Kabuki: en introduksjon

AV EUGENIO BARBA

Historiske premisser

{ lgpet av det 16. arhundre hadde keiserfamilien Fujiwara
mistet den effeklive makt i Japan. De [okale damyo'er
(feudalherrer} prevde & tilkjempe seg sterre selvstendighet,
flere landeiendommer og overga hverandre i innbyrdes krig.
Denne tilstand av langvarig borgerkrig ble brakt til oppher
da leyasu fra Togukawa-familien slo sine fiender og klarte
a4 fa samtlige damyo'er il 4 anerkjenne sin lederstilling.
Han omorganiserte det temmelig lgse feudalsystemet og
sentraliserte det i et politisk apparat som fikk navnet sho-
gunat. Shogun betyr pa japansk general, offiser av hey
rang.

Fra 1603 helt til 1853 da béatene til den amerikanske ad-
miral Perry tvang Japan til 4 apne seg for utenlandske
handeisfolk og pavirkning, holdt shogunatet (militeerdikta-
turet) landet | et fast jerngrep. Tross de stadige tsuchi-
ikki, bondeoppstandene i likhet med de europeiske
jacqueries, kiarte shogunatet & sikre landet fred i over to
hundre ar, 0g det var | et av de mest effektive militar-
diktaturer som historien kjenner, at Japans kunstneriske
blomstringstid foregikk.

Keiseren blir hellig og jesuittene utvises

Ved sin maktovertagelse gdela leyasu ikke den keiserlige
institusjon, men han forhindret den i & intervenere aktivt i
de nasjonale affaerer. Keiseren bleisolert i Kyoto, innesper-
ret i et gyldent bur uten den minste kontakt med omver-
denen. Keiserens guddommelige opphav blev understreket.
lkke et menneske kunne driste seg til 4 se ham i ansiktet.
Hans oppgave var 4 be for landets og befolkningens vel.
Hans person var hellig og den skulle ikke besudles ved &
heskjeftige seg med materielle ting, Fra denne perioden
stammer den keiserkultus i Japan hvis konsekvenser man
fikk erfare i Europa og USA under den anden verdenskrig.

Det fantes dermed to administrative systemer: et sivilt i
Kyoto, ved keiserens hoff, og et militeert | Edo (var tids
Tokyo) pad shogunens palass. Det sier seg selv at den
reelle makt titherte det politiske apparat (shogunen) selv
om det teoretisk var underkastet det sivile {keiseren).

Det neste slag for & konsolidere sin stilling ferte leyasu
mot kristendommen og jesuittene. Disse var ankommet til
landet | midten av det 16. arhundre sammen med de ferste
portugisiske og spanske béter. Deres proselyttisme viste
seg snart a gi rikelig utbytte. De kristne japanere, ofte opp-
muniret av jesuittene, nektel 4 boye seg for keiserens
guddommelige vesen og for shogunens dekreter. leyasu
kunne ikke tolerere en stat i staten. Han utviste alle de
europeiske misjonarer, likviderte sine kristne motstandere
i fiere blodige slag og forbed europeiske skip & anlepe
japanske havner. For i handelsfolkenes kjglvann kom ogsa

2

de katolske sjelefrelsere. Fra 1640 fikk ingen europeer ad-
gang tit Japan.

Kun noen fa hollendere fikk lov tif 4 bli. Som protestan-
ter hadde de gitt shogunen en hjelpsom hand med & rydde
hans og deres egne religigse (og skonomiske) modstan-
dere av veien. En liten hollandsk koloni bie boende pa en
oy utenfor Nagasaki med tillatelse til 4 anlepe denne bys
havn med noen fa bater om aret.

Japan hadde isolert seg fullstendig, ingen japaner fikk
tillatelse til & reise ut, ingen kontakt med omverden ble
mulig. Kun den amerikanske admiral Perrys krigskip
i 1853 klarte & bryte Japans isolasjonspolitikk og fikk dpnet
havnene, forst for amerikanske handelsfolk, seinere for
andre europeiske makter.

Diktaturet strammes og kulturen blomstrer
Helt fra de farste dager begynte leyasu i sin nye hovedstad
Edo & bygge opp et politisk system som skulle hvile p& og
stotte den lojale militeere adel (samuraiene). Dette prosjek-
tet kunne ikke settes ut i livet uten en repressiv hand-
lingsmate. Utover prestene, munkene og nonnene, ble det
stadfestet en samfunnsinndeling i fire grupper:

adelen,

bondene {de eneste som betalte skatt),

handverkerne,

kigpmennene.

Helt for seg selv var de japanske pariaer som ikke ble
regnet som mennesker {blant dem ogsd Kabuki-skuespil-
lerne). Denne inndelingen tok altsd ikke hensyn til de sko-
nomiske forhold.

For & hindre ethvert forsek pa opprer fra sine militsere
vasaller, tvang shogunen de viktigste av dem til & bli
boende 6 maneder om &ret i Edo og 6 maneder p& deres
landeiendommer. Nar de befant seg pa landet matte de la
deres koner og barn bli i Edo som gisler. Siden freden
hersket under shogunens beskyttelse, var den militaere adel
arbeidsledig. P4 den andre siden hadde de ikke lov til &
beskjeftige seg med praktiske verv og arbeid. For 4 holde
samuraiene vekk fra politikken og intrigene, oppmuntret
Togukawa-familien til andelige sysler og provde a trekke
deres oppmerksomhet mot studiene og kulturen. Togu-
kawa-familien som ledet militeerdiktaturet med jernhand, ble
paradoksalt nok en stor kulturfremmer. Ben stiftet bibliote-
ker, apnet skoler, staitet utgivelsen av beker, gjenutga
sjeldne verker o. L.

Men hele tiden var shogunen pa vakt mot alt som kunne
bringe det nylig oppbyggede system i fare. De forskjellige
sosiale grupper méatte forbli atskilt. Ekteskap metlom per-
soner av forskjellige sosiale grupper var strengt forbudt.
For enhver av disse grupper var aktiviteten kontrollert og




ledet giennom presise regler som bestemte hvordan man
skulle kle seg, hvor og hvordan man skulle bo, hvilket
sprak man skulle snakke. Samuraien kunne ikke selv dyrke
jorden, bli handverker eller drive handel. Bondene kunne
ikke eie Jorden, de var knyttet til den og kunne ikke flytte
som de ville, Handverkerne og Kkjspmennene kunne ikke
beere vipen eller bygge starre to-etasjers hus, Et system av
glensidig bevokining, gonin-gumi, sammenkjedet det hele.
Hele befolkningen var inndelt i grupper pa fem familier.
Enhver skulle passe og vokte pa de andre og angi den
minste avvikelse fra reglene.

Samuraiene forgjelder seg

P& slutten av 1600-tallet begynte en ny sosial gruppe &
svulme opp i denne temmelig stabile statsstruktur: chonin,
borgerskapet som vokste frem av handelstanden og hand-
verkerne i de store byer. Det var de, aktive og flittige som
det samtidige eurcpeiske borgerskap, som ble den dyna-
miske fakior i det sosiale og skonomiske liv. Deres frem-
gang kunne ikke unngd & prege det kuliurelle omrade
helt til Meji-restaurasjonens tid (1868). Utover deres talent
for handel og lan, var chonin mennesker som satte pris pa
livet og dets fornsyelser og de likte & leve i all den luksus,
komfort og overflgdighet scm pengene kunne skaffe.

Den politiske makt s& med stort mismot pa den rivende
utviklingen til denne nye skonomiske rival, tatt | betrakt-
ning den vanskelige finansielle situasjon som de fleste
adelsfolk befant seg i. Selv om samuraiene var hzyest pa
den sosiale rangstigen og net godt av prestisie og privi-
legier, var dog deres innkomst begrenset. Ogsé de ensket
seg de samme materielle goder som de forakiede profitt-
makere hadde klart & skaffe seg. Den eneste maten a til-
fredsstille de nye behov pa, var gjennom lan.

Snart var samuraiene fullstendig i hendene pa chonin,

som selv om de var lavest pad rangstigen, i virkeligheten
satt ved landets ror. 1 begynnelsen av shogunatet ble
starstedelen av Japans inntekter brukt opp i Edo av de
uproduktive samuraier. Bildet snudde seg med tiden, og det
var i Osaka, handelstandens hovedsaste, at de gkonomiske
ressurser ble konsentrert. Vel 70% av den nasjonale rik-
dom var samfet | denne bhyen ved shogunatets siste ar. |
Osaka respekterte man mere navnet pa en milliongr enn
navnet pd en kunstner eller en kurtisane, som tilfellet var
i Edo.

