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CHINESISCHES DBRAMA UND CHINESISCHES THEATER
VON CHANG TIEN-LIN:

I. WESEN UND GESCHICHTE DER CHINESISCHEN DICHTUNG

China bletbt in der Dichtung seiner Figenart immer treu. Wenn wir vom
chinesischen Drama sprechen, lassen wir am besten alles beiseite, was wir als
Wesen des européischen Dramas begriffen haben. Wollen wir das chinesische
Drama richtig verstehen, miissen wir uns zuerst in das Wesen der chinesischen
Dichtung vertiefen.

Aus den Jahren 1752—1112 v. Chr. stammen die ersten bekannten Dich-
tungen, Schi-ging®, das Liederbuch. Aus der darauffolgenden klassischen
Periode sind zu nennen: Konfuzius®, Lau Dsi?, Mong Dsi® und der berithmte
Lyriker Kt Yian® (332—295 v. Chr.). Durch die Biicherverbrennung des
ersten Kaisers, des Erbauers der chinesischen Mauer, Tsin Schi-huang? (221),
erlitt die chinesische Literatur einen ungeheuren Schlag. Im Zeitalter der
Restauration unter der Han®-Dynastie (206 v. Chr.—220 n. Chr.) begann sich
die chinesische Literatur langsam wieder zu heben. In dieser Zeit stand die
Geschichtsschreibung in dem Historiker und Kritiker Si-ma Tsién® auf ithrem
Héhepunkt. Die Lyrik erfuhr eine Wiederbelebung, es entstand die neue
knappe Form des Liedes durch Si-ma Siang-ju'® und Me Sin', eine Dich-
terin, Favoritin des Kaisers Tscheng Di'%, Ban Dsié-yii!®, und zwei Dichter-
Kalser Wen Di1'* und Wu D15, Es lebte dle Schule Kii Ydan’s, die die Form
seines Meisterwerkes Li Saul® weiterpflegte, das sogenannte ,,fu'™, eine
Rhapsodie in rhythmischer Prosa. Das 3. bis 6. Jahrhundert war eine Uber-
gangszelt, die Zeit des buddhistischen Einflusses. Der Buddhismus war eigent-
lich schon zur Zeit Tsin Schi-huang’s in China bekannt; nun aber wurde sein
EmnfluBl tiefgreifend, als der Pilger Hiian Dsang!® mit seinem Schiiler zu Fufl
nach Si-yii'® wanderte, die heihigen Schriften des buddhistischen Kanons
abholte und ins Chinesische iibersetzte. Unter der Tang®-Dynastie (618 —907)
erlebte die Liyrik ihre Bliitezeit. Damals lebten die grofen Lyriker Ia Tai-ho®
und Du Fu?2, ebenso als Vertreter der Prosa Han Yii2® und der ,,chinesische
Biedermeierdichter* Bo Gii-?t. In der Sung®-Dynastie (960—1260) wurde die
Schule des Neukonfuzianismus gegriindet. Vom 11.Jahrhundert an bis zur
Gegenwart werden China und Japan von solchen Lehren tief beeinflufit. Su-
Dung-po*®, Ou-yang Siu®* und die Dichterin Li Tsing-dschau® stellen den Hohe-
punkt der Dichtung in der Sung-Dynastie dar. Die Bliitezeii des chinesischen
Dramas lag in der Yiian?*-Dynastie {(1277—1366) und in der Ming®*-Dynastie
(1368 —1644).

Um das Wesen der chinesischen Dichtung deutlicher zu sehen, wiire noch
einiges Allgemeine vorauszuschicken. ' '

1. Bis zur neuen Kulturbewegung 1914 war man in China immer der Ansicht
gewesen: Philosophie und Dichtung sollten nicht getrennt werden. Man
glaubte, ein Kunstwerk kénne im Gehalt philosophisch und in der Form
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dichterisch sein, und man wollte nicht kiinstlich das eine und das andere
trennen. Das Dau Dé-ging® von Lau Dsi ist ein philosophisches Werk, ahey
von wundervoller dichterischer Prosa. Die Dichter jeder Generation bemiihten
sich um schine Sprachgestaltung. Je vollendeter aber die dichterische Sprache
wurde, um so weniger wurde sie von der Allgemeinheit verstanden. Ein Kunst-
werk kann auf den Leser einen tiefen Findruck machen, aber seine Sprache
darf nicht als Umgangssprache verwendet werden. Der neuen Kulturbewegung
von 1914 gelang es, die Einheit zwischen der dichterischen und der Umgangs-
sprache wiederherzustellen.

2. Als zweites Merkmal der chinesischen Literatur tritt die Tatsache hervor,
daB der Dichter zugleich Politiker ist und die Dichtung der politischen Er-
ziehung dient. Die Dichter waren meistens Beamte, die neben ihrer genialen
Phantasie groBe Lebenserfahrung besaBen. Beim Staatsexamen sollte man
zwar in Staats- und Lebensphilosophie bestehen, aber wichtiger war die
Priiffung der dichterischen Anlage des Kandidaten. Li Tai-bo und Du Fu,
zwei in Deutschland bekannte Dichter, sind groBe Lyriker, zugleich aber war
der eine Berater des Kaisers, der andere Staatsbeamter. Die geistige Kultur
des ganzen Volkes war von einigen Staatsakademien geleitet und beeinfluft
und wird es heute noch. Die Dichtung ist fiir die Allgemeinheit nicht als
GenuB, sondern als Belehrung gedacht. Man wird durch die Kunst nicht nur
isthetisch, sondern auch ethisch gebildet. Die Dichter gelten auch heute noch
als Hiiter des Gedankens, und die Dichtung gilt als Mittel zur Erziehung.

3. In weltanschaulicher Hinsicht ist die chinesische Dichtung dadurch
charakterisiert, daB sie immer darnach strebt, die Einheit von Natur und
Mensch darzulegen. Sie flieBt aus einer Weltanschauung der Synthese, der
Harmonie, des MaBes und inneren Gleichgewichts. Der chinesische Mensch
wei sich eins mit der Totalitit des Weltgeschehens. Diese Gedanken sind uns
dureh Lau Dsi und Konfuzius gegeben. Der eine legt auf die Harmonie des
Menschen mit der Natur den Nachdruck. Man soll sozusagen jenseits von
menschlich-gesellschaftlichen Bindungen . in der Freiheit der Natur leben.
Der andere lenkt seinen Blick mit dem Ideal moralischer Vollkommenheit
direkt zum Menschen zuriick. Man kann wohl an ein Jenseits glauben, aber
die Pflichten liegen im praktischen Leben. Die chinesische Dichtung ist ent-
weder von Lau Dsi oder vom Konfuzianismus beeinfluBit oder von beiden.

