ALEXANDER C. Y. HUANG

SHAKESPEARE BUNT GESCHMINKT

Die chinesische Shakespeare-Werkstatt




chinesische Theater vor allem mit seinen Shakespeare-
Adaptionen einen Beitrag zum lebendigen und kollektiven
Gedachtnis der Menschheit geleistet und zugleich sich
selbst revolutioniert.

Die Werke Shakespeares gelangten bereits vor
{iber einhundert Jahren nach China und traten mit den bei-
den groRen Formen des chinesischen Theaters, dem tradi-
tionellen Musiktheater und dem Sprechtheater, in einen
fruchtbaren Dialog. Die erste Auffithrung eines Shakespea-
Te-Stiickes auf chinesischer Biihne reicht in das Jahr 1867
zuriick, als auf Antegung der britischen Kolonialregierung
der Hongkonger Amateurtheaterclub das Stiick Shylock, or
the Merchant of Venice, Preserved auffihrte. In Shanghai,
dem ersten Vertragshafen des chinesischen Reiches, spiel-
ten 1902 Studenten der St. John’s University ebenfalls
den Kaufmann von Venedig (Weinisi shangren). Und das
Kleine Experimentiertheater (shixian xiaojuchang) von
Taibei fithrte im Februar 1949 eine Adaption von Othello
unter dem Titel Der Verdacht (Yiyun) auf. Damit war dieses
Ensemble das erste, das in Taiwan ein Shakespeare-Stiick
spielte, mehr als zehn Jahre vor Erscheinen der von dem
Literaturkritiker Liang Shigiu (1902-1987) tibersetzten Ge-
be der Werke Shakespeares.
Shakespeare-Auffilhrungen hatten weitrei-
chenden Einfluss auf das traditionelle Theater Chinas. Noch
vor der Kulturrevolution wurde Shakespeare komplett um-
interpretiert und zu einem Schriftsteller des Proletariats
und der Volksmassen gemacht. SchlieBlich hatte sogar
Marx seine Stiicke gelobt und zitiert. Wahrend der Kultur-
revolution aber wurden seine Werke trotzdem verboten. Die
Kiinstlergenerationen der achtziger und neunziger Jahre
setzten dannwieder verstirkt Hoffnung in das Theater Sha-
kespeares: Sie wollten mit der Kraft und Dynamik seiner
stiicke das chinesische Musiktheater verindern und den
noch immervorhandenen Einfluss der Modellopern auf das
traditionelle Theater beseitigen. Das Shakespeare-Theater

samt:

stand auRerdem fiir Internationalisierung und Offnung—
den Wiederanschluss der chinesischen Kultur an die Welt.
Sichtbares Zeichen dafiir sind das Shakespeare-Festival in
China (1986 in Shanghai und Peking, 1994 in Shanghai), ei-
nige bemerkenswerte Shakespeare-Auffiihrungen aus
Hongkong und Taiwan sowie erfolgreiche Gastspiele, die
chinesische Ensembles bis nach Europa fithrten.