To ganger prevde shogunatet 4 lette de forgieldede
samuraier. | 1784 og i 1843 ble chenin tvunget til & stryke ut
alt tilgodehavende fra samuraiene. Men det var en risika-
bel mangver. Shogunen selv lante av chonin og han fryklet
deres boikott, hvilket var det vapen som ble brukt mot
enhver som truet deres skonomiske interesser, eller mot
dem som nektet 4 hetale. '

Den edle samurai og »den flytende verden«

Fer Togukawa epoken var mesteparten av befolkningen
biitt utelatt fra kulturens goder og fordeler som i flere ar-
hundrer hadde vaert en eksklusivitet for adelen og de
geistlige. Men under shogunatets faste regjering, med
freden og i den ekonomiske oppsving, begynte nye kultu-
relle manstre & komme frem, konkrete uttrykk for nye ide-
aler, lengsler og behov.

Blant adelen foregikk det en idealiseringsprosess om
samurai-personen, hans vesen og misjon. Nettopp i denne
tiden (genroku-epoken 1688-1703) utarbeides og fastiegges
reglene til Bushido, samuraiens moralske kodeks, som man
pleide & resymere slik: en samuraf har ikke to ord, har ikke
to ansikter, tfjener ikke to herrer. For & oppfylle sin plikt,
sprer han sitt blod som kirsebeertreet sprer sine blomster.

Den edle samurai-skikkelse opplgfies til en oppbyggende

Gatebilde fra Yoshiwara, Edo. Trykk fra ca. 1680 av Moronobu som anla grunnstilen ti] ukiyo-e skolen.

Kurtisanene venter bak grindene. En av dem spiller p& shamisen, et karakteristisk japansk strengeinstrument. En annen konverserer med en
samurai. P4 gaten gir en kurtisane forbi med sin tjenestepike. En bhEind mann famler seg fram bak en samurai som vil vaere ancnym og skju-
fer sitt ansikt under en strhatt, Kjepmennene barer deres varer. Yiterst til heyre: en annen samural fulgt av en tjener som holder en [ampe.
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»Skuespillertrykk« av Osagawa Tsuneyo | i onnagata-rollen Ayame.
Fargetrykk av Sharaku, 1794. Sharaku var selv MNo-skuespiller i fyrsten
av Awas gruppe i Edo. Han etterlot 136 tresnitt, nesten alle portretter
av Kabuki skuespillere i halv- eller helfigur. Han fullferte dem i lopet
av noen f& méneder mellom mai 1794 og januar 1795. De ble straks
betraktet som mesterverk, spesielt portrettene med mork bakgrunn.

No-teatret og malerkunsten hadde veert utpregete uttrykksformer forbe-
holdt adelen. | begynnelsen av det 17. arhundre begynte en folkelig
kunst & vokse i takt med chonin (handelstanden): Kabuki og Ukiyo-e.

Ukiyo-e, »bilder av den flytende verden=, var farvetrykk fremstillt i
opp til flere tusen eksemplarer og de fungerte som vdr tids ukeblader.
De forestillte kjente kurtisaner kledt ifslge siste mote, de populzre
sumo-brytere eller skuespillere i deres mest beremte roller. Folk fra
landet som kom til Edo, kunne kjope disse trykk og ta dem med seg
hjem for & vise hva som foregikk i den store by. Kvinnene fra shogun-
hoffet som levde isolerte i sine residenser, kunne folge med i hva
som skjedde i de glade bydeler.

Av de tre teaterformer i Japan - No, loruri og Kabuki - har bare
den siste vaert en inspirasjon for grafiske kunstnere. P& grunn av Ka-
bukis store popularitet blant alle sosiale klasser, var ettersparselen pa
skuespiller-portrettene stor. En helt ny teknikk kom frem: okubi-e,
torsoportretter som ofte ble trykt pa vifter. Skuespillerkultus og re-
klamebehov fremskaffet nye trykk. Som et ledd i reklamekampanjen,
ble det hengt store portretter (kamban) utenfor teatrene. Til 4 begynne
med var det skuespillerne selv som malte dem. Etter 1820 ble det
ettersporsel pa bilder av kjente dede skuespillere (shi-ni-e, dede-bilder).

Det sakalte »skuespillertrykk= besto vanligvis i portrett av skuespil-
leren i en bestemt rolle. Det var mere en illustrasjon av den sceniske
skikkelse enn av skuespillerens person. Mange portretter viste skue-
spilleren med et sm=regent ansiktsuttrykk: mie. Mie var et spesielt trekk
ved Kabuki-skuespillerens ekspressivitet og var reservert syeblikk av
hey emosjonell spenning. Gradvis, sakte og presist »fras« skuespilleren
i en statisk attityde og lot ansiktet gjenspeile den folelsesmessige til-
stand. Publikum ble forberedt av en sceneassistent som klappet pa to
trestykker (tsuke). Skuespilleren »fras« sin stilling og holdt seg beve-
gelseslas i en viss tid, derefter gikk handlingen videre. Mie'ne var av
forskjellig art og i stykker i aragoto-stil ble de enda mer aksentuerte.

Farvetrykkene ble ogsid anvendt som teaterprogrammer og innholdt
portrettene av de viktigste skuespillere i forestillingen. Dverst var
tittelen pa forestillingen i store, meget dekorative skrifttyper. Titlene
var ofte valgt ut fra de dekorative muligheter som skrifttypene kunne
gi og behovde ikke & ha en selvklar mening. Det eldste teaterprogram
fra 1675 er et verk av Moronobu.

Meget anvendt var ogsd mitate-bildene, Mitate betyr analogi, for-
kledning. De var blitt brukt for for & illustrere kjente litteraere verk,
som f.eks. de popule=re Genji-talene. Na tjente de til & sidestille og
sammenlikne skuespilleren med kurtisanen, Det var menn - onnagata -
som fremstilte kvinnelige roller pad scenen og de var moteangivende
bide hva pakledning og atferdsmenster angikk. Kunsten 4 fremstille
kvinnen pa scenen var uhyre vanskelig og en delikat affeere. Visse
skoler og familier (Segawa, Sanokawa) spesialiserte seg bare i onna-
gata-roller. Toyokuni har lavet en serie trykk om Edos kvinne-frem-
stillere: Edo Waka Onnagata. Ut fra den suksess som disse trykk fikk,
ma man regne med at de var meget heyt verdsatt av publikum. For-
ovrig er hele Kabukis historie blitt illustrert med en rekke farvetrykk
av Shuntei: Kabuki Nendai-ki, antagelig fra 1808.

De japanske trykk ovet gjennom en serie utstillinger stor pévirkning
bade i Europa og USA, Den forste ble holdt i Paris | 1860 og den
ipenbarte de japanske kunstneres anvendelse av farvene, deres »syn-
gende«, svingende linjer, deres utnyttelse av dekorative manstre. Ma-
net, Degas, Monet, Gauguin, Van Gogh, Toulouse-Lautrec, Whistler og
Mary Cassat ble dypt inspirert. Hoydepunktet for denne pavirkningen
var de utstillinger som ble holdt &rlig fra 1809 til 1914 pd Musée des

Arts Décoratifs i Paris.

modell for hele samfunnet. For ham er smerten intet onde,
deden er lett. Han misbilliger de jerdslige goder og avsle-
rer verdens forfengelighet og forgjengelighet. Samuraiene,
avsondret fra direkte deltagelse i de politiske avgjorelser
og frargvet sitt viktigste verv, krigen, sgker asyl i zen-
buddhismens paradokser og i minnene fra en svunnen for-
tid der krigen og kampen rettferdiggjorde deres liv.

Dramaene til Chikamatsu Monzaemon som i den peri-
oden ble spillt pd Kabuki eller Joruri scenene, er en leven-
de illustrasjon av Bushido-moralen og dens idealisering av
den edle samuraien, hvilket minner i hey grad om den
prosess som foregikk blant europeisk adel i barokk-tiden
og som ogsa kom til uttrykk i teatret.

Frodigere, mer radikale og omseggripende var allikevel
de nye kulturelle fenomener som ledsaget chonins an-
komst p4 den nasjonale arena. Inspirasjonen ble hentet
hovedsakelig fra de »tolererte« bydeler, generagse i gleder
og forngyelser, bad og restauranter, tehus med velvillig
betjening, kurtisaner, ynglinger og teatre. Innenfor litteratu-
ren ble den borgerlige roman (chonin bungaku) til, hvis
hovedtrekk var en avspeiling av den frekke og frivole by-
and med dens umettelige nytelsesbehov. Ogsa malerkun-
sten ble realistisk. Den nye skole (ukiyo-e), skapt av Masa-
nobu, fanget de mest visuelle levende og interessante
aspekter i dette gjeerende samfunn. Og en ny teaterform
oppsto og triumferte ayeblikkelig: Kabuki.
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Dette samfunn kalte seg selv ukiyo, »flytende verden«.
Ordet var hentet fra buddhismen, men hadde fatt en nyanse
av hedonisme og nytelse, p4 samme mate som mondén,
verdensmann i vart sprak.

Hovedtemaet som ble behandlet i den nye kunst, var
konflikten mellom behovene i den menneskelige natur og
pliktene som den konfucianske moral, via shogunatet, pa-
tvang. Individet ble betraktet bare i funksjon av sin plikt-
oppfyllelse overfor samfunnet, man ignorerte og fordemte
impulsive reaksjoner eller folelsesutbrudd.