4. Es wire schlieflich noch der Einflufl des Buddhismus auf die chinesische
Dichtung zu erwihnen, der sich nicht nur auf den Inhalt der Dichtung, sondern
auch auf ihren Stil erstreckte und sie unverkennbar sehr befruchtet hat. Auch
der Dauismus spielte ¢ine gewisse Rolle, wenn er auch nicht die gleiche Be-
deutung wie der Buddhismus erlangte. Es ist merkwiirdig, daf} die chinesische
Dichtung in ihrem Wesen eine Urkraft besitzt, die durch die Einwirkung des
Fremden nicht zerstért werden kann, auch wenn sie sich seiner Wirkung nicht
verschlieBt. In den fiinftausend Jahren chinesischer Geschichte gibt es keine
Zeit, in der die Figenart ihrer Kultur zerstért worden wire. Vielmehr wurde
die Schonheit der fremden Kultur aufgenommen und dem chinesischen Wesen



N

F_;,__ﬁ_r_-m}f ﬂf&i\“ﬂ

= Yy
e 4 \ y
e e el . e b
- z i ~--—~““““"“"WWW”{““
4 AR % . \ « -
\"])“{?%y:l“f})ﬂlll“’ ) ¥ ‘—"‘.—*ﬁ‘—:: ‘-—____“_ﬁ—?ﬁ_\ttf‘\“t|(£{t' . %‘
— e T T e, T —

.

SINICA JG. Xl 1938

TAFEL 34




Chinesisches Drama und chinesisches Theater 227

angepabt. Der Einfluf des Buddhismus hat der chinesischen Literatur zu einer
Blitte verholfen, und ich glaube bestimmt, daB auch die Anregungen der europa-
ischen Kultur eine neue Bliite hervorrufen werden, ohne die Eigenart aufzuheben.

5. Die chinesische Dichtung ist rational, das VerstandesmiBige iiberwiegt.
Das Ideal der Selbstbeherrschung hat ibr den innerlichen Schwung genommen
und 1hr bisweilen grofle Kilte gegeben. In der Lyrik der konfuzianischen
Dichter findet man. nicht die leidenschaftliche Sehnsucht nach dem Unend-
lichen, keine romantische Verehrung der Frauen, keinen mystischen Drang
nach Wahrheit, keine Triumerei und kein Schwanken zwischen dem Wirk-
lichen und dem Unwirklichen. Alles entspringt der ruhigen Seele.

Von den deutschen Dichtern hat vor allem Goethe das Wesen der chinesi-
schen Literatur richtig und tief verstanden. ,,Die Menschen*’, sagte er, ,,denken,
handeln und empfinden fast wie wir, und man fihlt sich bald als ihresgleichen,
nur daB bei ihnen alles klarer, reinlicher und sittlicher zugeht. Es ist be:
ihnen alles verstiindiger, biirgerlich, ohne grofie Leidenschaft und poetischen
Schwung, und hat dadurch eine Ahnlichkeit mit Hermann und Dorothea,
sowie mit englischen Romanen des Richardson. Es unterscheidet sich aber
wieder dadurch, daBl bei ihnen die auBere Natur neben den menschlichen
Figuren immer mitlebt. Die Goldfische in den Teichen hért man immer
platschern, die Vigel auf den Zweigen singen immerfort, der Tag ist immer
heiter und sonnig, die Nacht immer klar; vom Mond ist viel die Rede, allein
er veriindert die Landschaft nicht, sein Schein ist so hell wie der Tag selber.*
(Goethe an Eckermann am 27. Januar 1827.)

Wegen der Verwendung der Prosa wurden Drama und Roman nicht als
literarische Gattungen angesehen, auch zuniichst von den héheren Dichtern
nicht gepflegt und traten nur zur Unterhaltung der Menge in Erscheinung.
In der Yiuan-Dynastie wurde das Drama literaturfihig und erlebte gleich-
zeitig eine Blitte. Die Kaiser dieser Dynastie, aus mongolischem Eroberungs-
geschlecht, besaflen nicht geniigend eigene Kultur, um das klassische chinesi-
sche Schrifttum zu verstehen; sie bevorzugten deshalb die biirgerlich-populiire
Literatur, vor allem das Drama. Wegen dieser Vorliebe der Kaiser nahmen sich
auch die Dichter seiner an und strebten danach, den freien volkstinmlichen
Stil mit der klassischen Sprache zu vereinigen.

II. GESCHICHTLICHER UBERBLICK
UBER DAS CHINESISCHE DRAMA.

Die Entwicklung des chinesischen Dramas geht durch fiinf Perioden:
1. das #lteste chinesische Drama, von dem nur Berichte vorliegen (768—400
v. Chr.), 2. die Neugriindung des chinesischen Dramas (600—755 n. Chr.),
3. die Bliitezeit des chinesischen Dramas (Yian- und Ming-Dynastie um
1260), .4. das weitere Fortschreiten der Schauspielkunst (Tsing®2-Dynastie
1644—1900}, 5. das traditionelle und moderne chinesische Theater der Gegen-
wart (von 1914 an).
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Das chinesische Drama soll sich wie das griechische aus dem Kultus ent-
wickelt haben. Nach der Uberlieferung miissen die ersten mimischen Darste).
lungen weit vor dem Jahre 1768 v. Chr. liegen. Aber eine schriftliche Urkunde
1st dariiber nicht vorhanden. Man weil nur, daB} historische Ereignisse wie dep
Kampf Wen Wang's®® gegen den letzten Tyrannen der Schang®-Dynastie
(1122 v. Chr.) in Szenenfolgen wiedergegeben wurden. Spiter veranlafte
Kaiser Siian Wang®® aus der Dschou®®-Dynastie (827) die Entfernung der
Schauspieler von seinem Hofe, weil ihr Spiel den Sitten gefahrlich werden
konnte. Auch zu Konfuzius’ Zeit (551--478 v. Chr.) spielte man die Stiicke
vor Kaiser und Hof, manchmal zur Zeit der Tempelfeste. Ob solche Auf-
fihrungen in einem ursichlichen Zusammenhang mit dem spiteren Drama
stehen, 1st fraglch.

Das auf den Biithnen aufgefihrie musikalische Drama beginnt erst im
6. Jahrhundert n. Chr. mit dem Stiick ,,Die Maske®. Hieraus entstanden
adhnliche Stiicke wie etwa ,,Die wehklagende Frau® u. 4. und beherrschien die
chinesische Biithne durch das ganze Mittelalter. Der Kaiser Hian Dsung®
vereinigte zuerst in einem Stiick alle Elemente eines dramatischen Gedichts,
Der Kaiser Wen Di (681 n. Chr.) gilt als der Erfinder des regelrechten Dramas.