SHAKESPEARE EROBERT

DAS TRADITIONELLE MUSIKTHEATER

Bereits in der friihen Republikzeit gab es Shakespeare-Auf-
fithrungen im traditionellen chinesischen Theater. In einer
offenen Stadt wie Shanghai fanden sie seit den zwanziger
Jahren immer wieder statt. 1925 spielte die Yisu-Gesellschaft
Shaanxi Ein Pfund Fleisch (Yi bang rou), die Adaption des
Kaufmanns von Venedig vonWang Fucheng, im Stil der Qin-
Oper. Das ist eine der frilhesten Shakespeare-Adaptionen,
die verbiirgt ist. In diesen Jahren wurde auRerdem das
Stiick Brudermord mit anschliefender Heirat (Sha xiong duo
sao) von der Ya'an-Truppe im Stile der Sichuan-Oper ge-
spielt. Das Stiick war eine Adaption von Shakespeares Ham-
let durch Wang Guoren und beruhte auf der Ubersetzung
in klassischem Chinesisch von Lin Shu,einem der umtrie-
bigsten Ubersetzer seiner Zeit, die dieser im Jahre 1903 an-
gefertigt hatte.1933 fithrte die Taiping-Truppe des Schau-
spielers Ma Shizeng die Kanton-Oper Die widerspenstige
Prinzessin (Diaoman gongzhu) auf, deren Handlung dem
Stiick Der Widerspenstigen Zahmung sehr nahe kam. 1941
wurde im Shanghaier Empress Theatre Jie Hongyuans
Shanghai-Oper Der Raubdes Reiches und der Schwigerin (Qie
guo dao sao), bekannt auch als Die Geschichte des Silberpa-
lastes (Yingong can shi),nach Hamlet gegeben. 1942 lief im
Grand Theatre Tage der Liebe und des Hasses (Qing tian hen)
nach Romeo und Julia, eine Shanghai-Oper des Neuen
Shanghaier Yue-Opernensembles unter Leitung von Yuan
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Die eine ist, Shakespeare traditionell” chinesisch zu insze-
nieren, um damit auf Theaterfestivals dieser Welt prasent
zu sein und einem internationalen Publikum die chinesi-
schen Besonderheiten verstandlich zu machen. Die andere
ist, Shakespeare nach China zu holen, das Stiick mittels
postmoderner Strukturen neu zu denken, um das traditio-
nelle Theater zu reformieren.

GEMEINSAMKEITEN UND UNTERSCHIEDE

Die Werke Shakespeares sind Produkte des elisabethani-
schen Zeitalters mit seinem spezifischen historischen und
kulturellen Hintergrund. Zur langen Geschichte der chine-
sischen Darstellungskunst besteht ein Unterschied wie Tag
und Nacht. Dennoch gibt es, moglicherweise aufgrund hi-
storischer Zufille, einige Gemeinsamkeiten. Und gerade
deshalb haben wohl Schauspieler und Regisseure des chi-
nesischen Theaters auf der Suche nach auslandischen Stof-
fen so oft zu Shakespeare gegriffen. Die Renaissance war
das goldene Zeitalter des englischen Theaters, das nicht nur
zahlreiche Talente hervorbrachte, sondern die Biihne zum
Mittelpunkt des gesellschaftlichen Lebens machte. Mit der
Entwicklung des Druckerhandwerks fanden die Theater-
stiicke auch als preiswerte Heftchen schnell Verbreitung.
Zur gleichen Zeit-es herrschte die spate Ming-Dynastie—
bliihte auch in China die Theaterkultur. Nach dem Aufstieg
der Kun-Oper begannen Gelehrte und Literaten fiir das
Theater zu schreiben. Die Praxis der Auffiihrung von aus-
gewdhlten Szenen florierte, und die unterschiedlichsten
Theaterstile existierten parallel. Auch in China wurden
Theaterstiicke in (feinen) Drucken verbreitet. Und so wie
Shakespeares Stucke immer wieder verindert wurden,
geschah es auch mit den Stiicken Tang Xianzus (1550~
1616), des bek v und hsten Theater-
autors der Ming-Zeit.

Was Ort und Form der Auffihrungen betraf,gab
es ebenfalls viele Ahnlichkeiten. Eines der beriihmtesten
Theater der Shakespeare-Zeit ist das Globe-Theater in Lon-
don, an den Ufern der Themse gelegen. Zuschauergalerien
waren um eine offene quadratische Biihne (die sogenann-
te Plattformbiihne, Anm. d. 0), die in den Hof ragte, ange-
bracht. Im Hef gab es Stehplitze fiir die Zuschauer, die
billigsten Platze. Es gab kein Bihnenbild, nur an der Bith-

nenriickwand zwei Eingdnge links und rechts fiir den
Auf- bzw. Abgang der Schauspieler, genau so wie auf den
traditionellen Bihnen Chinas. Im elisabethanischen Thea-
ter war eine weitere, auch in China tibliche Praxis weit ver-
breitet:die Verwendung eines Tisches und zweier Stiihle als