Denne tunge moralske képe som Togukawa-familien
hadde forsterket hos befolkningen, hadde skapt som reak-
sjon et behov for eskapisme og distraksjon. Med hele sin
vitalitet kastet man seg over enhver ny lystform som kunne
slukke ens fornoyelsestarst. Kabuki, Joruri (marionette-
teater), tehus og kurtisaneboliger utgjorde store avsondrete
bydeler, dynamiske forneyelsessentra som var en uimot-
staelig magnet for medlemmene av alle samfunnslag. Til
og med anstendige digniteerer sekte tilflukt i denne frie og
levende verden som tillot & glemme de trykkende vilkar i
det daglige liv.

Tidens heltinne: kurtisanen

Gledeshuset var den pulserende kjerne i denne verden,
og dette var miljget for et stort antall romaner fra den tiden.
Det var ikke anstotelig for en mann & ferdes her. Ekte-




skapet bygde pd den koniucianske moral, det var re-
dusert til et problem av plikter (szerlig for kvinnen) og ikke
av Kjeerlighet. Kvinnen i datidens Japan var degradert til
rollen som slave bundet gjennom de tre »adlydelseslover«:
til sin far som datter, til sin mann som kone, til sin forste-
fedte senn som enke. Miid og lydig leerte hun om sine
phHikter, aldri om sine rettigheter. -

Helt annerledes var kurtisanens stilling. Teatret, roma-
nen og de grafiske trykk oppleftet henne til et romantisk
ideal. Ut fra den vanlig anerkjente moralske kodeks, net
hun en frihet som var helt ukjent for hennes dydige med-
sestre, en frihet som tiltrakk og fascinerte bade menn og
kvinner. Selv om hun levde i avsondrete bydeler og hennes
prestasjoner begrenset seg til en materiell ytelse, kunne
hun tale fritt til en mann, bevege seg hvor hun ville og ofte
ogsa dyrke personlige interesser.

Genroku epoken har levert over 400 forskjellige variasjo-
ner av ordet Kkurtisane, utfra graden av raffinement og
dyktighet. Den ypperste modell, oiran, studerte musikk,
sang og litteratur, kunne komponere dikt, ekselierte i kalli-
grafi, teseremoni og strategi. Hun kunne underholde alie
sine venner, fra en general til en rik rishandler, med en
levende og fordomsfri konversasjon. Hennes miljs kjente
ikke til klasseforskjell. Samuraien matte akseptere seiska-
pet tif den foraktede chonin elier en handverker, bare han
hadde penger. Mange av disse kurtisaner, bergmte for
deres skjonnhet og intelligens, giftet seg med digniterer
eller rike kjgpmenn. De kom inn i den nasjonale historie
som legendariske vesener foreviget i romaner og teater-
stykker pa scenen.

Dette er tiden og stedet hvor Kabuki bie til. Etter 4 ha
overlevet dramatiske forbud og 50 ars knivskarp konkur-
ranse fra Joruri teatret, erobret det fullstendig sitt pubtikum
og stadfestet seg som Japans folkelige teater.

Ordet Kabuki stammer fra verbet katabuku som bl a.
betyr & overdrive, ta seg mer frihet enn det er tillatt. | ordet
inngdr assosiasjonen av noe som er eksentrisk, fordervet,
nesten forbryterisk, kort sagt, noe som fjerner seg fra det
»riktige« atferdsmenster,

Seinere skrev man det samme ordet med ftre kinesiske
ideogrammer: Ka (sang), Bu {dans} og Ki (dvyktighet, fer-
dighet). Men den nye skrivemate var bare en stymoiogisk
foredling og hadde ingen relasjon til den opprinnelige
betydning.

Sjeldent kan vi datere begynnelsen til en ny teaterform
sa presist som for Kabuki. Det var i 1604 da O Kuni, en
tempeldanserinne, fremferte en buddhistisk dans lgsrevet
fra sin religisse kontekst utenfor Edos bymur. Forestillingen
fikk en overstremmende mottakelse av tilskuerne, en broget
og uroiig skare slik vi kan forestille oss den fra The Swan
eller The Globe pa Shakespeares tid.

Kropper til salgs

O Kunis elsker, en forfallen samurai, utnyttet suksessen og
flettet inn i hennes dans mange elementer fra No, det
eldre teater forbeholdt aristokratiet. Den nye forestillings-
form utviklet seg huriig. Fiere kvinner opptradde né& sam-
men pa scenen, forst bare med danseopptrinn, seiners
med korte handlingsforlep som utgjorde et slags drama-
tisk skjelett. Ved O Kunis ded, 6 ar seinere, fantes det
utallige slike ensembler som bar navnet ONNA (kvinne}
Kabuki. Driftige impresarioer hadde slatt prostituerte sam-
men og anvendie teatret for a stille ut sine varer, Forestil-
lingen var innledningen til en mer fruktbar dialog med til-

skuerne, et erotisk forspill hvis egentlige peripeti foregikk
etter teppefallet.

Shogunatet (feudalherrenes styre) s& hvilken interesse
Kabuki hadde vekket hos adelen og forbad den a overvaere
forestillingene. Samuraiene trosset forbudet og fortsatte 4
ga. | 1629 forbed shogunatet kvinnen a opptre pad scenen,
et forbud som varte helt tit begynnelsen av vart arhundre.

Et offentlig forbud er ikke nok til 4 tilintetgjere ethvert
teaters skygge: utstilling av og salgstitbud pa& en kropp.
Som i aHe samfunn hvor krigerklassen er herskende, fra
Sparta til det Tredje Riket, ble det ogsé | datidens Japan
dyrket »vennskap« mellom menn. Impresaricene lot derfor
unge efeber overia kvinnenes rolle: WAKASHU ({yngling)
Kabuki var oppstatt. Og de unge menn viste seg & kunne
oppfylle de »kunstneriske» behov hos publikum.

Shogunatets @nsker om en forbedret moral gikk ikke i
oppfyllelse. Hvis ONNA Kabuki hadde favoriserf prostitu-
sjonen, bidro WAKASHU Kabukl til homoseksualiteten,
Forestillingene ga ofte anledning til uro og slagsmal mel-
lom samuraiene i innbyrdes konkurranse om en ynglings
gunst.

Enda en gang grep shogunen inn, i 1636, og med en
rekke forbud prevde han & drepe ondet ved roten. Harde
straffer ville ramme adelsfolk sem overvar forestillingene
elter praktiserte homoseksualitet. Skuespillerne matte ikke
lenger la haret vokse, halvdelen av hodeskallen skulle glatt-
barberes og vises fram i sin frastetende barhet. De matte
ikke anvende altfor proveserende kostymer. Denne kampen
mellom teatret og den offentlige morals voktere kudmi-
nerte i 1652 da WAKASHU Kabuki ble totalt forbudt.

Et ar seinere var teatrene apnet pa nytt. Regjeringen
hadde tilsynelatende bsyet seg for kravene fra skuespiller-
ne og impresarioene som var arbeidsledige. Men drastiske
straffer smrget for at alle de palagte forbud ble overholdt
av skuespillerne. Disse kunne ikke lenger stole pa deres
eroliske tiltrekningskraft. De matte ty til andre midier for
4 appellere til publikum. P& den maten ble YARO {mann)
Kabuki til: skuespilleren provde & bli skapende.

Teatret som sikkerhetsventil

Hadde shogunatet virkelig bayet seg for kravene fra de
arbeidsledige skuespiliere? Hvorfor tillate Kabuki hvis den
hadde en sosial og moralsk nedbrytende virkning? Det
ville vaere mer naerliggende & tenke at visse samfunnsonder
ogsd pa den tiden kunne bli tolerert og utnytiet til potlitiske
formal.

| et land som var strengt undertrykket, var prostitusjonen
og teatret de to eneste forneyelser og utlesninger for en
befolkning som man onsket a4 beholde i en rolig tilstand.
Kabuki scenene og gledeshusene var korrupsjonsfaktorer
og kilder til uro og fovbrudd. Men de kunne kentrolleres. A
avskaffe dem totalt kunne bety & utsette landet og dets in-
stitusjoner for storre og uforutseelige farer. Derfor aksep
terte shogunatet skuespillere og kurtisaner, men serget for
& isolere dem i bestemie bydeler og styre disse amittsom-
me kjerner.

Skuespillerne ble ikke regnet for mennesker (de ble ikke
tatt med i foikeopptellingen, de ble regnet for buskap),
de matte leve i den del av byen hvor teatrene og bor-
dellene var konsentrert, de kunne ikke bruke hester eller
vogner, ikke ta imot foik fra andre yrker hjemme hos seg
selv, heller ikke besgke dem. Deres livsvilkdr og eventuelle
pavirkning ble begrenset gjennom flere og flere forbud. De
kunne ikke pa scenen eller privat bruke kiser av silke og
brokade, ikke bzre sverd og andre vépen, ikke innfere
eller bare alludere i deres forestillinger til begivenhetsr fra
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samtiden. Sensuren og plutselige inspeksjoner pa teatrene
passet godt pa at disse regler bie overholdt.

