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BIGIN
KUNSTLERISCHE FLEXIBILITAT ALS UBERLEBENSCHANCE

Silvain Guignard

Die Vorstellung, dafd jede Zeit ihre je eigenen kiinstlerischen Mittel her-
vorbringt, und dieser wiederum aufs engste mit dem Gehalt des neuen
Werks verbunden sind, ist in Europa seit Jahrhunderten eine heilige histo-
rische Uberzeugung. Das Neue zeigt sich in der europiischen Musikge-
schichte meistens als Negation des Alten, und dies nicht nur in einer Spar-
te. Wer nur getreu in den Geleisen der Vorfahren sich bewegt, gilt als
Epigone; und das ist ein Schimpfname fiir einen europiischen Kompo-
nisten. Es ist faszinierend zu sehen, daf’ dies fiir Innovationen in der tra-
ditionellen japanischen Musik nicht zutrifft. Die geschichtliche Dynamik
in Japan ist eine andere: Einzelne Traditionen laufen parallel nebeneinan-
der und beeinflussen sich kaum in ihrer je eigenen Entwicklung. Neuerun-
gen diirfen nicht vollstindige Negation des Alten sein, weil sie sonst eine
Tradition zerstoren. Falls es gelingt, gute neue Stiicke nicht blof3 nach
der alten Herstellungsweise zu schaffen, handelt es sich um eine Adap-
tion des Stils fiir die Gegenwart. Diese Anpassung sichert das Weiterle-
ben der Tradition, denn sie wird nicht als ein Uberwinden des alten Stils
empfunden, sondern letztlich als eine Form der Erhaltung und Entfaltung
von dessen Substanz. Anhand von Bigin, einem neuen Genre, das aus
einer Kombination von chikuzenbiwa und shiginl hervorging, mochte ich
einen solchen Fall von Innovation skizzieren.

Die Meiji-Zeit brachte einen groflen Aufschwung fiir die biwa-Welt.
Mit den ehemaligen Samurai aus dem Satsuma-han, die nach Tokyo in
wichtige politische Amter gelangten, kam auch das satsumabiwa? in die
Hauptstadt und verbreitet sich von hier aus iiber das ganze Land. Die

1 Shigin ist urspriinglich eine bestimmte Gesangsweise von chinesischen Gedichten.
Der melodische Ablauf ist im Prinzip immer derselbe. Von Stiick zu Stiick unter-
scheiden sich nur gewisse Tonstufen innerhalb eines engen melodischen Schemas,
das aber fiir den Kénner Raum zur Improvisation von kunstvollen Verzierungen
bietet.

2 Das satsumabiwa, geschaffen im spdten 16. Jahrhundert, war eines der Vorbilder
fir die Schopfung des chikuzenbiwa. Es besitzt im Gegensatz zum konzertieren-
den Charakter des letzteren eine virile Strenge, die urspriinglich die moralische
Festigung des Samurai-Geistes zum Ziel hatte.
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Griinder des chikuzenbiwa, mit Tachibana Kyoku63 im Zentrum, verstan-
den ihre Neuschopfung als eine Erneuerung und Veredlung der kuzure?
der mo6so, denn mit der Aufhebung der Privilegien der Edozeit war die Gil-
de dieser blinden Priester existentiell bedroht. Diese beiden Richtungen
des satsumabiwa und des chikuzenbiwa sowie ihre neuentstehenden Zweig-
schulen standen bis zum Ende des 2. Weltkriegs in hoher Gunst beim Publi-
kum. Diese Gunst 14f3t sich nicht zuletzt erkliaren mit den vielen Kriegsakti-
vitidten seit der Meiji-Zeit; denn schlief8lich kreisen die Inhalte der biwa-
Balladen seit heikyoku® um Schlachtenberichte und Schilderungen von
Krieger- und Heldenschicksalen. Gerade das chikuzenbiwa besang nicht
nur die Helden aus dem Génpeikrieg oder aus der Edozeit, sondern kom-
mentierte lebhaft Soldatenschicksale aus dem chinesisch4apanischen und
dem russischjapanischen Krieg und sogar solche aus dem 2. Weltkrieg.
Als Japan dann aber diesen Krieg verlor, schwand die Popularitit der
biwa-Kunst rapide. Unter einer noch guten alten Garde fehlte nach dem
Krieg bald ein breiter Nachwuchs, der fiir das Bestehen einer Tradition
wichtig ist, und so wurde eine grofdartige Rezitationskunst in ihrer weitern
Existenz bedroht. Diese reale Sorge um das Weiterleben des chikuzenbiwa
auf breiter Basis war der eine wichtige Grund fur die Schaffung des neuen
Genres bigin.

