nōgakudan der Kanze-ryū  
Umewaka Manzaburō II (1908 – 1991) Leitung  
Einladung zu Aufführungen in Berlin vom  
Internationalen Institut für Vergleichende Musikstudien  
und Dokumentation (IICMSD)  
3 Aufführungen in der Freien Volksbühne 

Nō-Spiele:  

Sagi, Aoi-no-ue 
Kyōgen-Spiel:  

Bōshibari 

1976 
(Juni)

Nō-Kyōgen-Ensemble Nōgaku-dan der Kanze-ryū  
Ōtsuki Hideo (1908 – 1991) Leitung  
2 Aufführungen in Berlin 

Nō-Spiele:  

Hashitomi, Tsuchigumo,  
Shōjō-Midare, Kanawa 
Kyōgen-Spiele:  

Uri-nusubito, Kaminari 

1976
(Sept./Okt.)

Nō-Kyōgen-Ensemble Zeami-za der Kanze-ryū  
(Tessenkai mit Nomura-Kyōgen-Ensemble)  
Kanze Hideo ( 1927 – 2007 ) Leitung 
Einladungen zu einem Musiktheater-Festival 
2 Aufführungen im Berliner Ensemble (Brecht-Theater) 

Nō-Spiele:  

Shishi, Aoi-no-ue,  
Kinuta, Tenko 
Kyōgen-Spiele:  

Kazumo, Bōshibari,  
Funawatashi-muko 

 1987 
(Nov.)

Nō-Kyōgen-Ensemble Zeami-za der Kanze-ryū  
(Tessenkai mit Nomura-Kyōgen-Ensemble) 
Kanze Hideo ( 1927 – 2007 ) Leitung 
Einladung zu „Japan in Berlin“ (Berliner Festspiele) 
4 Aufführungen in der Freien Volksbühne 
RIAS-Mitschnitt der 4. Aufführung: 
Kyōgen-Spiel  Shidō hōgaku  und Nō-Spiel  Kagekiyo  

Nō-Spiele:  

Motemezuka, Kagekiyo,  
Adachigahara 
Kyōgen-Spiele:  

Kirokuda, Shidō hōgaku,  
Buaku 

1993 

(Sept.)

Nō-Kyōgen-Ensemble Zeami-za der Kanze-ryū  
(Tessenkai mit Nomura-Kyōgen-Ensemble) 
Kanze Hideo ( 1927 – 2007 ) Leitung 
Einladung zu den 43. Berliner Festwochen 
im Rahmen von „Japan und Europa“ (Berliner Festspiele) 
2 Aufführungen in der Deutschen Oper Berlin 

Nō-Spiele:  

Kinuta, Koi no Omoni 
Kyōgen-Spiele:  

Kag yū, Funawatashi muko 
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1999 

(Sept.)

Nō-Ensemble Umewaka Kennōkai der Kanze- ryū 
Umewaka Makio ( * 1941 ) Leitung 
Einladung zu den 49. Berliner Festwochen  
im Rahmen von „Japan in Berlin / Deutschland“ 
(Berliner Festspiele) 
3 Aufführungen im Renaissance-Theater 

Neues Nō-Spiel von  

Mura Naoya:  
Henyo (Verwandlungen) 
(= Arrangement der  

5 klassischen Nō-Spiele  

Genji kuyō, Hajitomi,  
Ukifune, Nonomiya,  
Aoi-no-ue) 

2007 

(Nov.)

Nō-Ensemble Udaka-kai der Kongō-ryū  
mit Nomura-Manroku-Kyōgen-Ensemble 
Udaka Michishige ( * 1947 ) Leitung 
2 Aufführungen im Großen Sendesaal des RBB – 
RBB-Mitschnitt beider Aufführungen 

Nō-Spiele:  
Funa Benkei, Aoi-no-ue,  
Inori (neues Stück von  
Udaka Michishige) 
Kyōgen-Spiele:  

Fukurō Yamabushi, Kag yū 

2011
(Jan.)