Inndelingen og atskillelsen av de sosiale stender skulle
opprettholdes. Enhver av disse skulle respekiere de ved-
tatte normer, manerer, skikker, kleer og forneyelser. Ade-
len hadde No ieatret. Kabuki var beregnet for »folket«.
Adelsmenn som gikk til dens forestillinger kunne bli straf-
fet med tapet av tittel og eiendom. Til tross for dette fort-
satte samuraiene a smugle seg inn i Kabuki teatrene og
mer eller mindre apenlyst folge forestillingene.

Helt til 1868, med shogunatets fall, foregikk denne ustan-
selige kamp: Forbud og begrensende dekreter fra myndig-
hetenes side for 4 styre og holde denne tillatte ventil un-
der kontroll, smidige utflukter og fantasirike lgsninger fra
skuespillerne for & kunne overleve,

Den forsie blomstring og konkurransen fra Joruri
Med forbudet mot ynglingene i teatret ble skuespillerne og
impresaricene stillt overfor et pinlig dilemma: enten fornye
seg eller forsvinne. For 4 kunne overleve matte der andre
ting til pa scenen enn bare fysisk tiltrekning, aitrd. Det var
ut fra denne uifordringen at YARQ Kabuki, seinete ganske
enkelt Kabuki, begynte a4 ta form. Den nye oppstden lyk-
kedes i hoy grad takket vaere tre skuespillere som virket pa
slutten av 1600-tallet. De skapte grunnlaget for den skue-
spillertekniske retning for Kabukis seinere utvikling, og som
har plassert det blant de fremste resultater hva skuespi-
lerkunst angar.

Den ferste er Ichikawa Danjuro (1660-1704) fra Edo, ska-
peren av den beromte Danjuro skuespillerfamilie. Hans
vesentligste bidrag var utarbeidelsen av aragoto, et bevisst
overdrevet og suggestivt overspill, seerlig i krigerroller, som
undersireket heltens kvaliteter og karakiertrekk: fysisk
styrke, ridderlighet, mot eller genergsitet.

Den andre er Sakata Tojuro (1645-1709) fra Kyoto, en
skikkelse som konstant dukker opp 1 traktatene om skue-
spillerkunst. Han ble legendarisk pa grunn av sin kunstne-
riske intuisjon og sin sans for realistisk neyaktighet i skil-
dringen av de menneskelige lidenskaper, sarlig kjerlighet.

Den tredje er Yoshizawa Ayame (1673-1729) hvis tanker
om faget ble nedskrevet i traktaten »Ayames ord«. Han
lgftet onnagaia {kvinnerclle spilli av en skuespiller) til et
kunstnerisk nivA hvor enhver vulgaritet eller déarlig smak

var banniyst. Han ble den elterstrebte kunstneriske modell
for alle onnagata'er i seinere Kabuki.

| den samme pericde oppsto en rekke skuespillerfamilier
hvis faglige hemmeligheter og rollespesialiseringer gikk i
arv fra far tii senn, et typisk trekk for teatret i @sten, men
ogsa for europeisk teater i middelalderen og renessansen.

Kabukis farste kunstneriske seire ble truet i 1710 av en
konkurrent, Joruri {maricnetteteater) hvis nye oppblomstring
i Osaka skyldtes samarbeidet mellom marionettisten Gidayu
og Chikamatsu Monzaemon, den starste dramaforfatter i
Japan.

Marionetteteatret hadde allerede en flere arhundrer gam-
mel iradisjon bak seg. | det 17. &rhundre hadde det en
forfinet og meget avansert ieknikk. Marionettene blev hand-
tert av marionettisten som var skjuit, mens en shamisespil-
ler og en sanger/deklamater var de to andre levende
partnere. For & uttrykke felelsene og dramatikken overdrev
man dukkenes bevegelser helt til det unaturlige, fysisk umu-
lige, men med ekspressive og vakre virkninger. Marionet-
tens anatomi ble utviklet for & kunne utirykke og imitere
jivet mest mulig. Med tiden kunne den rere fingrene, rulle
med synene, lofte ayenbrynene, snu hodet og naturligvis
utfagre de mest innviklede danser og kampopptrinn.

Disse dukker ble stzrre og starre {i var tids Bunraku er
de ca. T m hoye) og tre personer matte til for & betjene de
forskjellige deler av samme dukke: mesteren og to assi-
stenter. De to hjelpere var med pa scenen, synlige for pub-
likum, ifort sorte hetier og kapper som var det konvensjo-
nelle tegn, ogsa i Kabuki, pa at man er usynlig. Denne tre-
dukkens ufattelige, nesten magiske »live ble ofte ledsaget
av noen andre »selvdrevne« effekter: hester som flay uten
synlige-trader, vogner som gikk av seg selv, slanger som
krep uten yire hjelp.

For & kunne konkurrere med Joruri, matte Kabukis skue-
spillere konfronteres med selve kjernen i marionellens
fascinasjonsevne. Dersom den eide en nesten hypnotisk
kraft fordi den handlet og oppferte seg som et levende
menneske, sa matte skuespiileren ga i motsatt retning. Han
provde & bevege seg og styre kroppen som en marionett,
og de kunstige, men uttrykksfulle attityder ble drevet il
det yiterste gjennom virtuositeten. Samtidig overiok man
den saeregne resifative, sangaktige talematen hos Joruri-
dekiamataren.

med en gruppe konstabler kledd i strdlende kostymer.
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Fra forestillingen Tenjiku Tokubei. Tokubei, forvandlet til en stor frosk, dukker fram fra en sluseépning og engasjerer seg i en stilisert kamp
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Kabuki forestilling pd Nakamura-za-teatret | Edo, 1740. Trykk av Masanobu.

Scenen har form som et Shinto-alter, som minner om Ne-scenen slik vi kjenner den § dag. De store vinduer overst lar mest mulig lys komme
Inn, Lampene i taket baerer emblemet til skuespillerne som er med i dagens forestillinger som er annonsert pA seylene ved siden av scenen.

tret.

Alle disse nye lan ble bearbeidet og utgjorde en sentral
karakteristikk av Kabuki skuespillerkunst, med en egen be-
tegnelse: terminoro, Siden visuelle effekter var meget etter-
traktet av publikum, begynte ogsad Kabuki & utvikle en
sceneteknikk, inspirert av Joruri, hvor bade havstormer og
snefaviner ble gjengitt pad scenen med samme teatralske
virkning som i vart europeiske barokkteater.

Ombkring 1750 hadde Kabuki pA nytt erobret sine utro
tilskuere. De omfattende lan fra de andre teaterformer og
resultatet av egne skuespilleres oppfinnsomhet ble smeltet
sammen og kodifisert | sceniske menstre og konvensjoner
som er blitt beholdt heli til vare dager.

»Blomstenes stier« blant publikum
No var den eneste teaterform forbeholdt adelen. Den opp~

sto ca. 1250. Kanami (1333-1384) og serlig hans senn
Zeami {1363-1444) med sin bersmte samling av traktater,
»Den hemmetige tradisjon i No« hadde utrustet denne
Kunstart med et solid estetisk og teknisk grunnlag. Det er
naturlig at Kabuki i begynnelsen skjelte 1l No for & dra
nytte av visse gjennemprgvede teatermessige erfaringer,
ogsd hva teaterarkitekturen angar.

Til & begynne med foregikk forestillingene i friluft, fra
sotoppgang til solnedgang. Men snart begynte man & spille
under tak, selv om varigheten ikke ble noe sarlig forkortet.
Scenen, hvis dybde og bredde kunne vasre fire-fem ganger
starre enn No, projiserte seg fysisk inn i tilskuerrommet
med de to hanamichi'er (blomstenes sti) som skar seg
vel parallelt blant tilskuerne og endte bak deres rygger.
Publikum salt i smé béser hvor det var plass til 5-7 perso-
ner, ofte med et bord med en ovn i midten. P4 den kunne
man varme den medbragte mat som man spiste under den
lange forestilling.

Pa saélen i midten av salen stdr det skrevet: ,Inngangspris 16 mon”. Publikum gir et typisk hilde pd hvilke borgere det var som besokte tea-
jenkjennelige er kurtisanene (pé balkongene) og samuralene hvis standsymbol var de to sverd som de alitid bar.