q! Wenig, um viel licken; hier wurde der
Kunstcharakter, der das Essenzielle betont, mit der Lebens-
echtheit der Darstellung verbunden. Die Schauspielkunst
besaR europiisch realistischen Charakter. Kostiime, Requi-
siten und Gesten waren nicht stilisiert, wie wir es aus dem
chinesischen Theater kennen, wo eine einzige Pose Freud
oder Leid licken vermag. Die Shak Schau-
spieler aber stiitzten sich auf den gesprochenen Text, und
deshalb gab es auch hier keine Beschrankung fiir den Um-
gang mit Raum und Zeit. Nehmen wir beispielsweise das
Stiick Romeo und Julia: Am Anfang gibt es einen Prolog und
eine kurze Einfithrung, in der mitgeteilt wird, dass wir uns
inder Stadt Verona befinden, und die leere Bilhne verwan-
delt sichim Nuin die StraBen Veronas. Als Simson und Gre-
gorioauftreten, tragen sie Degen und teilen damit den Zu-
schauern mit, dass die Szene im Freien spielt. Denn
damaliger Sitte entsprechend musste man beim Betreten
eines Gebidudes die Waffen ablegen. Nach dem bewaffne-
ten ZusammenstoR der verfeindeten Familienclans Mon-
tague und Capulet gehen Romeo und Benvolio ab, worauf
einSpafmacher und andere Figuren, aus dem anderen Ein-
gangk d,dieBihneb Sie eroffnendie nach-
ste Szene. Das Bithnenbild ist unverandert, aber die Szene
hat gewechselt. Dem Mangel an Beleuchtung und der da-
maligen Gewohnheit folgend, fanden die Auffithrungen
immeram Nachmittag statt.Es ging laut und frohlich dabei
zu. Die Zuschauer saien nicht wie Theaterbesucher heute
ehrfurchtsvoll auf ihren Plitzen, und die Schauspieler
schliipften schon mal aus ihrer Rolle, um sich direkt mit den
Zuschauern zu unterhalten. Und auch das kennen wir von
Theaterauffithrungen in China.

Doch auch in der Asthetik finden wir Gemein-
samkeiten. Formell konnen wir das traditionelle chinesische
Theater in G D teilen, wobei die Musik
verwendet wird, um Gefiihle auszudriicken, und mittels
Sprechvortrag die Handlung vorangetrieben bzw. der Dia-
log gefiihrt wird. Das Shakespeare-Theater ist zwar ein
Sprechtheater, aber in seiner Verwendung von Vers und
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Prosa konnen wir eine dhnliche Einteilung entdecken.
Wie die Musik im chinesischen Theater wird im elisabetha-
nischenTheater der Vers verwendet, um inlangen Monolo-
gendie komplizierte Gefiihlswelt einer Figur auszudriicken.
Und analog zum Sprechvortrag im chinesischen Theater
gibt es bei Shakespeare Prosapassagen, die den Dialogen
vorbehalten sind. Eine weitere G keitist die Kom-
bination von komischen und tragischen Elementen, die wir
sowohl im chinesischen Theater als auch bei Shakespeare
finden. Bei beiden tauchen groRe tragische Helden, aber
auch komische Charaktere auf. Man denke nur an Die Klage
der Dou E (Dou E yuan), Die Geschichte der Laute (Pipa ji) oder
Der Pionienpavilion (Mudan ting) im chinesischen Theater
oder Macbeth und Ende gut, alles gut von Shakespeare.