In die Jahre 719--755 {illt die Grindung der Schauspielschule. Begrinder
war der kunstliebende Kaiser Hiian Dsung aus der Tang-Dynastie. Er rief an
seinem Hofe eine besondere Akademie ins Leben, den sogenannten Birnbaum-
garten, in dem 300 junge Leute beiderlei Geschlechts zu Ténzern, Musikern,
Sangern und Schauspielern ausgebildet wurden. Heute noch lautet der Name
fiir Schauspieler wortlich ,,Zéglinge des Birnbaumgartens® {Li-yiian-dsi-di®),

Die typische Form des chinesischen Dramas, die es unter mongolischer
Herrschaft erhielt, ist bis zur Gegenwart beinahe unverdndert geblieben. Es
sind darin Opernmusik, Lustspielelemente und Elemente des Schatten- und
Puppenspiels zur mannigfaltigen Einheit des neuen vollsténdigen Schauspiels
umgebildet, das direkte und indirekte Rede, Partien in Schrift- und Umgangs-
sprache, Prosa und Vers enthélt. Jedes Stiick hat vier Akte, jeder Akt enthilt
mehrere Melodien, die alle dieselbe Tonart haben miissen, Zwischen den Gesangs-
partien sind Dialoge eingeschaltet. Samtliche Melodien eines Aktes diirfen nur

von einem Hauptdarsteller gesungen werden, die tibrigen diirfen nur sprechen.
~ Da das Drama biirgerlicher Herkunft war, breitete es sich bald in Volk und
Land aus. Es bestanden damals zwei Dramenschulen, eine nérdliche und eine
siidliche. Nach dem Buche ,,Gestorbene Dichter* von Dschung Si-tscheng®
in der Yiian-Dynastie sollen 458 Bénde mit Dramen vorhanden gewesen sein,
Wang Yiian®® in der Ming-Dynastie berichtet von 530 Banden, deren Dramen
in zwolf verschiedene Arten gegliedert waren. Insgesamt gab es nicht weniger
als tausend Theaterstiicke. Leider sind uns aber nur 106 erhalten, darunter
14, die zu den sogenannten berithmten hundert Dramen der Yiian- Dynastie
gerechnet werden. Hs gab damals 189 Dramatiker, von denen folgende die
sechs bekanntesten sind: Guan Ian-king#, dessen Werke 60 Bande umfassen,
Ma Schu-yiian®? mit 13 Bénden, Bo Pu®® mit 17, Wang Schi-fu'* mit 22 und

én
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Kiau Mong-fu% mit 7 Banden. ,,Das Westzimmer* von Wang Schi-fu ist von
Prof. Hundhausen ins Deutsche tibertragen worden, ebenso ,,Der Schmetter-
lingstraum* von Guan Han-king von Richard Wilhelm.

Auch unter der Ming-Dynastie (1368—1644) blithte die dramatische Dich-
tung noch eine Zeitlang, doch nahmen der Stil und die Motive schon eine
andere Richtung, weil das Drama wieder in die Hiande des sogenannten
Gelehrten-Dichters kam. Da dieser immer die schéne Sprache verlangte, war
es nicht mehr so frei wie zur Zeit der Yiian-Dynastie. Es gab sogar damals einen
Dramatiker, Liang Bo-lung?, der in allen seinen Schopfungen nicht einen
einzigen Satz in Prosa geschrieben hat. Es gab zwei Richtungen des Dramas:
die eine, ,,wu pail’*, verlangte vom Drama strenge Form und schéne Sprache,
die entgegengesetzte, aber weniger einflulireiche, heiBt ,,yite pai’®* und stellte
alles im Dialekt ohne Sprachschmuck dar. Obwohl das Wesen der Zeit dem
Drama abgeneigt schien, gab es 386 gute Sticke und 135 Dramatiker, von
denen die folgenden die beriihmtesten sind: Tang Hién-tsu®®, Wang Schi-
dschen®® aus Tai-tsang®, Mo Ding-dso®, Gu Da-dién®®, Sehen Bo-ying®,
Ye Hién-dsu®® u. a. Wir besitzen aus dieser Zeit eine Dramenauswahl, die
60 Stiicke enthilt, doch sind einige Verfassernamen verlorengegangen. y,Die
Geschichte der Laute® von Ye Hién-dsu und ,,Der Blumengarten®™ von Tang
Hién-tsu wurden von Hundhausen ins Deutsche tibertragen.

In der ersten Halfte der Tsing-Dynastie (1644—1911) hat sich ein neuer Stil des
chinesischen Melodramas verbreitet. Er wurde von We Liang-fu®® geschaffen,
der die Opernmusik umgestaltet. Im Andenken an seinen Schopfer nennt man
diesen Stil, weil er aus dem Kreise ,,Kun-schan™"* stammte, ,, Kun-kii®®“,
Er verfeinerte sowohl die Gesangskunst wie die Musikinstrumente. Spiter
entstanden der ,,&rh huang®*-Stil in Mittel- und der ,,bang dsi®0**-511l n
Nordchina. Sie bevorzugiten die Rohrgeige als Hauptinstrument statt der
. Flste im Kun-kii. Diese beiden Stile beherrschen das Theater der Gegen-
wart noch sehr stark. Unter den 200 Dramatikern der Tsing-Dynastie seien
folgende als die bekanntesten genannt: Wu We-yet!, Yiian Yii-ling®,
Li Yii®®, Yu Tung®, Hung Scheng®, Dschang Gién® und Wang Schu®. Auch
die beiden von Richard Wilhelm bearbeiteten Dramen ,,Der gespaltene Sarg™
und ,,Der verwechselte Brautigam'* entstanden wihrend der Tsing-Dynastie.

Es ist merkwiirdig, daB der Charakter der Dramen des Nordens und des
Siidens sehr verschieden ist. Der Norden ist immer leidenschaftlich und
spannungsreich, der Stiden mehr lyrisch und schwermiitig. .

Die Entwicklung des modernen Dramas ist noch im FluB. Es 148t sich noch
nicht absehen, wann ein gemeinsames Schaffen mit dem Abendlande erreicht
sein wird. Man hat den Eindruck, daB sich heute das chinesische und das
europiische Theater noch einigermafen fremd gegeniiberstehen. Die Besucher
‘des sogenannten ,,Zivilspiels®, eines neuen Theaters, das den europiischen Stil
nachahmt, stehen nicht auf der gleichen Héhe wie die des rein chinesischen
Theaters. Aber trotzdem hat das chinesische Bithnendrama durch die Berithrung
mit der europaischen Kultur groBe Fortschriite gemacht. Die musikalische
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Renaissance, die sich seit der chinesischen Revolution (1911) iberall i
Lande vollzieht, erstreckt sich selbstverstindlich auch auf die klassischey
Theater. Viele wertvolle moderne Dramen sind entstanden, die sich gegen
iberlebte Traditionen wenden. Die Vaterlandsliebe spielt stets eine grofe
Rolle. Man versucht, immer die Eigentiimlichkeiten des bodensténdigen
Dramas und Theaters beizubehalten und dennoch die Vortrefflichkeit des
europaischen Dramas einzubezichen. Es wurden zwel grofe staathiche und
einige provinziale Schauspielerakademien gegriindet, die chinesische und
europaische Abteilungen enthalten. AuBerdem gibt es noch zahlreiche private
Theaterschulen, in denen Schauspieler und Schauspielerinnen ausgebildet
werden. Die wichtigsten modernen Dramatiker sind: Tién Han®, Hung
Schen®, Yii Schang-yiian?, Gua Mo-jo?, Tsau Yi™ und Tsi Ju-schan™.

Es ist vielleicht noch von Interesse, zu erfahren, welche deutschen Dramen
in China leben. Von Goethes Faust gibt es zwei Ubersetzungen. Im Winter
1929 wurde er im Hig Ho Li Tang?* gespielt. ,,Gotz*, ,,Iphigenie®, ,,Tasso® sind
auch schon ins Chinesische iibertragen. Schillers ,,Réuber’ und ,, Wilhelm Tell*
werden sehr begeistert aufgenommen. Von Wilhelm Tell gibt es allein vier Uber-
setzungen. AuBerdem sind ,,Wallenstein®, ,,Kabale und Liebe®, die ,,Jungfraun
von Orleans* und ,,Die Braut von Messina‘* auch schon ins Chinesische iibersetzt.