Som kontrapunkt tii denne livlige sal med dens sma cel-
ler og de to eller tre balkonger fylt med fredelige familier
og oppmerksomhetsskyende samuraier, kurtisaner og lom-
metyver, drukkenbolter og lystne chonin'er, hevet den store
scene seg, og tok i bruk alle midler for a tilirekke sine
tilskueres oppmerksomhet. Dekorasjonene var overdadige,
neyaktige, med levende farger. Traer og fjell, blomsterbed
og markedsboder, bater og vogner ble betjent av et kom-
pleks maskineri som slo ihjel denne strenge realisme med
en paradoksal teatralitet. En rekke maskiner bade pa
scenen og bak den, kunne fremstille alle slags lyder, fra
hestenes hovslag til fuglenes sang og insektenes gnaging.
Fra loftet kunne et annet teknisk vidunder nedsne hele
scenen med hvite dotter, og deler av scenegulvet kunne
senkes og svelge en eller flere skuespiliere.

| 1664, nesten samtidig med ltalia, ble teppet anvendt for
forste gang. Dette tillot en videre og smidigere utvikling av
handlingen, fra enaktere til lengere dramatiske forigp i flere
akter. | 1758 kom dreiescenen til & bli alminnelig brukt,
Fra Kabuki kom dreiescenen til Europa i slutten av forrige
arhundre, innfert av Adolf Linnenbach som arbeidet i Miin-
chen og Dresden. En viderefsring av den japanske dreie-
scenen var den sakalte slangescene: to sirkelformede plat-
former som kunne rotere i motsatt retning, neyaktig som
pa de tegninger som Meyerhold utarbeidet for siti teater I
Moskva. (Se TTT 12).

Det mest fremtredende arkitektoniske etement var allike-
vel hanamichi'ene, de to broer som over hodet pd tilsku-
erne knyttet scenen til den motsatte ende av salen. Den ene
var starre og viktigere. P4 den kom skuespilleren inn, bak
publikums rygger, nadde scenen og fremferte sine déder
eller ugjerninger for sa & trekke seg tilbake pa den andre
mindre bro.




Anvendelse av begge hanamichi'ene samtidig. De to elskende Osome og Hisamatsu [ forestillingen Shimpan Utazaimon ferdes pa forskjellige veier

i angst for hva folk skal si. Osome i en bdt som er plassert pa den store hanamichi'en, Hisamatsu i en berestol pd den mindre hanamichi'en

som forestiller elvebredden.

Hanamichi, akkurat som harashigari, sidebroen som for-
binder skuespillergarderoben med scenen i No teatret, var
delt i seksjoner og hver enkelt seksjon pavirket skuespil-
teren. Han gikk, beveget seg og oppferte seg forskjellig
ut fra den seksjon han befant seg p&. Vanligvis gjorde
skuespitleren sin entré sakie, og gket tempoet etter hvert
inntil han nadde scenen, hver rytmen pa nytt ble langsom-
mere. Etter & ha overlevet hovedhandlingen eller blitt slatt
i hjel av den, trakk skuespilleren seg tilbake pa den andre
hanamichi med et like fastlagt rytmisk menster, seierrik
eller som spekelse.

En gang i blant ble hanamichi fylt med vann, f. eks. ndr
skuespilleren skulle spilie fisk. Da kastet han seg maél-
hevisst ut I vannet og plasket seg frem. Tilskuerne som satt
nazrmest, fikk uilevert regnfrakker fra teatret.

Denne brogete og pompose neyaktighet i detaljene var
fort tit en s&dan ytterlighet at den i likhet med europeisk
barokk teater — bukket under for enantiodromi: ethvert
fenomen fart til sin ytterste konsekvens, forvandles til det
motsatte. Forestillingens meget patetiske sentimentalitet
eller nesten sadistiske brutalitet (som henrykket publikum
38 meget) ble alternert og ofte blandet sammen i en livs-
ner psykologisk skildring og noen raffinerte teatralske
konvensjoner hvor bade det iHusjonsvekkende og det di-
stansmanende element kom fram samtidig. De lan og indi-
viduelle tillegg som Kabukis skuespiilere hadde flettet inn
i deres kunst uten a4 bry seg om eventuslle motsigelser og
maotsetninger, ble avsiert som sammensmeltede arkeolo-
giske lag.

Orkestret befant seg bakerst p& scenen. Det kunne telle
opp til 20 mennesker, med tre til fem sangere og shamise-
spillere. Noen av instrumentene var meget kompliserte, de
skulle frembringe bestemte lyder og akustiske virkninger
som akkompagnement eller kontrapunkt til skuespiliernes
ofte kunstige klang- og lydeffekter. Hele det musikalske
innsiag hadde en utpreget synkopert rytmisk oppbygging
som understreket og ledet skuespillernes handlinger og
hyppige danseopptrinn.

Sminke-typologi

| motsetning il No, anvendte Kabuki ikke masker med unn-
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tageise av visse dyreroiler hvor en eller to samarbeidende
skuespillere tok pa seg masken til et villsvin, en love eiler en
hest. Med en innviklet og fargerik sminke forvandlet skue-
spilleren hele ansiktet til en maske. De sterke farger brot
ansiktet og hele det mimiske uttrykk bie forvandlet gjen-
nom den beherskede anvendeise av ansikismuskulaturen.
Fargene og de spesielie manstre skuespilieren tegnef pa
sitt ansikt, var fastlagte gjenkjennelsesmotiv for typer eller
mennesker | en bestemt situasjon: en feig general, en liden-
skapelig elsker, en vanvittig nonne, en angrende morder.
Det var altsd ikke et forsek pd a retusjere skuespillerens
gget ansikt slik ai det bedre kunne illudere alderen hos
den sceniske skikkelse han spilite, som ofte tilfellet er i
esuropeisk teater.

Ansiktet som typologisk kart nadde et teatralsk maksi-
mum i kumadori, sminken for aragoto, den bombastiske
spillematen som kiennetegnet szerlig krigerne. Noen hrede
striper malt over ansiktet fremhevet pannen, nesen, kinnene
og haken. De forskjellige farger og stripenes bredde for-
talte om krigerens karaktertrekk. | aragoto begrenset smin-
ken seg ikke bare til ansiktet. Ogsa deler av overkroppen
cg bein som var nakne bie malt i voldsomme farger, en
understrekelse av heltens fysiske styrke.

For & hete pa naturens utilstrekkeiighet forsterret skue-
spilleren sitt ansikt ved & seite noen bomullsdotter inn i
munnen og derved blase opp kinnene. Det samme gjaldt
for nesen som hos japanere er relativt liten. Man gjorde
den sterre med en spesiell farget pasta. Begge disse inn-
grep for & forandre ansikistrekkene, forarsaket naturligvis
en forvrengning ved anvendelse av stemmen.

Den sortkledte mann blant fargene

Kostymene var i begynneisen realistiske, i den betydning at
de prevde & plassere de sceniske skikkelser | deres sosiale
rang og epoke. Men de forbud som ble palagt skuespillerne
angdende deres pakledning, ga seg utslag pa scenen. Det
var ikke tillatt for dem & bruke fine stoffer som brokade
og silke. Skuespillerne trosset stadig dette forbud og
mange av dem ble fengslet og straffet. Som erstatning for
de fine stoffkvaliteter ble kostymene overdimensjonerte,
nesten eksentrisk forvrengte: P& den maten ovet teater-
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kostymene en stor pavirkning p& moten, noe som datidens
fargetrykk tydelig viser.

| slutten av forrige &rhundre opphevet myndighetene
dette forbud. Skuespillerne fikk frie hender og begynte &
konkurrere seg imellom om den beste og mest luksurigse
pékledning pa scenen. Siden kostymene tilharte skuespil-
lerne, serget de selv for 4 f4 dem laget og de tok dem
alltid med seg til de forskjeliige teatre hvor de hadde en-
gasjement. Skuespillerfamiliene prevde ogsa & utkonkurrere
hverandre pa dette omradet. Det har fart til at kostymene
i dag er veldig overdadige — en prakt som ikke eksisterte
opprinnelig og som i noen tilfelle har fjernet seg fra den
realistiske hensikt.

Anvendelse av parykk var alminnelig. Den ble laget av en
spesialist og kunne veere av en meget komplisert art, enten
den var beregnet for en bestemt onnagata slter kriger.
Parykkens skjelett var av metall, vanligvis kobber og kunne
vele opp til 10 kg, Selv om den var godt festet til hodet,
pavirket den allikevel skuespillerens nakkeholdning og
kroppens attityder foravrig,

Skuespilleren kunne ha pa seg opp til flere kostymer
som han tok av pd scenen den ene etter den andre. Denne
meget teatraiske fremgangsmate — kaH bukkaeri og hiki-
nuki — ga muligheten til en eyeblikkelig forandring til en ny
scenisk personlighet. Den ble brukt nar et spekelse skulle
avslgre sin sanne natur eller for personer som handlet
under falsk navn og som til stutt repet deres riktige navn
eller sanne karakter. Det kunne ogsa tjene tit 4 fasettere
de forskjellige sider ved heltens personlighet som dermed
ble anskueliggjort gjennom kostymene.

Denne kostymeskiftingen foregikk pa apen scene og
skuespilleren ble vaniigvis hjulpet av en elier flere kurom-
bo'er, de svartkledte sceneassistenter. Kurembos funksjon
var av stor betydning. Som en skygge fulgte han skuespille-
ren og hjalp ham ustanselig. Han rakte ham den nedven-
dige rekvisitt og tok den tilbake nar skuespilleren var fer-
dig med den, sufflerte teksten hvis det skulle veere nedven-
dig, stettet skuespilleren som skulie fremfore en vanskelig
dans, rettet pa parykken og kostymet etter voldsomme opp-
trinn, serverte te i de eyeblikk nar skuespilleren, med ryg-
gen mot publixum, hvilte og ventet pa & gripe Inn pa& nyti |
handlingen.