Nō-Ensemble der Komparu- ryū 
Honda Mitsuhiro ( * 1942 ) Leitung 
2 Aufführungen im Rahmen von „150 Jahre Japan – Deutschland“  
im Haus der Kulturen der Welt

Nō-Spiele:  

Funa-Benkei, Aoi-no-ue 

2011
(Mai) 

Shigeyama Kyōgen Group zusammen mit den  
Bläsersolisten der Deutschen  
Kammerphilharmonie Bremen 
Aufführung im Rahmen von „150 Jahre Japan – Deutschland“  
im Radialsystem V (Berlin-Kreuzberg) 

Oper im Kyōgen-Stil: 

Die Zauberflöte  
(W. A. Mozart) 

2019
(Sept.) 

Ensemble der Umewaka Kennōkai Foundation Tokio  
Umewaka Manzaburō ( * 1941 ) Leitung  
Nō- und Kyōgen-Gastspiel bei  
Nō-Kyōgen-Ensemble Umewaka Kennōkai der Kanze-ryū
Umewaka Manzaburō ( * 1941 ) Leitung  
Einladung zum Musikfest Berlin 2019 der Berliner Festspiele  
Im Rahmen der Europa-Tournee 2019 des Ensembles 
Aufführung am 3. September in der Philharmonie Berlin

Nō-Spiele:  

Shōjō – Midare / Sō no mai,  
Koi no Omoni 
Kyōgen-Spiel:  

Kaminari 
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Die  
Umewaka Kennōkai 
Foundation 

Das Nō-Theaterensemble der Umewaka 
Kennōkai Foundation setzt sich aus der 
Gruppe der Shite-Hauptdarsteller der 

Umewaka-Familie sowie Waki-Nebendarstellern, 
Kyōgen-Zwischenspielern und vier Instrumen­
talisten aus jeweils eigenen Spielerfamilien 
zusammen. 

Die Umewaka-Familie selbst zählt zu den 
ältesten Nō-Schauspielerfamilien Japans. Die 
Genealogie der Familie lässt sich bis in die 
Nara-Ära des 8. Jahrhunderts zurückverfolgen. 

Ein Nachkomme in 9. Generation mit Namen 
Umezu Tomotoki 梅津友時 gilt als erster  
namentlich bekannter Schauspieler der Familie. 
Während der Muromachi-Zeit (15. / 16. Jahrhundert) 
wirkte ein Nachkomme in 37. Generation, ein 
Schauspieler namens Kagehisa 景久, in einer 
Aufführung des Nō-Spiels Ashikari am Kaiserhof 
mit. Als Auszeichnung erhielt er die Erlaubnis,  
den Familiennamen Umezu unter Verwendung  
des Schriftzeichens waka 若 in Umewaka 梅若 
zu ändern. In der Zeit der Bürgerkriege des späten 
16. Jahrhunderts dienten die Schauspieler der 
Umewaka-Familie dem Fürsten Oda Nobunaga 
(1534 – 1582) und wurden anschließend auch von 
Shōgun Tokugawa Ieyasu (1542 – 1616) mit Wohl­
wollen aufgenommen. Seit Shōgun Tokugawa 
Iemitsu (1604 – 1651) erhielt die Umewaka-Familie 
das Recht zugesprochen, die Rollen der Tsure- 
Begleitspieler bei Aufführungen der Kanze-Schule, 
der Hauptschule des Nō-Theaters, zu übernehmen. 
Dieses Privileg galt bis zum Ende der Edo-Zeit 
(1867). 

In der Umbruchzeit der Meiji-Ära (1868 – 1912) 
übernahm anstelle der bis dahin führenden 
Kanze-Schule, die sich im Gefolge der entmach­
teten Tokugawa-Fürstenfamilie nach Sunpu (in  
die heutige Stadt Shizuoka) zurückgezogen hatte, 
Umewaka Minoru (1828 – 1909) die Geschicke des 

Nō-Theaters. Er führte in Tokio den Spielbetrieb 
weiter und trug entscheidend mit dazu bei, die alte 
Tradition in die moderne Zeit hinüberzuretten  
und zu einer allgemein zugänglichen Bühnenkunst 
zu machen. Er gilt bis heute zusammen mit Hōshō 
Kurō (1837 – 1917) und Sakurama Banma 
(1836 – 1917) als einer der drei Nō-Großmeister der 
Meiji-Ära. 