III. ARTEN, STILMERKMALE
UND GEGENSTANDE DES CHINESISCHEN DRAMAS.

Es wire zunichst festzustellen, wie viele Arten das chinesische Drama um-

taBt und welches seine Stilmerkmale sind. Der Deutsche muf sich daber

vollstindig von der Vorstellung frei machen, die er mil dem Begriff seines
Dramas verbindet. Selbst die klassischen chinesischen Dramen entsprechen
in ihrer formalen und inhaltreichen Gestaltung im strengen Sinne nicht den
Grundsitzen europdischer Dramentheorie. Wenn auch in den chinesischen
Dramen die europaischen Arten: Tragddie, Komddie, Schauspiel nicht ganz
fehlen, so sind doch grundlegende Unterschiede festzustellen. Vor allem gibt
es keine Tragddie im europiischen Sinn, doch ist Tragik auch dem chinesischen
Drama nicht fremd. Man mubB die entsprechende Gattung eben unter dem Vor-
behalt der Andersartigkeit Tragddie nennen. Ich mochte die chinesischen
Dramen in vier Arten einteilen:

1. Das historische Drama.
* 2. Das biirgerliche, romantische und Iyrische Schauspiel.

3. Die Charakterkomadie.

4. Die Tragiodie.

Diese Gliederung ist im ganzen richtig, doch lassen sich die vier Arten
letzten Endes auf zwei Grundformen zurickfiithren: das historische Drama
und das lyrische Singschauspiel. Man kann fragen, warum das Schauspiel
im chinesischen Drama einen so grofen Raum einnimmt. Das hiingt mit der
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chinesischen Welt- und Lebensanschauung zusammen. s gibt kaum einen
Konflikt im chinesischen Drama, der als unlgsbar erlebt wiirde. Die Sehn-
cucht des Dichters geht immer nach der Versohnung des Konflikts, der Uber-
windung der Leidenschaften. Wenn auch die Personlichkeit in einem tragischen
Gohicksal tiefen Schmerz erfihrt, weist der Dichter doch immer darauf hin,
daB man bis zur Versthnung aushalten, dulden und sich beberrschen soll.
Wenn man, umgekehrt, in einer sehr frohlichen Lage ist, soll man immer daran
denken, daB} man nicht unmiBig sein darf. ,,Wenn man indieser Lage nicht Mal
hilt, folgt die Traurigkeit auf dem FuB. Wenn die Not am hiéchsten, kehrt das
Gliick bald ein. Dieser Gedanke, der das chinesische Volk beherrscht, wird
‘auch im Drama immer wieder dargelegt. Es gibt weder ein absolut tragisches
Drama noch ein absolut frohliches Lustspiel.

Das chinesische Drama wird gleich dem europiischen in Akte eingeteilt.
Ein Akt heiBt ,,tschu?, d. i. Abschnitt. In der Regel haben die Stiicke vier
Abschnitte. Die Akte bestehen aus Monologen und Dialogen, Rezitativ und
Gesingen. Im ersten Akt singt der Hauptdarsteller meistens zuerst ein Rezi-
tativ {iber seine Personlichkeit, dann spricht er einen Monolog, in dem er sich
gewissermafen dem Publikum selbst vorstellt, z. B. ,,Mein Miadchenname ist
Dsing? und meines Mannes Name Tsui’?. Mein Mann war Ministerprasident;
vor einigen Wochen befiel ihn eine heimtickische Krankheit, und er starb ...
Das Hauptgewicht des Dramas liegt auf den Gesingen und Dialogen; die
Rezitative spielen demgegeniiber nur eine untergeordnete Rolle. Die Gesange
driicken Gefithl und Meinung der dargestellten Person aus. Dagegen treiben
die meist in Prosa gesprochenen Dialoge die dramatische Entwicklung vor-
wirts, zudem dienen sie als Verbindungsglied zwischen den Gesangen. Ohne
Dialoge wiire das Drama zusammenhanglos, ohne Gesinge aber — ohne
Leben und Schénheit. — Die Dichter lieben es sehr, in das ernste Drama
einige komische Figuren einzufiihren, die oft unmittelbar nach einem ernsten
dramatischen Ereignis einen lustigen Akt spielen, um das Publikum zu
erheitern. Sie gehoren den niederen Schichten an und sprechen thre Dialoge
i Dialekt. Manchmal haben sie auch Gesangspartien. — Die Sprache des Dramas
ist Volkssprache, ein Gemisch von Idiomen volkhaft verschiedenen Ursprungs.
Provinziale Dialekte nimmt nur die niedere Komédie der neuen Zeit auf.
Der dramatische Vers besteht aus drei bis sieben Worten und ist der Regel von
Casur und Reim unterworfern. Iis kommen aber auch unregelmaliige Verse vor.

Im folgenden will ich den Handlungsverlauf einzelner Dramen skizzieren,
damit auch aus dem Inhalt die Eigenart des chinesischen Dramas deutlich werde.

Die Geschichte des Waschmadechens
(Historisches Drama von Liang Bo-lung).
In einer idyllischen Landschaft wusch ein schones Madchen namens Si Schi™

Tiicher am Ufer. Der junge Hofbeamte des Kénigs von Yiie™, Fan L9, der
spazierenging, verliebte sich in das Madchen und verlobte sich mit ihm. Ein
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Stiick Tuch, welches das Madchen soeben gewaschen hatte, bekam er g)g -
Symbol der ewigen Verbindung geschenkt. Kurz darauf wurde das Lang
Yiie vom Kénig Wubt erobert. Der Konig von Yie sollte als Sklave nach Wy
gebracht werden. Die Hofbeamten des Kénigs von Yile planten, das Lang
wiederzugewinnen. Dazu brauchten sie ein schines Madchen, um den Kénig
von Wu zu betéren. Das sollte die Braut des Fan Li tun.

Si Schi hatte auf ihren Brautigam schon drei Jahre gewartet. Endlich kam
er, aber mit einem furchtbaren Auftrage. Zuerst lehnte sie ganz entschieden
ab. SchlieBlich aber siegte doch die Vaterlandsliebe, und sie tibernahm den
Auftrag. Sie lernte Tanz, Gesang und die anderen Frauenkinste, um dann
nach dem Lande Wu geschickt zu werden. Mit folgendem Gesang nahm ste von
Fan und ihrem Vaterland weinend Abschied: ,,Ich darf gar nicht daran
denken, daB wir nach drei Jahren noch nicht verheiratet sind. Es war ein
Fehler, daB wir uns damals am Ufer verlobten. Jetzt kannst du dein Wort
nicht halten. Es tut mir bis in die innerste Seele weh. Ich bin mager geworden
und triume von meiner Heimat und von dem Ufer.” Der Konig von Wu liebte
sie wahnsinnig und totete ihretwegen seinen tapfersten und treuesten General
Wu Yian®? Dadurch ging das Land Wu unter, und Yie wurde wieder frei.
Der Kénig von Wu aber beging Selbstmord. Darauf legte Fan L1 sein Amt
nieder und lebte mit seiner Braut Si Chi wieder ganz allein in der idyllischen
Landschaft.