HERAUSRAGENDE XIQU-ADAPTIONEN

In den wichtigen der mehr als dreihundert Musiktheater-
stile Chinas wurden schon einmal Werke von Shakespeare
aufgefiihrt, egal ob in der Volksrepublik, in Hongkong oder
Taiwan. In den meisten Stilen gibt es sogar mehrere Shake-
speare-Adaptionen. Im Stil der Peking-Oper z. B. wurde
das bereits erwahnte Stiick Othello vom Experimentellen
Opernensemble in Peking inszeniert, Der Traum von Kdnig
Qi (Qiwangmeng) nach Kénig Lear vom Peking-Opernen-
semble Shanghai und Kdnig in unruhigen Zeiten (Luanshi-
wang) nach Macbeth vom Peking-Opernensemble in
Wuhan. Auffallend hiufig wurde Macbeth fir die chinesi-
sche Biithne bearbeitet: Da gibt es die eben erwihnte Pe-
king-Oper Konig in unruhigen Zeiten, The Kingdom of Desire,
die Kun-Oper Die Geschichte der blutigen Hande, die Wu-
Oper aus der Provinz Zhejiang Das blutige Schwert (Xugjian),
die Sichuan-Oper Lady Macbeth (Maikebai furen), das Solo-
stiick Wer klopft da? (Shei zai giao men?) sowie die Shang-
hai-Oper Feldherr Ma Lang (Ma Long jiangjun).

Erwihnt werden muss auBerdem noch Zhuomei
und Ah Luo (Zhuomeiyu Ah Luo) vom Huadengxi-Ensemble
in Yuxi in der Provinz Yunnan. Das Stiick wurde 1995 von
dem Autor Ma Lianghua nach Romeo und Julia fiir eben die-
ses Ensemble geschrieben. Mit dieser Bearbeitung wurden
nicht nur neue Perspektiven fiir kleinere Lokalopernstile
erbffnet, sondern auch eine Reform des lokalen Theaterstils
aus Yunnan eingeleitet. Die besonderen Merkmale dieses
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Theaterstils fanden angemessene Verwendung, und die
mittels Tanz und Gesang dargestellte Geschichte wurde 2w
einem Meilenstein in der Auffiihrungsgeschichte dieses
Shakespeare-Stiickes. Sie leitete aber auch gleichzeitig ewme
neue Phase der Shakespeare-Bearbeitungen in China eim,
denn siezeigte, dass auch kleine Theaterstile die Kraft habes,
groBe Shakespeare-Adaptionen auf die Biihne zu bringes.
Oftmals wurden die Stiicke speziell fiir Theaterfestivals pro-
duziert, so dass sie danach nur noch selten aufgefiihrt und
auch nicht Bestandteil des festen Repertoires wurden. Viom
seiner Premiere 1995 bis zum Jahr 1999 tourte das Stiick Zhuo-
mei und Ah Luo durchs ganze Land und bekam finf Thea-
terauszeichnungen. Die Hauptdarstellerin Yang Ligiong er-
hielt 1998 den Pflaumenblitenpreis (meihuajiang).

Die neueste Shakespeare-Adaption fiir traditio-
nelles chinesisches Musiktheater ist die Shanghaier Peking-
Oper Die Rache des Prinzen nach Hamlet aus dem Jahr 2005 In
dieser Low-Budget-Produktion spielen zwolf Darsteller mehr
alsdreiRig Rollen, die Bilhnendekoration ist sparsam und be-
steht aus vier Paravents, die nacheinander umgestoBen wer-
den, und funf Stiihlen, die den Palast, die Zinnen der Stadt-
mauer,den Friedhof oder den koniglichen Garten darstellen.

Von den mehr als finfzig Bearbeitungen und
zahlreichen Auffiihrungen machte ich drei herausragende
und kiinstlerisch gelungene Inszenierungen naher be-
trachten. Diese ernteten von Publikum und Kritikern glei-
chermaRen Lobund besitzen internationales Niveau.