Sein ältester Sohn Umewaka Manzaburō 
(1869 – 1946) musste die Fortführung der Familien­
tradition seinem jüngeren Bruder Rokurō 
(1878 – 1959) überlassen. Er trennte sich von der 
Kanze-Schule und gründete seinen eigenen 
Schulzweig. Durch seinen eindrucksvollen 
Darstellungsstil konnte auch er sich den Ruf eines 
Nō-Großmeisters erwerben. Ein Jahr, nachdem  
sein vierter Sohn Masayo das Familienerbe 
angetreten hatte, wurde 1928 – als Organisation für 
die Schülerschaft von Meister Manzaburō – die 
Umewaka Kennōkai Foundation gegründet, die bis 
auf eine durch den Zweiten Weltkrieg bedingte 
Unterbrechung bis heute regelmäßig monatliche 
Nō-Aufführungen veranstaltet. 

1948 erbte Masayo den Namen seines Vaters 
und nannte sich nun Umewaka Manzaburō II 
(1908 – 1991). 1954 trat der Manzaburō-Zweig zwar 
wieder der Kanze-Schule bei, behielt aber in vielen 
künstlerischen Fragen seine Eigenständigkeit. 
Manzaburō II stellte sich aktiv der Heraus­
forderung, Nō auch im Ausland zu präsentieren. 
1967 fand eine erste große Europa-Tournee statt, 
bei der das Ensemble in dem heute unvorstellbar 
langen Zeitraum von zwei Monaten in neun 
Ländern (Dänemark, Norwegen, Schweden, 
Finnland, Portugal, Polen, Belgien, Frankreich  
und England) gastierte. 1969 folge bereits eine 
zweite, diesmal 20-tägige Tournee durch Frank­
reich, Belgien, Österreich, Holland und die 
Schweiz. Und wiederum zwei Jahre später, im 
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MITGLIEDER DES GASTSPIELENSEMBLES

Die Mitglieder  
des Gastspielensembles 
2019 
Shite-Hauptspieler

Umewaka Manzaburō III 
Umewaka Masaharu 
Nakamura Hiroshi 
Itō Yoshiaki 
Katō Shingo 
Hatta Tatsuya 
Umewaka Norinaga 
Hasegawa Haruhiko 
Umewaka Yasushi 
Komuro Tomoya 
Umewaka Hisaki 
Aoki Ken’ichi 
Umewaka Norika 
Yamanaka Gashō 

Waki-Nebenspieler

Yasuda Noboru 

Kyōgen-Zwischenspieler

Okutsu Kentarō 
Okutsu Ken’ichirō 

Hayashi-Musiker

Onodera Ryūichi 
Hisada Shun’ichirō 
Ōkura Eitarō 
Ōkawa Noriyoshi 

Bühne

Shinohara Hiroaki 
Nonaka Masayuki 

Management

Umewaka Naoko 

Frühsommer 1970, gastierte das Ensemble von 
Umewaka Manzaburō II erstmals auch in Deutsch­
land, unter anderem in Köln. 

Nach einer weiteren Gastspielreise nach 
England im Jahr 1973 erreichte das Umewaka- 
Ensemble auf Einladung des Internationalen 
Instituts für Vergleichende Musikstudien und 
Dokumentation und mit Unterstützung der Japan 
Foundation im Spätsommer 1975 erstmals auch 
Berlin, wo zwei viel beachtete Aufführungen in  
der damaligen Freien Volksbühne stattfanden. 

Nach dem Tod von Manzaburō II im Jahre 1991 
stehen sein ältester Sohn Makio (geboren 1941),  
der nun den Namen Manzaburō III trägt, und 
dessen jüngerer Bruder Masaharu (geboren 1945) 
an der Spitze der Umewaka Kennōkai Foundation. 
Beide zusammen engagieren sich weiterhin sehr 
aktiv für die Durchführung von Nō-Aufführungen 
im In- und Ausland. 
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Umewaka Makio wurde 1941 als ältester Sohn  
von Umewaka Manzaburō II (1908 – 1991) in Tokio 
geboren. Bereits mit 3 Jahren trat er mit dem 
Shimai-Tanz  Oimatsu  (Die alte Föhre)  auf der 
Nō-Bühne auf. 1947 spielte er seine erste Shite- 
Rolle in  Gappo. Seitdem er hat in vielen Auf­
führungen vor allem in Tokio mitgewirkt und alle 
großen und schwierigen Repertoirestücke des 
Nō-Theaters gemeistert. Seine Darstellung der 
Hauptrollen in den drei Stücken über alte Frauen 
(Obasute, Higaki und Sekidera Komachi ) gilt als 
vollendet. 