Das Westzimmer
(Schauspiel von Wang Schi-fu, 13. Jahrhundert).

In einem Kloster wohnte die Kanzlerfamilie Tsui®3: Mutter, Tochter, Sohn
und Dienerin. Im Westzimmer des Klosters hauste der Student Dschang®,
der sich in die Tochter Tsui’s verliebte. Eines Tages wurde das Kloster von
Riubern belagert. Sie verlangten die Auslieferung der schénen Tochter, sonst
wiirden sie das Kloster niederbrennen. Die Mutter Tsui lief daraufhin be-
kanntmachen: ,,Wer die Riuber zuriickschlagen kann, bekommt meine
Tochter zur Frau.”* Da meldete sich der Student Dschang. Er schrieb einen
Brief an einen befreundeten Offizier, der dann auch mit seinen Truppen
die Riuber verjagte. Die Mutter Tsui hielt jedoch ihr Versprechen nicht.
Der Student war dariiber ungliicklich und zornig; und weil sich die Tochter
inzwischen auch in ihn verliebt hatte, traf er sich mit ihr heimlich im
Westzimmer, wihrend die Dienerin drauflen Wache hielt. Als die Mutter
das Geheimnis entdeckte, verpriigelte sie die Dienerin, weil sie die Tochter
verfiihrt hatte. Sie verlangte von dem Studenten, daff er sofort nach der
Hauptstadt zum Staatsexamen ginge, erst nach bestandenem Examen kénnte
er ihre Tochter heiraten. Die beiden Geliebten muBten sich unter viel
Schmerzen trennen.

Das folgende Lied ist der Szene entnommen, in der die Mutter Tsul
die junge Dienerin schligt. Diese letztere singt, indem sie das Friaulein
beschimpft:
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,sDu warst im Bett so schén und siif,
Du hast auch allerhand gemacht.

Ich muBte stets vor dem Fenster stehn
Und durfte nicht einmal husten.
Meine Fiifle wurden oft

Durch das nasse Moos eiskalt,

Heute mufl meine zarte Haut

Den dicken Stock leiden.

‘Was habe ich davon P*

Yon einem anderen Dichter wurde ein fiinfter Akt hinzugefiigt, in dem durch
Riickkehr des Studenten alles zu einem gliicklichen Ende kommt.

Der Schrei der Lowin
(Charakterkomédie von Wang Ting-no®®, 16. Jahrhundert).

Das Wort ,,Léwin*’ wird in China als ein Symbol fiir die Herrschaft der
Frau iber den Gatten verwendet. '

Der Dichter Tschen Gi-tschang®® hatte immer groBe Angst vor seiner Frau.
Eines Tags wurde er von seinem Freund, dem bekannten Dichter Su Dung-
po®, eingeladen. Eine schine Sdngerin war auch anwesend. Das fithrte zu
einer Katastrophe. Seine Frau liell ithn zur Strafe fir den kleinen Seitensprung
am Teich knien. Er konnte nichts dagegen machen. Nach dem langen Knien
war er sehr miide und schlief ein, Im Traum hatte er plstzlich den Mut, sich
vor dem (ericht mit seiner Frau auseinanderzusetzen. Der Richter, der das-
selbe Schicksal litt, fihlte groBe Sympathie fiir ihn und verurteilte die Frau
Tschen zu einer Priigelstrafe. Der Polizeimeister aber wagte nicht, das Urteil
auszufithren, weil seine Frau es ihm nie verziehen hitte. Als der Richter den
Stock selbst ergreifen wollte, kam seine Frau heraus und geriet in grofie Wut
iiber ihren Mann. Er mufite mit dem Dichter flichen. Die beiden bedauerns-
werten Manner klagten ihre Frauen bei dem Bezirksgott wegen MiBlhandlung
an. Als der Gott ein gerechies Urteil fillte, griff die Géttin sofort ein, und alle
Ménner wurden verurteilt. Durch den Wichterruf erwachte der Dichter und
wurde wieder ganz verniinftig. Er meinte: Alle Méanner, vom Gott bis zum Polizei-
meister, haben Angst vor ihren Frauen, warum sollte ich allein keine haben ?

Der gespaltene Sarg
(Tragddie, von einem unbekannten Dichter).

Dschuang Dsi®?, der Schiiler von Lau Dsi, war in das Geheimnis der Unsterb-
lichkeit eingedrungen und begab sich nach Hause. Unterwegs sah er eine Frau,
die ein frisches Grab befichelte. Auf Dschuang Dsi’s Frage, wessen Grab das
sel, antwortete sie: ,,Dies ist das Grab meines Mannes. Ich habe ihm ver-
sprochen, dal} ich nach seinem Tode nicht heiraten wollte, ehe die Erde seines
Grabes trocken sei. Jetzt ist er gestorben, und es dauert so lang, bis die
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Erde trocknet, daBl ich nicht mehr warten kann. Ich komme daher jeden Ta

hierher, um das Trocknen der Erde durch Fécheln zu beschleunigen.* Ajg
Dschuang Dsi die Geschichte hérte, wurde er geriihrt. Er falite den Entschluf)
der Frau mit seiner iibernatiitlichen Macht zu helfen. Er befichelte dreima]
das Grab, und es war trocken. Aus Dankbarkeit schenkte die Frau ihm den
Facher zum Andenken. Zu Hause erzahlte Dschuang Dsi seiner Frau die merk-
wiirdige Geschichte. ,,Das ist unméglich®, rief diese laut, ,solche Unver.
schamtheit! Thr Mann ist eben gestorben, und schon will sie wieder heiraten!
Wenn ich an ihrer Stelle wire, ich wiirde bis zu meinem Tode treu bleiben
und nie wieder heiraten.” ,,Wiirdest du wirklich?** fragte Dschuang Dsi.
,,Ja natiirlich®, antwortete seine Frau, ,,kannst du noch nicht an meine Treue
glauben ?“ Dschuang Dsi aber war noch nicht iiberzeugt, dafl die Liebe und
Treue seiner Frau so grof und standhaft sel, im Gegenteil veranlalite ihn ihre
starke Beteuerung, sie auf die Probe zu stellen. Nach wenigen Tagen wurde er
krank und starb. Wihrend der Trauerfeier kam ein Prinz, um Dschuang Dsi
zu besuchen. Er sprach sein Beileid itber den Trauerfall aus, bat dann aber,
cinige Tage bleiben zu diirfen, um die Schriften des Meisters studieren zu
konnen. Er war schén und elegant, und Frau Dschuang verliebte sich auf den
ersten Blick in ihn. Nach kurzer Zeit schon einigten sich die beiden und trafen
Vorbereitungen fiir die Hochzeit. Da wurde der Prinz vor der Hochzeit schwer
krank. Sein Diener sagte, es sei eine alte Krankheit; sein Leben kénne nur
perettet werden, wenn man ihm das Hirn eines lebendigen Menschen zu essen
oibe. Verzweifelt fragte Frau Dschuang, ob nicht auch das Hirn eines vor
wenigen Tagen gestorbenen Menschen verwendet werden konnte. ,,Das geht
auch®, sagte der Diener, ,,wenn es nicht iber zehn Tage alt ist.” Als Frau
Dschuang dies hirte, ging sie mit einer Axt zum Sarge ihres verstorbenen
Mannes und zerspaltete ihn. Zu ihrer groBen Uberraschung stand da aber
plétzlich Dschuang Dsi auf und lachte iber die Untreue seiner Frau. Der
Prinz, dessen Gestalt Dschuang Dsi mit Hilfe seiner magischen Krifte ange-
nommen hatte, und der Diener, der nur eine Papierfigur war, waren ver-
schwunden. Die Frau aber nahm sich vor Scham und Reue das Leben.