Kurombos rolle var vanskelig og utakknemlig. Med presi-
sjon og synkront med skuespillerens handlinger skulle han
intervenere uten & gjere seg gjeldende og dermed »sljale«
fra skuespilieren. Denne oppgaven tilfalt vanligvis skuespil-
lerelever eller eldre skuespillere som hadde trukket seg
tilbake.

Leieforfatteren

Fra den opprinnelige degraderte religisse dansen &l O
Kuni, fortsatte Kabuki sin utvikling ved 4 innlemme temaer,
siiuasjoner, sanger og resitativer fra de nasjonale epos og
legender. De opprinnelige danser som skulle understreke
fremstillernes ynde og tiltrekningskraft (ONNA og WAKA-
SHUY}, ble eiter hvert til enkle dramatiske forlep som krevde
en skreven tekst som uigangspunkt. Avgjerende for ut-
formningen av Kabuki repertoaret ble l&dnene fra No og
Joruri,

Pa midten av 1700-tallet, etter & ha utkonkurrert Joruri,
hadde de fleste Kabuki teatre en egen skrivestue hvor for-
fatteren eler forfatterteamet var samlet og skrev eller
adapterte stykkene. Det var vanlig at ikke kun en enkelt
forfatter var ansvarlig for leveringen av en tekst, men en
hel gruppe bestiende av en hovedforfatter og en rekke

Den magiske reven Tadanobu flyr over hanamichi'en etter 4 ha besei-
ret sine fiender.



den sortkledte »usynlige< sceneassistent som samarbeider
med skuespilleren pd scenen, | stykket Sukeroku fornzrmer en samurai
den hovmodige lkyu ved & sette en tresko pd hans hode, Treskoen
kerprer ikke hodet, kuirombeen holder den like over.

Kurombo,
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medhjelpere, mellom tre og tolv. Temaet ble avialt pa for-
hand av teaterdirektgren og de vikiigste skuespillere.

Konstant kom de inn i skrivestuen for & se hvordan skri-
vearbeidet skred fram, diskutere, foresiad og gi rad. Skue-
spillerne hadde kritisk veto. De kunne stryke en hel scene,
lengre fragmenter eller enkelte replikker som de ansa ueg-
net for scenisk fremstilling.

P& den annen side var ogsa teaterdirekteren meget aktiv
i dette »dramaturgiske« gruppearbeid ut fra publikums krav
0g behov.

Siuasjonen var »ideell«: et nzert daglig samarbeide mei-
lom skuespillerne og forfaiteren, selv om den siste kanskje
var temmelig umyndiggjort. Han var leverandar av en rekke
replikker tit situasjoner og temaer som skuespilterne i for-
veien hadde funnet scenisk interessante.

Det er antagelig derfor at Kabuki ikke fostret necen ori-
ginale store forfattere. Japans starste dramatikere stammer
fra No og Joruri selv om deres verker ble adaptert og ofte
benyttet pad Kabuki scenene.

Hva Zeami har betydd for Nos dramatiske litteratur, har
Chikamatsu Monzaemon (1653-1724) betydd for Joruri. Han
var en vandrende samurai som slo seg ned | Osaka, byen
med et rikt borgerskap som pda scenen likte 4 se hercismen -
utfolde seg med store kjaerlighetsdramaer og med et visst
komisk islett. Monzaemon hadde begynt & skrive for Kabuki,
men snart gikk han over til & levere tekster tit Gidayus
marienetteteater. Han forfattet over hundre siykker som
fultstendig fornyet det lgpende repertoar pa alle datidens
teatre. Han hentet temaene fra historien og tradisjonen,
men farget og beriket det med lidenskapelige cg heroiske
trekk. Hele feudalsamfunnet defiterte i hans dramaer: icjale
og opprarske samuraier, griske og snue kjgpmenn, buddhi-
stiske munker, geistlige kjeltringer og naturligvis olran’en,
den fulikomne kurtisane som uttrykk for en poetisk-lyrisk
personlighet eller som inkarnasjonen av et fysisk ideal

Samtlige stykker av Monzaemon ble tatt med i Kabuki
repertoaret, og i over ett drhundre hentet andre forfattere
inspirasjon fra hans verker. Det var en av hans elever som
ckrev det typiske (og et av de mest bergmte) Kabuki dra-
ma: De 47 Samuraier. Alle foretok hara-kiri etter & ha hev-
net deres hetre.

Hele Bushido, samurai-moralen, gjennomsyret disse ver-
ker. En slik moral kurine gi nok av situasjoner og konfliki-
materialer til en forfatter. Men den satte ogsa spor pa skue-
spitlerkunsten. P& den ene siden understreket den betyd-
ningen av »den stumme kunst«, den »indre kunst«, hvor
folelsene ikke ble oversatt til klare reaksjoner, men var sa-
vidt antydet og suggerert. PA den andre siden ettersom
mange av disse stykker hadde krigen som ramme, ga den
rikelige muligheter for bestemie skuespillere til & eksellere
i deres aragoto (overdrivelse) teknikk.

Seinere gikk utviklingen i retning av et seosialt drama
som behandlei konfliktene mellom individet og samfunnets
krav, meliom falelsene og plikiene. Den sterste represen-
tant for dette »borgeriige drama« ble Kawatake Mokuami
(1816-1893) fra Edo, hvis stykker blandet det patetiske med
en mer presis psykologisk rettferdiggjerelse av de sceniske
personer.

En tredje forfatter er verd & minnes: Namiki Gohei, en av
Mokuamis samtidige, som pravde 4 gjennomfgre en teater-
reform i forfatternes navn. Han sammenliknet teatret med
en festning som inneholdt publikum og som en heer skulle
angripe og innta. Skuespillerne var soldatene, teaterdirek-
turen generalen og forfatteren strategen. Dermed fikk for-
fatteren forste rang i teatrets hierarkil

Dette var et dumdristig krav fra en forfatter i et land




Kampscene i sjpen. Barn blir anvendt for & gi fornemmelsen av avstand.

teppe blir senket ned og voksne skuespillere overtar roflene.

hvor skuespillerne var ensherskere pa scenen og betraktet
som de eneste skapende. Tross Goheis vakre ord om for-
fatterens »misjon« og hans evner tit fantasi, initiativ og
dristighet, ble hans meninger oppfattet som et forsgk pa a
skygge over skuespillerens autoritet. Han mislyktes og for-
fatteren fortsatte som en betait ansatt, en teaterarbeider av
mindre betydning som maskinisten eller kostymemakeren.
Regelen var og vedble & vesre: et skrevet stykke er kun
dede ord p& papiret s& lenge de ikke biir befruktet o0g
levendegjort av skuespilleren,

Scenens enehersker: Skuespilleren
Shogunatets stadige forbud og begrensninger, den forakt
som ble vist fra offisiefl side og den sosiale isolering som
man hadde tvunget skuespillerne inn I, hadde skapt et stort
samhotd og en sterk solidaritetsfolelse blant dem. Deres
verden var hovedsakelig organisert av familier hvis respekt
for faget og yrkeshemmeligheter gikk i arv fra far til senn.
Noen av disse familier, virkelige dynastier som var spesi-
aliserte i szrlige rofler, kunne ga 15 generasjoner tilbake i
tiden. Det var vanskelig for fremmede 4 trenge inn | dette
lukkede miljs, delvis pA grunn av famitiestrukturen, delvis
fordi man ikke kunne regne med 4 sla hurtig igjennom og
4 bli anerkjent pd en dag av publikum og sine koleger,

Allerede som barn begynte den vordende skuespiller i
lzere hos en »mester«, vanligvis hans egen far eller en
eldre anerkjent skuespiller. Gjennom langvarlg trening og
stadig kontakt med scenen hvor han fikk spille barne- og
ynglingsroller, spesialiserte »leerlingen« seg i en bestemt
rolle: ennagata, kriger, elsker eller ondskapsfull tjener osv.
Skuespilleren skulle bevise utvikliingen og beherskelsen av
sitt fag gjennem flere ar inntil han ble anerkjent av sine
eldre kolleger og publikum. Bare da kunne han overta sin
fars eller mesterens kunstnernavn, Han skulle forsvare det
navnet han hadde arvet og gjennom sine prestasjoner
kaste glans over det og levere det videre til sin mest be-
gavede sen eller elev,

Tilskuernes vurdering var streng og kyndig, de var fine

Nar de neermer seg og hegynner kampen, faller de av sadelen. Et lite

kiennere av skuespillerkunstens regier og konvensjoner
med alle virtuose nyanser. Dette Kkritiske publikum var min-
dre interessert i det littersere drama, men lidenskapelig
engasjert i skuespilleren, | hans tekniske ferdighet og i
fremforelsen av de fastlagte tolkningsmenstre.