2001 übernahm er den Künstlernamen seines 
Vaters und nennt sich seitdem Manzaburō III. Seit 
1967 hat er an zahlreichen Auslandsgastspielen 
von Nō-Ensembles teilgenommen, die ihn mehr­
fach auch nach Deutschland führten (zuletzt  
unter seiner Leitung 1993, 1999, 2000 und 2005). 
Manzaburō III ist nicht nur die internationale 
Verbreitung der Nō-Kunst wichtig, die 2001 von der 
UNESCO in die Repräsentative Liste des immate­
riellen Kulturerbes der Menschheit aufgenommen 
wurde. Er widmet sich auch der Ausschöpfung 
aller Möglichkeiten dieser alten Bühnenkunst für 
die Gegenwart. So hat er gemeinsame experimen­
telle Projekte mit Mitgliedern der Performance­
gruppe dumb type entwickelt und große Auf­
merksamkeit mit modernen Inszenierungen tra- 
ditioneller Nō-Stücke erlangt. 1999 traten er und 
sein Ensemble im Programm der 49. Berliner 
Festwochen mit  Henyō  (Verwandlungen), einer 
modernen Bearbeitung traditioneller Nō-Stücke 
von Mura Naoya (geboren 1953), im Renaissance- 
Theater Berlin auf. 

Unter den Auszeichnungen, die Manzaburō III 
erhalten hat, sind vor allem der Hauptpreis des 
Osaka-Kunstfestivals 1998 für seine Darstellung in 
dem Stück  Sotoba Komachi  und aus jüngerer Zeit 
der Hauptpreis des Kunstfestivals des Bunka-chō 
(Agency for Cultural Affairs) 2017 für seine 
Darstellung in  Tomonaga  zu nennen. Umewaka 
Manzaburō III ist ordentliches Mitglied der Nihon 
Nōgaku-kai (Japanische Gesellschaft für das 
Nō-Spiel) und damit Bewahrer eines wichtigen 
Kulturguts Japans, ordentliches Mitglied der 
Nōgaku Kyōkai (Vereinigung des Nō-Spiels) und 
Vorstandsvorsitzender der Umewaka Kennōkai 
Foundation. Beim Europa-Gastspiel 2019 ist er 
unter anderem als Nochijite (Hauptdarsteller im 
zweiten Teil) im Stück  Koi no Omoni  (Die Last der 
Liebe)  zu erleben.    

Umewaka Manzaburō III 
(Makio) 
三世梅若万三郎 
(Shite-Darsteller) 
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Hasegawa 
Haruhiko   
長谷川晴彦 
(Shite-Darsteller)

Hasegawa Haruhiko (geboren 1969) schloss sich 
1989 der Umewaka-Familie an und nahm Unter­
richt bei Umewaka Manzaburō III. 1993 trat er  
zum ersten Mal als Shite-Hauptdarsteller in dem 
Nō-Spiel Kosode Soga (Geschichte von den Soga- 
Brüdern) auf. Seitdem widmet er sich der  
Verbreitung des Nō-Spiels, vor allem in Städten 
Kakegawa (Präfektur Shizuoka), Iwata, Shimada 
und anderen. Er ist Vorstandsmitglied der Umewa­
ka Kennōkai Foundation. Beim Europa-Gastspiel 
2019 ist er als Shite (Hauptdarsteller) in dem Stück 
Shōjō Midare (Der Geist des Weins; Version mit 
Midare-Tanz) zu erleben.
     