IV. DAS CHINESISCHE THEATER

Wir haben unsere Aufmerksamkeit bisher dem chinesischen Drama als
Literaturform zugewendet; in einem zweiten Teil soll nun noch kurz das
chinesische Theater betrachtet werden. Der Stoff wird sich in zwei Abschnitte
gliedern: Biihnenorganisation (d. h. Bau des Theaters, Wandertheater,
stdndige Theater, Festspiel, Schattenspiel, Puppenspiel, Pantomime, Licht-
spiel und modernstes Theater) und Bithnenstil (d. h. Musik, Tanz, Masken und
Kostiime). Doch vorher soll noch einiges Grundsitzliche bemerkt werden.

Das Theater ist fir den Chinesen nicht nur Kunstgenul} und Zeitvertreib,
sondern Ubermittlung der Geschichte. Der Biirger und Bauer bekommt seine
historischen Kenntnisse meistens nicht aus Biichern, sondern durch das Theater.
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Drama und Theater arbeiten in Handlung, Darstellung und Biihnenein-
sichtung mit den Mitteln der Symbolik. Wir werden spéter noch daruber Zu
perichten haben.

Das chinesische Theater fallt fir europiische Begrifle fast ganz in die

Kategorie der Oper oder des Singspiels. Wichtig ist nicht der gesprochene
Text, der dramatische Dialog, sondern Tanz, Musik und Schauspielkunst. Der
Schauspieler 1st souverin.

Zusammenfassend sei eine Charakteristik des chinesischen Theaters von
einem Schweizer angefiihrt, der es wiihrend seines langen Aufenthaltes in
Peiping eingehend studiert hat: ,,Das chinesische Theater leidet an literarischer
Belanglosigkeit, es vernachlissigt das Buhnenbild und die Regie in unserem
Sinne. Aber es hat den Kern des Theatralischen erfafif, und es hat eine schau-
spielerische Darstellungskunst von einer solchen Hohe und Selbstiandigkeit
ausgebildet, dal ihm Regle und Biihnenbild gar nicht mehr notig scheinen.
Seine literarisch unbedeutenden, aber um so theatralischeren Texte dienen
nur als Unterlage zur schausplelenschen Gestaltung. Im chinesischen Theater
wird einem so recht bewuBt, daBl die wahre schauspielerische Kunst jhre eigene
Formsphiire hat und ihre eigenen Stilmittel, wie die Musik, die Malerel die
Literatur, und dal} auch die schausplelerlschen Stilmattel erlernt emgeubt
sein wo]len eine griindliche technische Ausbildung des Kiinstlers "erfordern.
Und welche Schauspielerausbildung konnte sich mit derjenigen der chinesi-
schen Schauspieler messen? Im bildsamen Knabenalter kommen sic in die
Hande ibhrer T.ehrer und werden sieben oder acht Jahre lang téaglich von
morgens frith bis abends spit geschult und gedrillt. Stimme und Kérper
werden véllig durchgebildet. An Prizision, Rhythmen und Harmonie haben
Tanz und Fechtkunst und Akrobatie thre eigenen Aufgaben im chinesischen
Theater: die groBartigen, mannigfaltigen, bis zu hochster Dynamik gesteigerten
Biihnenkémpfe, die die Glanzszenen so vieler chinesischer Stiicke bilden,
kénnen unsere Theater gar nicht nachahmen, weil wir unseren Schausplelern
und Statisten nicht die Ausbildung auferlegen kénnen, die der chinesische
Schauspieler durchmacht.* (Ed. Horst von Tscharner: Spielstil, 5. 96.) -

Die chinesische Musik kennzeichnet sich durch Ruhe. Sie ist weder Zauber-
mittel, noch hat sie rein &sthetische Absichten, sondern sie dient letzten Endes
dem ethischen Ziel der Harmonie des Herzens. Man vermeidet deshalb weit-
gehend Mehrstimmigkeit und schnelles Tempo, weil sie die Menschen unruhig
machen. Ein chinesischer Kritiker hat einmal gesagt, dal man nach dem
Charakter der Musik den Zustand des Reiches beurteilen konnte, und er fithrt
als einen alten Reichsgrundsatz diesen Ausspruch an: ,,Die Kenntnis der
Téne ist innig verbunden mit der Kenntnis der Regierung, und wer die Musik
versteht, 1st auch fiahig zur Herrschaft.”

Die chinesische Musik war schon durch die Einfithrung zentralasiatischer
Musikelemente in der Tang-Dynastie und durch die Einfliisse der Mongolen-
herrschaft vielfach umgewandelt worden. Die alte Musik war auch noch mehr-
stimmig. Von den acht Stimmen der alten Musikinstrumente: Goldstimme,
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Steinstimme, Bambusstimme, gebrannte Tonerdenstimme, Bodenstim
Lederstimme und Holzstimme wendet man heute leider nur noch die er
finf an. Gewthnlich werden heute im Theater 26 Instrumente gebraucht. Dj,
wichtigsten sind: Geige, Flote, Dudelsack, Oboe, Laute, Hylaphon, kleipe,
und grofler Gong, kleine und grofie Trommel, kleine Violine, mondférmig,
Laute usw.

Es gab in der Musik sozusagen drei Gattungen: Tempelfestmusik, Heereg.
musik und Famlienmusik; heute auf der Bithne unterscheiden sich nur zwe;
Arten deutlich voneinander: kriegerische und sanfte Musik.

Der chinesische Schauspieler mul} gleichzeitig singen und tanzen. Die Musik
bégleitet jede seiner Bewegungen, Auftritt und Abgang. Auf den modernen
Biihnen spielt der klassische Tanz wieder eine grofle Rolle. Die sehr zahlreichen
Arten des Bithnentanzes sind stark betonte Ausdruckstiinze, mit bestimmten
Bedeutungen innerhalb des Dramenverlaufes. Es geniigt, elnige Namen
der vielen Ténze anzufithren, die in diesem Sinne fiir sich selber sprechen:
Kampftanz, Reitertanz, Paradiesvogeltanz, Vollbarttanz, Armeltanz, Schritt-
tanz, rascher Tanz, Rudeltanz, Locktanz, Maulbeerbldtterpfliicktanz, be-
trunkener Tanz, Tiertanz, Blumenstraulltanz der Géttin, Teufelstanz, bud-
dhistischer Tanz.