Selv om de ble betraktet av de fleste som selve inkarna-
sjonen pd umoralsk levesett, klarte de starste skuespillere
4 levendegjore en profesjonell etikk som bie nedtegnet i
mange traktater. Disse overskred det faglige omrade og ble
ofte menneskelige dokumenter om verdighet og selv-
disiplin.

Som i alle de andre klassiske teaterformer i Asia (No,
Peking Opera, Kathakali, Barong}, finnes det ingen instruk-
ter i Kabuki. DPet er de eldre skuespillere som har denne
funksjon og overvdker de unges innfaring i en tradisjon
som ikke tillater avvikelser. Rollene og de dramatiske
situasjoner ble etter hvert fastlagt, utarbeidet i de minste
detaljer til uforanderlige partiturer av tegn, bevegelser,
ganger, stillinger, attityder og vokale effekter som de store
mestre hadde skapt i fortiden. Den unge skuespiller skulle
tilpasse seg og absorbere denne omfattende faglige arv og
samtidig apenbare sin skapende persontighet gjennom en
ikke mekanisk gjengivelse.

Modningsprocessen var fang. Det var begrensete mulig-
heter for personlig improvisasjon eller olkning og ingen
mulighet for gyeblikkelig apenbaring av talentet. Motset-
ningen til den europeiske skuespiller er tydelig. Dennes
kvalitet bedemmes ut fra den tolkning han legger i rolien,
hans »naturlighet« ved illuderingen av den sceniske skik-
kelse, hans »originalitet« i forhold til det foregaende. Den
japanske skuespiller var annerledes stillt. Zeami nevner i
sine No-traktater at ca. 30 rs daglig arbeide er nedvendig
for 4 Abenbare skuespillerens »blomst«, hans skapende kraft.
Dette svarer til 40-ars alderen for en japansk skuespiller.

Metlom 7 og 10 ar gammel begynte skuespilleren opp-
feeringen som var inndelt i tre stadier. | det forste ervervet
man seg de sakalte mudras, finger og handtegn samt arm-
bevegelser, hele det meningsiylte tegnsprak som var kodi-
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fisert for bestemte rofler. Her, som i de seinere faser, fore-
gikk den pedagogliske prosess gjennom en imitasjon og
gjentagelse av hva lzereren gjorde.

Pa det annet stadium laarte man de forskjellige dansene
og shosagoto, handtering av rekvisittene, sminken og
kostymeskift for apen scene. Sarlig krevende var handte-
ringen av viften og et lite tarkle, to hyppige hjelpemidler i
forestillingene, samt de store og brede ermer ved visse
kostymer. | denne periode, like etter stemmeskiftet, be-
gynte oppleeringen av de vokale og klanglige partier, san-
gene og de meget karakteristiske uvartikulerte tyder som
kjennetegnet en rekke rotler. :

Til slutt gjennomgikk man de mest voldsomme og dyna-
miske deler: krigerganger, kampdanser, kamper, handtering
av sterre vapen og rekvisitter.

Dansen hadde en viktig plass i leeringstiden. Pa siutten av
1700-tallet ble den ikke ienger et uttrykksmiddel kun for on-
nagata’er, ogsa i mannlige roller ble det felt inn starre pas-
sasjer av shosagoto, en dans som var et originalt bidrag
fra Kahuki skaperne. Mange andre danser tok opp, selv
om det var i tilpasset form, elementer fra No eller Bugaku
(en eldre danseforestiliing), Selv om dansen med tiden ble
en dekorativ effekt og tok sikte p& & understreke skuespil-
lerens dyktighet, var den opprinnelig tenkt som en frigje-
ring av skuespillerens intensitef, et umiddelbart uttrykk for
hans skapende personlighet. | et anonymt traktat star det
skrevet:

»Det du skal gjere er A4 danse liksom ditt hjerte dikterer
deg. Ethvert forsgk pa A& vise fram din dyktighet, selv om
det er fullt av liv, forvrenger din dans. Dans uskyldig uten
skygger i ditt hjerte. Mvis du i ditt sinn venter pa aner-
kiennelse og applaus, vil din dans mislykkes«.

Originalt og stereotypt
Tre kilder har i hey grad pavirket utformingen av Kabu-
kis konvensjonelle sprak:
1. Det eldre, aristokratiske No med sine symbolske gester.
2. Joruris marionetter med deres staccato, nesten meka-
niske bevegelser.
3. De forskjellige sosiale atferdsmenstre fra det daglige
liv.

Som i No-teatret, finnes det | Kabuki mudras, fysiske tegn
med en egen betydning og som tilskueren skal kjenne for
a kunne forstd. Forskjellige dreininger av skuldrene eller
hoftene i forhold til resten av kroppen kunne utirykke
vrede eller sjalusi, forventning eller resignasjon. Hendene
og fingrene, de ytterste punktene i dette fysiske sprak, var
av stor betydning.

Starre og mer omfattende pévirkning hadde Joruris ma-
rionetter hatt pa Kabuki da skuespillerne for & konkurrere
med dem, pravde & etterlikne deres virtuositet. Dette gjaldt
bade repertoaret som besto av mange stykker som opp-
rinnelig var skrevet for Joruri, og en rekke skuespillermes-
sige aspekter. Forst den resitative, sang-tale teknikk, som
kjennetegnet kommentatoren i Joruri. Denne forklarte | 3.
person hva marionettene foretok seg. Denne 3. persons tale
ble assimilert av Kabuki skuespillerne og koret anvendte det
hyppig. Dertil de kunstige, mekaniske bevegelser som prev-
de & gjengi marionettens dynamikk ut fra dens sseregne
»anatomi«, Det er det som europeerne vanligvis oppfatter
som »stilisering«. Hele denne teknikken hadde sitt eget ord,
terminoro, med bestemte balanseregler (som svarer til den
europeiske mimes balanseforskyvning) og staccato attity-
der som sa ut til & veere ledet av usynlige trader | neyaktig
synkroni med orkestrets musikk.
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Den tredje pavirkningsfaktor var det daglige livs »stum-
me sprak« Bestemte sosiale atferdsmgnstre var nok for &
gi en rekke opplysninger om den sceniske skikketsen. Den
méten en skuespiller holdt en skrivepensel eller en pipe pa,
kunne gyeblikkelig angi den sosiale status og yrket hos
skikkelsen han fremstillte — enda en av detaljene som en
europeer som ser en Kabuki forestiiling, gar glipp av.

En annen vesentlig forskjell i forhold til de vestlige kolle-
ger er det som S. Elisseeff har definert som »sentraliserin-
gen av skuespilterens bevegelser mot seg selv«. Den vest-
lige skuespiller retter sine bevegelser mot publikum, selv
om han later som om han ikke er til stede. En operasan-
ger synger og strekker armene i retning av salen. De fleste
skuespillere som skal fremfgre en lengere scene, naermer
seg uvilkarlig mest mulig orkestergraven. Dette er ikke til-
felle i Kabuki hvor skuespilleren som reget ikke kemmer ut
fra hovedscenen, men bak publikum, over hanamichi'en.
Tilskuerne snur seg mot ham, men han ignorerer dem full-
stendig, hele tiden er oppmerksomheten rettet mot ham
selv. Dette ogsa nar han befinner seg pé& hovedscenen i
samspill med sine kolleger.

Siden det forst og fremst var skuespillerens uttrykks-
fullhet man satte pris pa, stagnerte den dramatiske littera-
tur i en rekke stereotype situasjoner som tillot skuespil-
leren & briljere med sin personlige virtuositet. En rekke
faste spillemater, nce liknende emploi i vart europeiske
teater (den unge naive pike, den lidenskapelige elsker, den
snu gamingen osv.), utkrystalliserte seg.

e viktigste var:

Aragoto: en bombastisk overdrivelse av alle gester og
uttrykk, seerlig i krigerrollene, oppfunnet av skuespilleren
lchikawa Danjuro | i begynnelsen af 1700-tallet. Dette
»overspill« skulle manifestere den fysiske kraft hos skik-
kelsen og samtidig avspeile dens karaktertrekk, Kostymene
var overdimensjonerte, dekorert med kjempestore menstre.
Dens karakteristiske sminke, kumadori, besto av brede
striper over ansiktet eller de nakne deler av kroppen.

Mie: ansiktsuttrykket ved et handlingsheydepunkt. Dette
ble ledsaget av en gradvis »frysning« av hele kroppen og inn-
tagelsen av en forvrengt holdning, ogsd med hendene.
Stillingen ble holdt noen sekunder, deretter fortsatte han-
lingen. Inntageisen av en mie horte til de mest ekspressive
uttrykk hos en skuespiller og han ble ogs& vurdert i hen-
hold til den ferdighet han viste pd dette omrade. De fleste
skuespillerportretter avhilder en mie.

Roppo: en gjengivelse (ofte parodisk) av den maten den
»gyldne« adelsungdom oppfarte seg, s=rlig p& bestemte
steder som offentlige bad eller gledeshus. i roppeo inngikk
ogsd en overdrivelse av samuraienes spesielle gang, bl. a.
med begge hender svingende nesten paralleit.