Umewaka Yasushi  
梅若泰志 
(Shite-Darsteller) 

Umewaka Yasushi (geboren 1967) schloss sich 
1989 der Umewaka-Familie an und nahm Unter­
richt bei Umewaka Manzaburō III. 2001 wurde er 
von der Familie Umewaka Masaharu, des jüngeren 
Bruders von Meister Manzaburō III, adoptiert.  
1993 trat er zum ersten Mal als Shite-Hauptdar­
steller in dem Nō-Spiel  Kosode Soga  (Geschichte  
von den Soga-Brüdern)  auf. Seitdem widmet er  
sich neben seiner Bühnenarbeit in Einrichtungen 
mehrerer japanischer Städte der Verbreitung des 
Nō-Spiels. Er ist Vorstandsmitglied der Umewaka 
Kennōkai Foundation. Beim Europa-Gastspiel  
2019 ist Umewaka Yasushi als Shite (Hauptdar­
steller) in dem Stück  Shōjō Midare  (Der Geist des 
Weins; Version mit Midare-Tanz) zu erleben. 

     

Itō Yoshiaki   
伊藤嘉章 
(Shite-Darsteller) 

Itō Yoshiaki (geboren 1965) hatte im Alter von 
sieben Jahren mit dem Shimai-Tanz  Tsurukame  
(Kranich und Schildkröte)  seinen ersten Auftritt  
auf einer Nō-Bühne. 1980 schloss er sich der 
Umewaka-Familie an und wurde Schüler von 
Umewaka Manzaburō III. Heute ist er unter 
anderem Vorstandsmitglied der Umewaka 
Kennōkai Foundation. Neben seiner Tätigkeit  
als Shite-Darsteller bemüht er sich um die Verbrei­
tung des Nō-Spiels in der Stadt Sendai (Nordost- 
Japan) wie auch in anderen Städten Japans. 

Beim Europa-Gastspiel 2019 ist er als Maejite 
(Hauptdarsteller im ersten Teil) im Stück  Koi no 
Omoni  (Die Last der Liebe)  zu erleben. 
     

Katō Shingo   
加藤眞悟 
(Shite-Darsteller) 

Katō Shingo (geboren 1958) schloss sich 1983 der 
Umewaka-Familie an und nahm Unterricht bei 
Umewaka Manzaburō III. 1987 trat er zum ersten 
Mal als Shite-Hauptdarsteller in dem Nō-Spiel   
Kosode Soga  (Geschichte von den Soga-Brüdern)  
auf. Seitdem bemüht er sich im Förderverein Mei 
no kai, aber auch in entsprechenden Einrichtungen 
von Städten wie Yokohama, Hiratsuka, Tahata, 
Isesaki und Gyōda um die Verbreitung des Nō-
Spiels. Er ist Vorstandsmitglied der Umewaka 
Kennōkai Foundation. Beim Europa-Gastspiel  
2019 ist er als Maejite (Hauptdarsteller im ersten 
Teil) im Stück  Koi no Omoni  (Die Last der Liebe)  zu 
erleben. 
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Yasuda Noboru   
 安田登 
(Waki-Darsteller) 

Yasuda Noboru (geboren 1956) wurde 1983  
Schüler des Nō-Schauspielers Kaburaki Mineo 
(1931 – 1917), einem Waki-Darsteller der 
Shimogakari-Hōshō-Schule. Er ist heute selbst  
ein Meister der Waki-Rollen dieser Schule und 
Mitglied der Nōgaku Kyōkai (Vereinigung des 
Nō-Spiels). Darüber hinaus veranstaltet er  
landesweit sogenannte Yūgaku-juku (Unterhalt­
same Nachhilfekurse), in denen er nach dem 
Vorbild der privaten Terakoya-Grundschulen der 
Edo-Zeit die Inhalte klassischer Schriften wie   
Rongo  (chinesisch: Lunyu ),  Heike monogatari  
und  Kojiki  vermittelt.
     