Die Geschichte der blutigen Hande nach Macbeth
vom Shanghaier Kunju-Theater (1986) wurde ein groRer Er-
folg hinsichtlich der visuellen Umsetzung und erdffnete
neueWege der Darstellung im traditionellen Musiktheater.
1987 war die Inszenierung auf Gastspielen in Europa zu er-
leben, 1993 in Singapur-sie gehdrt zu den wichtigsten
neuen Stiicken des Shanghaier Kunju-Theaters und fand in-
ternational groBe Anerkennung. Im Jahr 2001 schrieb, in-
szenierte und spielte der taiwanesische Peking-Opern-
kiinstler Wu Hsing-Kuo das dreiaktige Einpersonenstiick
Lear ist da! (Lier zaici).Von der Erzahlstruktur und der Anla-
ge der Bearbeitung her ist das Stiick Wu Hsing-Kuos Auto-
biografie. Er erkundet hier seine eigene kiinstlerische Lauf-
bahn und besonders die Beziehung zwischen sich und
seinem Meister Zhou Zhengrong. Das Stiick feierte tiber-
ragende Erfolge, u. a. in Frankreich und in den USA.
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Neben den Masken und den neu hinzugekom-
menen Ausdrucksmitteln fiir die Rolle des SpaRmachers
oder Bisewichts hat das Stiick der altehrwiirdigen Kun-
Oper neues Leben eingefloRt, weil es die Besonderheiten
des Shakespeare-Theaters eingebracht hat. Die Rollenfacher
imtraditionellen Theater haben ihre Grenzen, aber Shakes-
peare-Figuren dndern sich standig, deshalb wurden fur die
Interpretation dieser Figuren verschiedene Rollenfacher
kombiniert. Es war nicht so wie im traditionellen Theater
ublich, dass die Figurengestaltung durch die Grenzen des
Rollenfachs bestimmt wird. Macbeth wird von der Rolle des
Mannes in mittlerem Alter (mo) verkérpert. Man sagt, diese
Rolle sei geeignet, positive und geradlinige Figuren darzu-
stellen. Der Darsteller des Macbeth, Ji Zhenhua, fligt der
Rolle die Komplexitit und Vielschichtigkeit der Figur hinzu,
sodass Macbeth am Ende nicht nur der heimtiickische und
wilde Feldherrist. Zugleich lasst er verschiedene andere Rol-
lenficher in die Gestaltung des Macbeth einflieen, bei-
spielsweise in der Bankettszene: Hier benutzt Ji Zhenhua
Elemente der Rolle des bemalten Gesichtes (hualian) und
der komischen Rolle (chou), um die Furcht von Macbeth an-
gesichts des Geistes von Banquo und sein Unwohlsein vor
den versammelten Wiirdentragern darzustellen.

Die Geschichte der blutigen Hénde hat geschickt
Elemente des modernen Theaters, wie Spezialeffekte oder
Beleuchtung, eingesetzt und so die traditionelle Kunst der
Kun-Oper erheblich verandert. Der Erfolg des Stiicks hangt
weniger an der Frage, ob das Stiick authentische Kun-Oper
oder authentischer Shakespeare ist. Vielmehr bereicherte
die neue asthetische Dimension sowohl die traditionelle
Kun-Oper als auch Macbeth von Shakespeare.

»LEAR IST DA!“ - ADAPTION UND AUTOBIOGRAFIE

Lear ist da! (Li'er zaici) war das dritte auf einer Shakespeare-
Adaption beruhende Theaterstiick des taiwanesischen Pe-
king-Opernkiinstlers Wu Hsing-Kuo. Aber dieses Stiick aus
dem Jahr 2001 unterscheidet sich in der Erzahlstruktur
grundlegend von dem 1986 vom Contemporary Legend
Theatre aufgefiihrten Kingdom of Desire, den Inszenierun-
gen Die Rache des Prinzen aus dem Jahr1ggo und Der Sturm
(Baofengyu) aus dem Jahr 2004 sowie friiheren Adaptionen.
Lear ist da! 1asst sich auch nicht mit Die Geschichte der blu-

tigen Hinde oder Der Traum von Kdnig Qi vergleichen, in
denen Shakespeare ein chinesisches Setting verpasst wird.
Man muss die Figuren des Stiicks schon gut kennen,um das
Spiel mit ihnen nachvollziehen zu kénnen.

In Lear ist dal erkundet Wu Hsing-Kuo die Bezie-
hungen zwischen dem Schauspieler und seiner Figur Lear,
bringt also seine eigenen Erfahrungen in die gespielte Bih-
nenhandlung ein. Er stellt in seiner Inszenierung selbst
neun verschiedene Figuren dar plus der Rolle des Schau-
spielers Wu Hsing-Kuo. Dass der Schauspieler selbst als eine
Bithnenrolle prasent ist, kommt in der Peking-Oper hochst
selten vor und ist ein einmaliger Versuch.