Tate: den mest spektakulsere side ved Kabuki, med alle
aggressive handlinger og kamper med og uten vapen. Her
briljerte skuespilleren suverent med sin akrobatiske fer-
dighet. Selv om skuespillerne hadde spesialisert seg i
disse roller fra barndommen av, fortsatte deres trening pa
teatret under ledelse av »eksperter«,

Til disse kodifiserte spilleméter, naermest spesialiserin-
ger i fremstillingen av forskjellige skikkelser, var det ogsa
noen faste dramatiske situasjoner som alltid falt i publi-
kums smak. Den vanligste var seppukku, bedre kjent som




hara-kiri, den selvmordsform som var et privilegium for den
aristokratiske klasse, ofte foretatt som et bevis pa lojalitet
overfor sin herre. Skuespilleren reproduserte hele ritualet
i de minste detaljer slik det foregar i virkeligheten.

Enkiri var en annen stereotyp situasjon hvor en kvinne
for & redde sin elskede, s& seg tvunget til 4 fornekte ham
offentlig. Vanligvis, etter denne ydmykelsen, drepte man-
nen den utro. Seinere gikk det opp for ham at hun hadde
ofret seg for hans skyld. Da begikk han selvmord eller gikk
amok og slaktet en rekke personer som var uskyldige og
ikke hadde noe som helst med saken & gjore.

Hoyt verdsatte var ogsd seme-ba, torturscenene. | all sin
sadistisk-erotiske tydelighet sa tilskuerne hvordan en ung
mann eller kvinne ble underkastet de mest raffinerte pinsler
for noe som de vanligvis var helt uten skyld i.

Disse stereotype situasjoner henrykket publikum med en
dramatikk som ofte grenset til det patologiske. Tortursce-
nene, detaljerte hara-kiri'er, voldtekt pa jomfruer, forekom
som faste ingredienser i den grand-guignol som Kabuki
kunne vaere. Blod, en rodfarget gjerme, syntes 4 vare en
uerstattelig rekvisitt for Kabuki teatret som i sin dekadens-
periode, hvor skapende skuespillere var en sjeldenhet, mer
og mer stottet seg til disse ytre overfladiske effekter.

Kabuki og vesten

En mislykket politiker, Kawakami, og hans kone Sada
Yakko var ledere av den japanske trupp som i 1899 for for-
ste gang presenterte japansk teater for innbyggerne i San
Francisco, Paris og London. Deres repertoar besto av frie
adaptasjoner av Kabuki stykker. Sada Yakko, opprinnelig
en geisha som hadde studert dans, hadde under en turné i
USA overtatt rollen til en syk skuespiller som,-ifalge koty-
men, spillte de kvinnelige roller. Hun fikk en overveldende
suksess hos sitt publikum og fortsatte sin nye karri-
ere. Siden hun hadde trosset det gamle forbud om at kvin-
nene ikke skulle opptre pa scenen, ble hennes benn da hun
i London ble spurt av dronning Victoria om hva hun gnsket

Kamban, sékalte reklamebilder for skuespillerne. Her er avbildet et
medlem av skuespiller-familien Tanimura | et stykke i aragoto-stil.
Begynnelsen av 1800-tallet.

De 47 samuraier: en mie av Kamakura-guverneren Ko no Moronao. Dette
stykket er sikkert det mest populzre i hele Kabuki repertoaret. Det
bygger pa en historisk begivenhet fra 1701 og beskriver i 11 akter
hvordan 47 samuraier hevnet sin herres ded gjennom & drepe den
skyldige Kamakura-guverneren. Usignert tresnitt.

seg — at hun ikke skulle bli straffet nar hun kom tilbake til
Japan. Gjennom en direkte henvendelse til den japanske
keiser, fikk den engelske dronning hevet det nesten tre
hundre ar gamle forbud.

Et annet ensemble, ledet av Tokujiro Tsutsui, viste i
Paris i 1930 fremdeles frie adaptasjoner av Kabuki. Ut fra
hva kritikerne skrev og sserlig ut fra Charles Dullins artik-
kel (se s. 33), m& man anta at stykkene var blitt bearbei-
det for & falle i et europeisk publikums smak, en frem-
gangsmate som idag ofte gjer seg gjeldende i japansk film.

Det var i 1928 at det ferste profesjonelle Kabuki en-
semble reiste fra Japan til et offisielt besek i Sovjet. En
rekke av de store russiske iscenesettere hadde tidligere
henvist til Kabuki i deres bestrebelser for »teatrets teatra-
lisering« og understreket betydningen av en ny skuespiller
med helt andre fysiske og psykiske forutsetninger (se TTT
6 og TTT 12). Allerede i 1909 hadde Meyerhold oversatt
et Kabuki stykke til russisk. Denne turné bekreftet hans
begeistring som umiddelbart etter kom fram i hans opp-
setning av Majakovskijs Badstuen.

Et like stort inntrykk gjorde det samme Kabuki ensemble
pa Eisenstein som fra fer av var meget fascinert av japansk
kultur og sivilisasjon. | ensemblets kunstneriske uttrykks-
midler fant han en enhet som han definerte som »mo-
nisme«. Lyden, bevegelsene og rommet var sidestillte og
fungerte som ekspressive elementer av like stor betydning.
Skuespilleren appellerte til det sanselige - reseptive appa-
rat hos tilskueren samtidig og like godt som til deres lo-
giske evner. Man var stillt overfor et fenomen av synestesi:
bevegelsene ble til musikk og Ilyden var handling. Selvfgl-
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Etter & ha fornrmet sine fiender, forlater Umeomaru scenen i en ut-
preget roppo gang.

Ett vitlsvin springer pad hanamichi. De dinglende hendene skal fore-
stille forbeina,

gelig fikk Eisenstein ogsa bekreftet sine ideer om montasje,
som i den japanske forestilling var fortreffelig. Hele Kabuki
var for ham et eksempel som man skulle studere og assi-
mitere, bade for teaterfolk og szerllg for filmskaperne.

Den teatermann som uten tvil kjente mest ti? Kabuki, var
Paul Claudel, gjennom sitt opphold i Tokyo som fransk
ambassadoer fra 1921 til 1927. Han skrev noen artikler om
denne sceniske form, og - antageliy som eneste uten-
landsk forfatter — teksten til en Kabuki forestilling, Kvinnen
og Skyggen, som i 1923 ble fremfert p& det Keiserlige
Teater i Tokyo. Den ble seinere pa ny# tatt med | re-
pertoaret i 1929. En annen fransk forfatter som har hentet
inspirasjon fra Kabuki {og No) er Gabriel Cousin som bade
i emner og i strukturutformning ikke skjuter sin gjeld til
japansk teater.
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Det var ikke for 1960 at den forste »autentiske« Kabuki
trupp, den kjente Kabuki-za, besekte USA. | 1965 var det
samme ensemble i Paris pd Jean-Louis Barraults Théatre
des Nations.

Med unntagelse av de russiske iscenesettere, szerlig
Meyerhold, har Kabuki spillt en mindre rolle for vestlige
teaterfolk, sammenlignet f. eks. med Peking Operaens pa-
virkning. Det henger sikkert sammen med den lille kjenn-
skap man har hatt til det og de misforstielser som andre
trupper, som ofte iok navnet Kabuki, har skapt hos suro-
peerne og amerikanerne. Det er saerlig den arkitektoniske
seeregenhet, hanamichi, som har gjort mest inntrykk, som
f. eks. hos Max Reinhardt som allerede i 1910 anvendte det
i Oidipus Rex og Sumurun, en fantastisk a@stinspirert pan-
tomime. Noe liknende prevde Meyerhold i 1924 | Ostrov-
skijs Skogen, og i Thorton Wilders Our Town spiller en
slik bro en sentral rolle for utviklingen av et par scener.

Amertkanerne har hatt en forkjeerlighst for Kabuki (det
er ikke en tilfeldighet at de fleste baker om dette emne, er
blitt skrevet av dem) og har presentert flere av deres styk-
ker. Universitetsteatrene har i den henseende spillt en be-
tydelig rolle (Hawaii-universitetet med Earl Ernst i spissen,
Michigan State Universily, Pomona College). Her har man
til og med forspkt & anvende Kabuki spiflestilen pa klas-
siske stykker som Marlowes Faust og The Jew of Malia.
Ogsa amerikansk er forfatteren av den eneste bok (Pronko,
Theater East and West) som analyserer de asiatiske teater-
former og deres pavirkning pa europeisk og amerikansk
teater.

Selv om @sten har vaert pd moten lenge, viser det seqg
at kiennskapen vi har fremdeies er meget ringe. Med utvik-
lingen og nedbrytingen av de gamle tradisjoner, er det
vilsomt om vi noen gang vil f& anledning til 4 konfron-
teres direkte med Kabuki. Fraravet muligheten til ot forste-
hands kjennskap, vil de eventuelle interesserie ernmre
deres nysgjerrighet gjennom boker og bilder og rekon-
sfruere et eget Kabuki i deres hoder. Som tilfellet har vaert
for denne introduksjons forfatter.
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