Okutsu Kentarō   
奥津健太郎 
(Kyōgen-Darsteller) 

Okutsu Kentarō (geboren 1972) nahm Unterricht  
im Kyōgen-Spiel bei Nomura Matasaburō  
Nobuhiro XIII, einem Meister der Izumi-Schule, 
und absolvierte ein Studium des Nō und Kyōgen  
an der Tokyo National University of Fine Arts  
and Music. Er ist heute Kyōgen-Darsteller der 
Izumi-Schule und Mitglied der Familie Nomura 
Matasaburō, die auf eine rund 400-jährige 
Tradition des Kyōgen-Spiels zurückblicken kann. 
Neben den alltäglichen Bühnenauftritten ist 
Okutsu Kentarō vielseitig aktiv. Er veranstaltet an 
Schulen unter anderem Vorträge und Workshops 

zum Kyōgen und nimmt an genreübergreifenden 
Bühnenprojekten teil. In jüngster Zeit widmet er 
sich auch intensiv dem Kulturaustausch mit dem 
Ausland. Er ist ordentliches Mitglied der  
Nōgaku Kyōkai (Vereinigung des Nō-Spiels) und  
Vorsitzender des Vereins Oyako de tanoshimu 
Kyōgen no kai, der das Ziel hat, Kinder ins Kyōgen-
Spiel einzuführen. Beim Europa-Gastspiel 2019  
ist Okutsu Kentarō als Hauptdarsteller zusammen 
mit seinem Sohn Ken’ichirō in dem Kyōgen-
Spiel  Kaminari  (Der Donnergott)  sowie als Ai- 
Zwischenspieler in dem Nō-Stück Koi no Omoni 
(Die Last der Liebe) zu erleben. 
     

Onodera Ryūichi   
小野寺竜一 
(Nō-Flöte) 

Onodera Ryūichi (geboren 1947) erhielt Unterricht 
im Spiel der Nō-Flöte bei Issō Yōji (geboren 1940), 
dem derzeitigen Oberhaupt der Issō-Schule  
des Flötenspiels, und dessen Sohn Issō Takayuki 
(geboren 1968). 2000 hatte er seinen ersten 
Bühnenauftritt als Flötenspieler im Hayashi- 
Instrumentalensemble beim Tanzstück  Shichi-
ki-ochi  (Die Flucht der sieben Reiter). 2006 spielte 
er die Nō-Flöte erstmals in  Okina, 2012 in  Dōjōji  
und 2015 in  Shakkyō. Er ist als Flötenspieler der 
Issō-Schule ordentliches Mitglied der Nōgaku 
Kyōkai (Vereinigung des Nō-Spiels) und hat bereits 
mehrfach auch an Auslandsgastspielen von 
Nō-Ensembles teilgenommen, unter anderem in 
Deutschland, Italien, Pakistan und Hongkong. 
Beim Europa-Gastspiel 2019 wird Onodera  
Ryūichi als Mitglied des Hayashi-Instrumental­
ensembles in beiden Nō-Spielen des Programms 
zu erleben sein.
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und absolvierte ein Studium an der Tokyo  
National University of Fine Arts and Music. Als 
Ōtsuzumi-Spieler hat er bereits in so anspruchs­
vollen Stücken wie  Sotoba Komachi,  Dōjōji,  Okina,   
Midare  und  Shakkyō  mitgewirkt. Beim Europa- 
Gastspiel 2019 wird er als Mitglied des Hayashi- 
Instrumentalensembles in beiden Nō-Spielen des 
Programms zu erleben sein. 
     

Ōkawa Noriyoshi   
大川典良 
(Taiko-Trommel) 

Ōkawa Noriyoshi (geboren 1973) erlernte das 
Taiko-Spiel bei Meister Komparu Sōemon XXII 
(1924 – 2014) und absolvierte den 5. Jahrgang eines 
Ausbildungskurses am Kokuritsu Nōgakudō 
(Nationales Nō-Theater) in Tokio. Im 9. Jahrgang 
des dortigen Ausbildungskurses war er selbst 
Dozent. Ōkawa Noriyoshi hat bereits in so an­
spruchsvollen Stücken wie  Midare,  Mochizuki, 
S hakkyō  und  Dōjōji  mitgewirkt. Mehrfach nahm  
er an Auslandsgastspielen japanischer Nō-
Ensembles teil. In Deutschland tritt er zum dritten 
Mal auf. Neben seiner Tätigkeit auf der Nō-Bühne 
organisiert er unter anderem Einführungskurse  
in die Hayashi-Musik des Nō-Theaters sowie 
Nō-Aufführungen für Anfänger. Als Taiko-Spieler 
der Komparu-Schule ist er ordentliches Mitglied 
der Nōgaku Kyōkai (Vereinigung des Nō-Spiels). 
Beim Europa-Gastspiel 2019 wird er als Mitglied 
des Hayashi-Instrumentalensembles in beiden 
Nō-Spielen des Programms zu erleben sein. 