Das ganze Stiick kreist um die Frage ,Wer bin
ich?” und seziert dann sowohl die realen Lebenserfahrun-
gen des Schauspielers als auch der Rollen, die er spielt, und
ihre Relation zueinander. Das Spiel erkundet sozusagen die
Identititskrisen von Lear und Wu Hsing-Kuo. Einer der vie-
len Bertihrungspunkte ist das duBerst komplizierte Ver-
hiltnis Wu Hsing-Kuos zu seinem Meister, ahnlich dem
Lears zu seinen Tochtern. Der erste Akt Theater” beginnt
damit, wie der halbverriickte Lear auf freiem Feld im Ge-
witter steht, sich verzweifelt iiber die fehlende Kindesliebe
seiner Tochter beklagt und dariiber, dass die Autoritit des
Vaters und des Kaisers nichts mehr zahlen. Bevor der erste
Akt endet, nimmt Wu Hsing-Kuoden Bart ab, zieht das Kos-
tiim aus, verwandelt sich vor den Augen der Zuschauer von
Lear inden Schauspieler (zuriick) und fragt hintersinnig in
der dritten Person auf den Bart zeigend:,Wer ister?” Durch
den Wechsel des Kostiims und die ,Zerstrung” der Maske
wurden in diesem ersten Akt alle Theaterkonventionen, an
die wir gewdhnt sind, zunichte gemacht. Lear und seine
Identitat (oder Wu Hsing-Kuo und seine Bithnenidentitét)
standen nunmehr nebeneinander auf der Biihne und zeig-
ten einen Schauspieler auf der Suche nach ihrer gemeinsa-
men Identitit. Im zweiten Akt, Spiel” verkrpert Wu Hsing-
Kuo mithilfe eines Bambusstocks verschiedene Figuren,
waobei er sich zwischen den einzelnen Rollen frei hin- und
herbewegt. Er spielt den Narren, den Getreuen Kent, noch
einmal Lear, seine alteste Tochter Goneril {Li ), die zweite
Regan (Li Gan), die dritte Cordelia (Li Ya), den blinden Glo-
ster, seinen Bastard Edmund und den sich wahnsinnig
stellenden Edgar. So stellt er abwechselnd die schwierige
Beziehung von Lear zu seinen Tochtern und die dhnlich
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komplizierte Geschichte von Gloster dar. Im dritten Akt
.Mensch”18st sich der schone Schein des Spiels langsam,
indem Lear, aus dem Dunkeln hervortretend, seine Ge-
schichte zu Ende erzahlt und abgeht. Auch die anderen Fi-
qguren losen sich von Wu Hsing-Kuo (ab) und verlassen die
Biihne. Er verharrt allein, als Schauspieler, mit einem fast
religiosen Schlussmonolog nachdenklich auf der Biihne.
DerVorhang fillt.

Man kdnnte sagen, das ganze Stiick ist ein Dia-
log zwischen dem Schauspieler Wu Hsing-Kuo und der Biih-
nenfigur Lear, gleichzeitig ist es aber auch eine Zwiespra-
che mit sich selbst.

Wu Hsing-Kuos Vater starbkurz nach dessen Ge-
burt,deshalb sah er seinen Lehrer immer als Vateran. Doch
als er sich zu einer eigenstandigen Kiinstlerpersanlichkeit
mit einem eigenen Stil entwickelte, waren die Konflikte mit
dem eher konservativen Lehrer unvermeidbar. Seine Imagi-
nation von und sein Widerstand gegen die Figur des Vaters
und Lehrers ist eines der Leitmotive in Lear ist da! In Wu
Hsing-Kuos Biihnenlaufbahn, dem heftigen Konflikt mit
Zhou Zhengrong sowie der innigen Vaterbeziehung liegen
die Beweggrunde fiir die Adaption von Lear. Das Stiick zeigt
die beiden Schwierigkeiten Wu Hsing-Kuos auf der Suche
nach kunstlerischer Selbstandigkeit: Im Stuick untersucht
er anhand unterschiedlicher Modelle die von Anziehung
und Widerstand gleichermafen gepragte Beziehung zwi-
schenihmund seinem Meister. Dass man den rasanten Rol-
lenwechsel auf der Bihne kaum mit den Augen zu erfassen
vermag, ist ein Zeichen fiir den Widerstand Wu Hsing-Kuos
gegen den Lehrer/Vater und dessen Auffassung von der
.reinen” Tradition der Peking-Oper.Wu Hsing-Kuo versteht
sein Spiel nicht mehr als Darstellung ven genauen Rollen-
vorgaben. Er ist nicht mehr der Schatten seines Meisters.
Learistda!ist damit nicht nur das Portrat der Laufbahn Wu
Hsing-Kuos, sondern ein Manifest der Individuation.