Die Schauspieler werden in vier Klassen eingeteilt. Es gibt 1. unmaskierte
Minnerrollen, ,,scheng®* genannt, 2. unmaskierte Frauenrollen — ,,dans*,
3. maskierte Manner- und Frauenrollen — ,,giau®* und 4. Komiker (Mé#nner-
und Frauenrollen) — ,,tschou?!", Zusammen mit den Unterabteilungen kennt
man insgesamt 15 Rollenarten. Jede wird nach bestimmten Regeln gespielt.

Die Masken werden mit Farben direkt auf das Gesicht gemalt und haben
symbolische Bedeutung. Mit roter Farbe wird der offenherzige Held bemalk.
Das 1st die Farbe des warmen Blutes. Der Mensch mit beherrschter Leiden-
schaft wird in Purpur dargestelit. Die tapferen Manner mit treuem und ein-
fachem Sinn erscheinen in schwarzer Farbe, der tapfere, aber listige Mann
dagegen braun. Gelbfarbige Gesichter bezeichnen Schlauheit. Die Komiker
haben einen weillen Fleck auf der Nase. Der tickische Mensch hat ein graues
Gesicht; das 1st die Farbe des kalten Blutes. Auch die verschiedenen Bart-
formen haben symbolische Bedeutung. Die Frauenrollen werden immer von
Mannern gespielt, die zwar reichlich gepudert und geschminkt, aber nur selten
maskiert sind.

Die auf dem Theater verwendeten Kostiime sind sehr schén und wertvoll,
mit kunstvollen Stickereien. Es gibt 60 verschiedene farbige Kostiime, die
meistens dem Stil der Tang-, Sung-, Ming-, Yiian- und Tsing-Dynastien
nachgebildet sind.

Ein kurzes Wort wiire noch iber die Organisation des chinesischen Theater-
wesens zu sagen. Kin offentliches stehendes Theatergebdude hat es in China
urspriinglich nicht gegeben, doch sind in jeder gréBeren Stadt den Provinz-
gemeinden mehrere Gebdude zur Verfigung gestellt, von denen fast jedes eine
schone, mit Schniizereien versehene Biihne enthilt. Aber solche Theater
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werden nicht tiglich beniitzt, sondern nur an Festen. Eigenttimlich sind die
rovisorischen Theater in den kleineren Stédten und Dérfern. Eine Schau-
spielgese]lschaft zimmert es in wenigen Stunden zusammen: einige Bambus-
stibe als Stiitzen cines Rohrdaches, ein Brettergerist, sechs bis sieben Fuf}
aber dem Boden. Etliche Ellen roten Baumwollzeugs geniigen, die Riickwand
notdiirftig zu bekleiden; die Seiten bleiben offen, und einen Vorhang gibt es
~ picht. Ein Tisch und einige Stiihle bilden die stehende Ausstattung durch das
ganze Stiick hindurch, auch bei allen angenommenen Verwandlungen. Szenen-
wechsel wird durch die Musik angedeutet. '

Das alltéiglich gespielte stehende Theater entwickelte sich vielleicht in der
Tsing-Dynastie. Man weiB, daB8 die Einrichtung der Bithnen im kaiserlichen
Palast und in den Hiusern reicher Kaufleute damals sehr luxuriés war. Als
das berithmte Drama: ,,Der Ficher mit dem Bild der Pfirsichbliiten® im
tlaus eines Kaufmanns inszeniert wurde, soll der Wert der Bithneneinrichtung
und der Kostiime 400000 Mark betragen haben.

Im modernen China gibt es in den groferen Stidten schon lange viele schéne
stehende Bithnen. Sie werden noch immer vom klassischen Theater beherrscht.
Die Vorfithrungen finden am Abend statt, die besten Stiicke beginnen melstens
sehr spat.

Es gibt Wandertheater mit festgefiigten Berufsschauspielerverbénden, die
dem Lande zu jeder Zeit zur Verfigung stehen. Auflerdem spielen aber auch
viele Kiinstler und Dramatiker umsonst. Diese Art des Spiels stammt aus
alter Zeit. Wir erinnern uns, daB ein Kaiser der Tang-Dynastie, der zugleich
Dramatiker war, sein eigenes Werk mitaufgefithrt hat.

An den Reichsfeiertagen, am Neujahrs-, Frithlings- und Nationalfest, wird
auber in den stehenden Theatern auf allen Provinzialbiihnen gespielt. In den
Dérfern werden in dieser Zeit die provisorischen Bithnen aufgeschlagen. Der
Fintritt zu diesen Festspielen ist meistens frei.

Auch an den Feiertagen einzelner Familien finden Festspiele statt, so bei
einer Hochzeit oder am Geburtstag der GroBeltern. Dann werden Verwandte,
Freunde und Nachbarn zum Familienfesttheater eingeladen. Die provisorische
Biihne wird im Hof der Familie aufgeschlagen, oder man nimmt fiir diesen
Zweck die Gemeindebiihne in Anspruch. Die Stiicke werden von den Grof-
eltern oder den vornehmsten Gisten aus einem Buche ausgewiihlt, in dem mit
goldenen Buchstaben die Namen der fiinfzig oder sechzig Stiicke stehen, welche
die Schauspieler sofort auffithren kénnen. .

Auch zur Feier der Gottesdienste finden in den Dorfern Festspiele statt.
Solches Theater wird meistens von den reichen Kaufleuten finanziert, oder
jede Familie gibt einen Beitrag.

Besonders bekannt ist in Deutschland das chinesische Schattenspiel. Man
halt China fir das ,,Mutterland des Schattenspiels®, doch soll sich nach einer
Untersuchung von Georg Jacob das Schattenspiel in Indien parallel ent-
wickelt haben. Man spielt es am Abend hinter einem weillen Papiervorhang
oder — noch einfacher — hinter dem weiBen Papier des Fensters. Die Figuren
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sind aus farbigem transparentem Pergament, Eselshaut oder dickem Papier mit
allerlei sechonen Kostiimen (in Indien dagegen aus bemaltem und vergoldeter,
Leder). Beim Spiel wird die Figur von emnem dinnen Holzstock gestiitzt ung
bewegt. Man spielt genau wie im echten Theater; es gibt Monologe, Dialoge,
Gesang und Musikbegleitung. Jacob sagt: ,,Der Schattenspieler hat im ganzen
Ostasien nicht nur zu unterhalten, sondern auch zu belehren, und seine Rolle
erinnert vielfach an die des nordischen Skalden, nicht nur als Uberlieferer der
Sagen der Vorzeit. Beider Belehrungsstil versandete bisweilen in trockenen
Aufzihlungen. So geben die Geister im chinesischen Schattenspiel ein Repe-
titorium der chinesischen Geschichte® (Georg Jacob, Das Schattentheater
in China, S. 16). Wegen der Vorliebe des Kaiserhofes und der Adelsfamilien
stand die Kunst des Schattenspieles sehr hoch. Man spielte solche Spiele
frither hauptséichlich an Geburtstagen oder an dem Fest, das man fiir ein
emnen Monat altes Kind gab.