     

Hisada 
Shun’ichirō   
久田舜一郎 
(Kotsuzumi-Trommel) 

Hisada Shun’ichirō (geboren 1944) wurde 1961 
Schüler des Nō-Trommelmeisters Ōkura Chōjūrō 
(1925 – 1985), der damals das Oberhaupt der 
Ōkura-Schule war, und erlernte das Spiel der 
kleinen Sanduhrtrommel Kotsuzumi. Als Nō-
Trommler ist er heute vor allem in Westjapan 
(Kyōto, Ōsaka, Kōbe) tätig. Dort wirkt er bei vielen 
Nō-Aufführungen aller fünf Hauptschulen mit. 
Darüber hinaus hat er bereits an zahlreichen 
Auslandstourneen von Nō-Ensembles teilge­
nommen und bei gemeinsamen Musikprojekten 
anderer Genres mitgewirkt. Er beschäftigt sich 
aktiv mit Versuchen, die Nō-Kunst auch in der 
Gegenwart zu verankern. Für seine Leistungen 
wurde er bereits mehrfach ausgezeichnet,  
zuletzt 2017 mit dem Kulturpreis der Präfektur 
Hyōgo. Beim Europa-Gastspiel 2019 wird  
Hisada Shun’ichirō als Mitglied des Hayashi- 
Instrumentalensembles in beiden Nō-Spielen  
des Programms zu erleben sein. 
     

Ōkura Eitarō   
大倉栄太郎 
(Ōtsuzumi-Trommel) 

Ōkura Eitarō wurde 1976 als ältester Sohn von 
Ōkura Mitsutada, dem Oberhaupt in 16. Generation 
der Trommler-Familie Ōkura Shichisaemon, 
geboren. Ōkura Eitarō ist heute selbst in 17. Gene- 
ration deren Oberhaupt. Er erlernte das Spiel  
der Ōtsuszumi-Trommel bei seinem Vater und bei 
Yasufuku Tatsuo (geboren 1938; Takayasu-Schule)  
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Deutschlandfunk Kultur – Die Sendetermine 

3.9. Di 20:03 Royal Concertgebouw Orchestra Amsterdam Aufzeichnung vom 2.9.

5.9. Do 20:03 BBC Symphony Orchestra Live-Übertragung

7.9. Sa 19:05 Rundfunk-Sinfonieorchester Berlin Aufzeichnung vom 1.9.

8.9. So 20:03 Berliner Philharmoniker Live-Übertragung 

13.9. Fr 20:03 Münchner Philharmoniker Aufzeichnung vom 10.9. 

15.9. So 15:05 „Quartett der Kritiker“ Aufzeichnung vom 31.8. 

15.9. So 20:03 Junge Deutsche Philharmonie Aufzeichnung vom 15.9.

17.9. Di 20:03 Israel Philharmonic Orchestra Aufzeichnung vom 16.9. 

21.9. Sa 22:00 Rundfunk-Sinfonieorchester Berlin  La Roue 
wird als Studioproduktion  
in Ausschnitten gesendet

24.9. Di 20:03 IPPNW–Benefizkonzert Aufzeichnung vom 22.9. 

26.9. Do 20:03 Ensemble Musikfabrik Aufzeichnung vom 8.9.

Deutschlandfunk Kultur ist in Berlin über 89,6 MHz, Kabel 97,50, bundesweit über Satellit,  
DAB+ und über Livestream auf deutschlandfunkkultur.de zu empfangen. 

rbbKultur – Die Sendetermine 

6.9. Fr 20:04 Konzerthausorchester Berlin Live-Übertragung 

21.9. Sa 20:04 Berliner Philharmoniker Aufzeichnung vom  12. /  13. /  14.9.

6.10. So 20:04 Les Siècles Aufzeichnung vom  15.9. 

rbbKultur ist in Berlin über 92,4 MHz, Kabel 95,35, digital und über Livestream auf 
rbbkultur.de zu empfangen. 