»LADY MACBETH" -~ SCHAUSPIELER UND ROLLE

Das Spiel von Tian Mansha, einer der besten Darstellerin-
nen der Sichuan-Oper, in Lady Macbeth aus dem Jahr 1999
und in der fiir eine Person geschriebenen Sichuan-Oper Wer
kiopft da? aus dem Jahr 2002 gehdrt zu den neuesten und
innovativsten Leistungen auf dem Gebiet der Shakespeare-
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Interpretation im traditionellen Musiktheater.

der Geschichte der blutigen Hande und Lear ist da'

Lady Macbeth die Visualitat und die dem tradit
Theater entsprechende Komposition, um die
Shakespeare-Stiick innewohnende Kraft und psyc

sche Vielschichtigkeit der Rolle wiederzugeben. Die insas
nierung des Jugendensembles der Schule fur Sichuan-Opes
(Sichuansheng chuanju xuexiao gingnian chuanjutuas
von Lady Macbeth ist ein ganz besonderes Einpersomes.
stiick. Neben Tian Mansha in der Hauptrolle erscheimes
abund zu,lebendige Requisiten”, von Schauspielern das-
gestellt, auf der Biihne, die Lady Macbeths Traumszemes
vergegenstandlichen.

Anders als Lear liegt Lady Macbeth keine aufe-
biografische Lesart zugrunde, und es wird auch nicht die
dem traditionellen Musiktheater eigene Verwandhumgs
technik verwendet, bei der ein Darsteller mehrere Rolles
verkorpert.Vielmehr sind die einzelnen Rollentypen in des
Darstellung nicht mehr klar voneinander zu trennen. in des
Verkérperung der Rolle von Lady Macbeth kommt daher das
vielschichtige Verhltnis der Schauspielerin zu ihr sowse
den anderen Rollen im Stuick zum Vorschein. Eine andess.
Besonderheit und Dynamisierung dieser Beziehung triss
durch die Verwendung von Erinnerungen und Traumse.
quenzen ein, innerhalb derer nun die eigentliche Handhumg
von Macbeth stattfindet.

Erwdhnt werden sollte, dass in der Auf
fuhrungsgeschichte von Macbeth immer viel Wert auf die
Darstellung seiner inneren Welt und den Kampf zwisches
Gut und Bose gelegt wurde. Fiir gewdhnlich wurde gezeigt.
wie sein unbezahmbares Inneres ihn verschlang. Die Zu-
schauer sind gewohnt, aus der Perspektive von Macbeth
und der anderen Rollen die moralisch-philosophischen Fra-
gen, die hinter dem Plan der Usurpation des Thrones und
der Rache liegen, zu erdrtern. Nur Lady Macbeth wurde
wenig Beachtung geschenkt, weil sie zwar Anstifterin des
Verbrechens ist, aber ihre Gedanken sich allein in Macbeths
Handen verwirklichen. Erst jiingere Untersuchungen be-
ginnensich mit Lady Macbeth zu beschiftigen und sehenm
ihr die tapfere unerschrockene Frau, indem sie das Stisck
aus feministischer Perspektive lesen. Die Lady Macbeth Tiam
Manshas ist kein feministisches Stuick, unterstreicht aber
die weibliche Tonlage, indem es die eigentliche Nebenrolle