Das chinesische Schattenspiel verdankt seine Beriihmtheit den deutschen
Sinologen. Durch ihren Fleil und ihre exakte wissenschaftliche Arbeit ist
die Kunst des chinesischen Schattenspiels in Deutschland bekannt geworden.
Merkwiirdigerweise haben sich bisher die chinesischen Gelehrten um das
Studium des Schattenspiels noch nicht ernstlich bekiimmert. Die erste Kunde
von chinesischen Schattenspielen kam tiber Frankreich durch das China-Buch
von du Halde. Erst nach 1767 irat dort die Bezeichnung ,,Ombres chinoises*
auf. Die erste Inhaltsangabe eines chinesischen Schattenspiels wurde in
Deutschland von Prinz Rupprecht von Bayern in seinen ,,Reiseer-
innerungen Asia“ (Minchen 1906, S. 252{f.) gegeben. Eine Ubersetzung
chinesischer Schattenspiele begann .der Sinologe Wilhelm Grube. Nach
dessen Tode 1908 iibernahmen seine beiden Schiiler Krebs und Laufer
die hinterlassene Arbeit ihres Lehrers. Auch H. Jensen, G. H., Jacob und
Herbert Mitller haben den Gegenstand bearbeitet. Das Kolner Institut fiir
Theaterwissenschaft besitzt jetzt eine grofie Sammlung von Schattenfiguren
des Kaisers Kién Lung®? (1736—1796). Sie umfaft weit itber 1000 Figuren.
Das Kieler Theatermuseum hat eine #ltere Spielfigur eines ,,Tyrannen mit
grimmigem Gesichtsausdruck® und die Figur einer schonen Favoritin aus der
Schang-Dynastie.

Schon zu Beginn der ersten Han?®-Dynastie ist das Puppenspiel begrenzt,
und zwar sowohl als Marionetten- wie als Handpuppenspiel. Heute lebt das
erstere vor allem 1n 5iid-, das letztere in Nordchina. Auch hier werden, wie
auf der groflen Biihne, historische Dramen, birgerliche Schauspiele, Sitten-
stiicke, Lustspicle und Burlesken gespielt..

Nur erwihnt sei als vorkiinstlerische Form die Pantomime, die ausschliel3-
lich auf Jahrmiirkten aufgefiihrt wird.

Das sogenannte moderne Spiel und das Lichtspiel sind natiirlich von der
europiischen Zivihisation beeinflufit. Das Kino ist in China natiirlich ebenso
populir wie im Abendlande, doch ist der rein chinesische Film fiir das Volk
wertvoller als der européische. :
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V. SCHLUSS

Abschliefend sei noch einmal der Unterschied in der Grundhaltung des
chinesischen und des abendlindischen, speziell des deutschen, Dramas heraus-
gestellt. Die Autonomie als dynamisches Funktionsgesetz ist von Anfang an
pin immanentes Element des deutschen Dramas. Sein Grundzug ist das
Prinzip des Antithetischen. Der Grundzug des chinesischen Dramas dagegen
ist das Prinzip des Anschaulichen. Dabel werden in der Sprachgebung durch
Nebeneinanderordnung von Vorstellungen diese zueinander in Beziehung
gesetzt und zu hoheren synthetischen Anschauungsbildern vereinigt. Das
Lyrische ist wesenhaftes Element chinesischer Dramatik. Der Mensch im
deutschen Drama tritt uns als aktives Individuum entgegen. Sein Schicksal
ist Kampf. Als selbstbewuliter Eigenwille steht die Persénlichkeit der Mensch-
heit oder Gott gegeniiber. Sie steht im Gegensatz zur Welt, zum Du und zum
,, Jch* sethst. — Der Mensch im chinesischen Drama begegnet uns als passives
Lebewesen. Er ist ein Glied der Natur, im Innersten mit sich selbst verséhnt,

und iiberwindet sich selbst. Er fiigt sich in den Lauf der Welt ein; er greift.

picht ein, er wartet ab. Er ist kontemplativ. Sein Symbolist nicht das Schwert,
sondern die Harfe. Seine Grundhaltung ist nicht durch Wollen und Handeln
bestimmt, sondern durch reine Empfindung, durch Aufgabe der Persénlichkeit
in der Natur, durch seelische Hingabe an das All. Schiller teilt die Welt in die
ewige Antinomie von Sinnlichkeit und Vernunft, Hebbel in den tragischen
Dualismus von Individuum und Idee. Wang Schi-fu geht nicht vom Dualis-
mus des Weltgeschehens aus, sondern vom Prinzip der Einheit des Weltalls.
Der Mensch steht nicht gegen die Michte, er fithlt sich in der Natur, er {Ghlt
sich als organisches Teilgebilde der ewigen Gesetzmafigkeit des Kosmos und
sicht es als seine hochste Aufgabe an, durch Einordnung der GesetzmaBigkeit
des Universums zu folgen. Uberall ist es die Sehnsucht nach innerer Rubhe,
nach seelischer Harmonie, die sich mit der Totalitit des Weltgeschehens
eins weill.

Ich schlieBe mit den Worten von Richard Wilhelm, die in jeder Beziehung
das Richtige treffen: ,,Die Weltanschauung, auf der das chinesische Drama
beruht, ist natiirlich eine durchaus antike, die von unserer modernen européi-
schen sich grundsatzlich unterscheidet. Nun hatte Goethe ja in der Iphigenie
ein antikes griechisches Drama in ein klassisches deutsches Drama umge-
wandelt, und diese Neubelebung mit dem Geist neuzeitlicher Humanitéat darf
als restlos gelungen gelten. Es gibt zu denken, daBl Goethe eine dhnliche Um-
formung emes chinesischen Stoffes als aussichtslos wieder aufgegeben hat.
Der Grund ist wohl der, daf der Weltanschauungshintergrund des chinesischen
Dramas von unserem modernen Empfinden doch allzuweit absteht. Das
chinesische Drama beruht auf einer streng antiken Weltanschauung, und zwar
in doppelter Hinsicht. Die Helden sind nicht Einzelpersénlichkeiten in unserem
Sinn, sondern sie sind typische Vertreter verschiedener Gattungen von Men-
schen. Ihre Gesinnungen, Handlungen, Schicksale sind alle gesetzmifiig und
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typisch. Das ist der Grund, warum sie fiir eine chinesische Zuhorerschaft ohy,

wetteres verstindlich sind, wéhrend wir héufig uns befremdet fithlen. Dy
zweite Moment ist die Art, wie der Ausgleich des Schicksals sich vollzighy
Jedes Unrecht findet seine Sithne. Jedes Ungliick gleicht sich durch nacl,.
folgendes Gliick aus. Das Gute, das anfanglich zu unterliegen scheint, siegt
schlielich um so unbedingter, je tiefer es eine Zeitlang in den Abgriinden g
Lebens zu verweilen hatte. Das Exempel der ausgleichenden Gerechtigkeit deg

Dichters geht immer restlos auf. Nirgends bleibt etwas tibrig, das eine unge.
léste Spannung zurtckliefe®.*

2 Chinesische Blatter fiir Wissenschalt und Kunst, Bd. 1, Heft 1, 58, 79/80.
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