Digital Concert Hall – Die Sendetermine 

8.9. So 20:00 Berliner Philharmoniker Live-Übertragung  

14.9. Sa 19:00 Berliner Philharmoniker Live-Übertragung  

digitalconcerthall.com 

Das Musikfest Berlin 2019   
im Radio und online 

http://deutschlandfunkkultur.de
http://rbbkultur.de
http://digitalconcerthall.com
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Fr 30.8. Philharmonie 

21:00 Pierre-Laurent Aimard I 

Sa 31.8.
Ausstellungsfoyer  

Kammermusiksaal 

17:00 „Quartett der Kritiker“ 

Philharmonie 

19:00 

Eröffnungskonzert 
Orchestre Révolutionnaire et Romantique  
Monteverdi Choir 
Sir John Eliot Gardiner 

So 1.9. Kammermusiksaal 

11:00  Alexander Melnikov 

Philharmonie

18:00 

Kinderchor der Staatsoper Unter den Linden 
Rundfunkchor Berlin 
Rundfunk-Sinfonieorchester Berlin 
Vladimir Jurowski 

Mo 2.9. Philharmonie 

20:00 

Royal Concertgebouw Orchestra Amsterdam 
Tugan Sokhiev 

Di 3.9. Philharmonie 

19:00 

Japanisches Nō-Theater 
Ensemble der Umewaka Kennōkai Foundation 

Mi 4.9. Philharmonie 

20:00 

Ensemble Modern 
Brad Lubman 

Do 5.9. Philharmonie 

20:00 

BBC Symphony Orchestra 
Sakari Oramo 

Fr 6.9. Kammermusiksaal 

20:00 Pierre-Laurent Aimard II 

Konzerthaus Berlin 

20:00 

Konzerthausorchester Berlin 
Juraj Valčuha 

Sa 7.9. Philharmonie 

19:00 

Berliner Philharmoniker 
Peter Eötvös 

So 8.9. Kammermusiksaal 

17:00 

Ensemble Musikfabrik 
Peter Eötvös 

(wie 7.9.)  

Philharmonie 

20:00 

Berliner Philharmoniker 
Peter Eötvös 

Programmübersicht 
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Mo 9.9. Kammermusiksaal 

20:00 Georg Nigl & Olga Pashchenko 

Di 10.9. Philharmonie 

20:00 

Münchner Philharmoniker 
Valery Gergiev 

Mi 11.9. Philharmonie 

20:00 

London Symphony Orchestra 
Sir Simon Rattle 

Do 12.9. Kammermusiksaal 

20:00 

Pierre-Laurent Aimard III 
& Yuko Kakuta 

Philharmonie 

20:00 

Rundfunkchor Berlin  
Berliner Philharmoniker 
Daniel Harding 

Fr 13.9.
(wie 12./   14.9.)  

Philharmonie

20:00 

Rundfunkchor Berlin  
Berliner Philharmoniker 
Daniel Harding 

Sa 14.9. Konzerthaus Berlin 

14:00 – 23:00 

Film & Live Musik:  La Roue  
Rundfunk-Sinfonieorchester Berlin 
Frank Strobel 

(wie 12./   13.9.)  

Philharmonie 

19:00 

Rundfunkchor Berlin 
Berliner Philharmoniker 
Daniel Harding

So 15.9. Philharmonie 

11:00 

Jack Quartet 
Junge Deutsche Philharmonie 
Jonathan Nott 

Philharmonie 

20:00 

Orchestre Les Siècles 
François-Xavier Roth 

Mo 16.9. Philharmonie 

20:00 

Israel Philharmonic Orchestra 
Zubin Mehta 

Di 17.9. Philharmonie 

20:00 

Orchester der Deutschen Oper Berlin
Donald Runnicles

Mi 18.9. Kammermusiksaal 

20:00 

Karajan-Akademie der Berliner Philharmoniker 
Susanna Mälkki 

Do 19.9. Philharmonie 

20:00 

Rundfunkchor Berlin 
Deutsches Symphonie-Orchester Berlin 
Robin Ticciati 

So 22.9. Kammermusiksaal 

16:00 

IPPNW-Benefizkonzert 
WuWei Trio 
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