indenVordergrund stellt und die Zuschauer zwingt, in ihre
Erinnerungen zu tauchen, ihr Inneres zu erkunden und das
ganze verworrene Netzwerk menschlicher Beziehungen
aus ihrem Blickwinkel zu betrachten. Das Stiick stellt Lady
Macbeth als eigenstandiges Wesen vor und hinterfragt, wie
sie mit ihren inneren Konflikten fertig wird; wie die Erinne-
rung an das Verbrechen aus ihrer Perspektive aussieht;
woher ihre Unruhe kommt. Lady Macbeth ist die erste auf
eine weibliche Hauptrolle zugeschnittene Shakespeare-Ad-
aption im traditionellen chinesischen Musiktheater. Das
Stiick ist bei in- und auslandischen Zuschauern wegen sei-
nes wunderbaren Gesanges, seiner brillanten Monologe
und der Atmosphire der Traumszenen beliebt und erfolg-
reich. Von Chengdu und Peking fithrten Gastspiele zum
12. Kunstfestival Macao (Marz 2001), zu den Bremer Shake-
speare-Tagen (Marz 2001), die unter dem Motto ,Shake-
speare aus Asien” standen.

In dieser Adaption entsprechen sich Rollenfach
und Rolle nicht mehr eins zu eins, und die Beziehung von
Shakespeare zum traditionellen chinesischen Theater ist
kein Kampf mehr zwischen Ost und West. Das Verhaltnis
hat das einer Wechselbeziehung von Tradition und Moder-
ne angenommen.

SCHLUSS

Vor mehr als einhundert Jahren gelangte Shakespeare nach
China. Die Lesarten seiner Stucke haben sich dabei grund-
legend gewandelt, aber das traditionelle chinesische Mu-
siktheater hat durch die Rezeption seines Werkes enorme
Veranderungen durchlaufen. Die chinesischen Zuschauer
haben die Stiicke Shakespeares,obes sich nun um die Rache
des Prinzen Hamlet oder die arroganten Tochter Konig Lears
oder das kurze Kénigtum des Macbeth handelt, immer
mehr angenommen und in ihr Theaterverstdndnis inte-
griert. Denn Shakespeare hat Konsequenzen fir das tradi-
tionelle Musiktheater gezeitigt. Das Experiment Shakes-
peare ermoglichte auch das Experiment neuer
Darstellungsformen innerhalb der Tradition. Dabei gehen
die Schauspieler selbst mit groBem Engagement voran.
Viele der gelungenen Adaptionen wurden gerade von ihnen
in Szene gesetzt, z. B. Othellovon MaYong'an, Lear ist dal von
Wu Hsing-Kuo oder Lady Macheth von Tian Mansha.

Von der Auffiithrung Ein Pfund Fleisch der Yisu-
Gesellschaft Shaanxi aus dem Jahr 1925 bis zu Lady Macbeth
legte das Theater einen weiten Weg zuriick, so dass man
sogar von einer heimlichen Shakespeare-Tradition im mo-
dernen chinesischen Musiktheater sprechen kann. Heute
im 21. Jahrhundert kénnen wir sagen, dass Shakespeare
ebenso zum traditionellen chinesischen Musiktheater
gehért wie die Tradition des xiqu zu Shakespeare.

Ubersetzt von Peggy Kames

Alexander C.Y. Huang ist Professor fiir vergleichende Literaturwis-
senschaften und Leiter des Chinesisch-Bereiches an der Pennsylva-
nia State University.

' Huang Zuolin: ,Shashibier zai Zhongguo wutai yanchu de zhanwang™ (Die
Zukunft Shakespeares auf chinesischen Biihnen), in: Shashibier 2ai Zhongguo
(Shakespeare in China), hrsg. van Zhongguo Shashibier xuehuibian
(Shakespeare-Konferenz in China) Shanghai Wenxue chubanshe 1987, 5. 5.

2 Interview mit Li Jiayao, Shanghal, Juni z005.

¥ Lanyuan jicui: Wushinian Zhongguo kunju yanchu jubenxuan (Ausgewahite
Dramen aus 50 Jahren Kunju in China), Bd. 2, Beijing Wenhua chubanshe, 5. 258.
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