Ein weiterer Grund, der mit der schwindenden Popularitit zusammen-
hingt, ist die Auffilhrungspraxis: Die durchschnittliche Linge einer chi-
kuzenbiwa-Ballade ist ungefihr 30—40 Minuten. Die meisten Auffithrungs-
gelegenheiten — Konzertvortrag, Prisentation am Radio — gestatten heute
kaum je mehr als eine Dauer von 15 Minuten. Diese Reduktion ist eine
Funktion des veridnderten Lebensrhythmus und des Geschmacks der Nach-
kriegsgeneration: Man mochte nicht erst ausfiihrlich auf einen Hohepunkt
vorbereitet werden, sondern diesen sofort geniefSen konnen. Dies forderte
die Tendenz, dafs man oft nur mit dem halben Stiick auf die Bithne geht

3 Tachibana Kyokuo (1848—1919) stammte selber aus einer Familie von blinden
Priestern (mdsd) ab. Er lernte das mdsobiwa spielen, bildete sich in Kagoshima
auf dem satsumabiwa weiter und griindete schlieflich 1909 die asahikai, die
erste Schule der chikuzenbiwa.

4 Kuzure nannte man die Kriegsballaden, welche die unherziehenden blinden Prie-
ster nach ihren Sutrenlesungen zum biwa bei anschlieBenden Festlichkeiten zum
besten gaben. Der Terminus wird auch in der satsumabiwa-Kunst fiir einen Typ
von Instrumentalpattern verwendet.

5 Heikyoku ist die Vertonung des heike monogatari mit heikebiwa-Begleitung. Es
wurde zum Vorbild fiir alle katarimono (Rezitation epischer und dramatischer
Stoffe). Die Form wie wir es heute kennen, stammt aus dem 14. Jahrhundert.
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und strikt nach Gesichtspunkten des Publikumserfolgs die vorzutragenden
Partien aus einem Stiick auswihlt. Es braucht kaum betont zu werden, dafy
dabei oft feinere Stellen geopfert werden. Mehr noch: gewisse berithmte
Stiicke werden immer wieder auf dieselbe Weise gekiirzt, so da® die Ge-
samtgestalt einer Ballade immer mehr in Vergessenheit gerdt. Es stand
also fiir Frau Yamazaki Kyokusui, séhan der tachibanakai®, bei der Schaf-
fung des neuen Genres fest, dafd ein bigin kurz sein miisse, um nicht das
Schicksal der alten Stiicke zu erleiden, immer nur in amputierter Form
aufgefiihrt zu werden.

Der Begriff bigin ist eine Kombination von bi aus biwa und gin aus
shigin. Dieser Name zeigt also bereits, wo Frau Yamazaki ansetzte: Shigin
erlebte nach dem Krieg einen Popularititsanstieg, der dem Maf$ an Popu-
laritdtverlust der biwa entspricht. Da nun in den alten satsuma- und
chikuzenbiwa-Stiicken vereinzelt shigin enthalten sind, sah Frau Yamazaki
in den sich rasch vermehrenden shigin-Schulen ein Potential von biwa-
Nachwuchs, und so riickte sie shigin ins Zentrum des neuen Genres. Das
erste Heft mit bigin gab Frau Yamazaki im Jahre 1963 heraus. Diese
Stiicke bestehen nur aus je zwei mal vier Zeilen. Dabei sind die ersten
vier Nummern noch als imayé shigin’ bezeichnet. Das heifst, daf deren je
erste vier Zeilen mit der chikuzen imayo6-Melodie gesungen werden und die
zweiten mit shigin fushi®. Das biwa ist hier nicht obligat, und so kénnen
diese Stiicke eigentlich noch nicht als bigin bezeichnet werden. Vom
fiunften Stiick an aber werden nun die vier einleitenden Zeilen nur noch
zu einem Teil mit der imayd-Melodie gesungen. Dem Rest des Textes (vor
den vier shigin-Zeilen) sind biwa fushi aus dem traditionellen Formel-
Repertoire zugefigt. Mit ein paar einfachen Pattern auf dem Instrument
wird diese simpelste Form von bigin begleitet. Diese Stiicke sind leicht
erlernbar und hatten bald grofen Erfolg in den shigin-Kreisen, was Frau
Yamazaki Kyokusui dazu veranlafite, die yamatoryii zu er6ffnen und sich
als deren iemoto Yamazaki K0jo zu nennen. Ihre wichtigsten Textautoren

6 Yamazaki Kyokusui war Schiilerin von Tachibana Kyokuso. Dieser trennte sich
nach dem Ableben seines Adoptiv-Vaters Tachibana Kyokud von der asehikai und
erdffnete die tachibanakai. Da sein Sohn aber nicht biwa spielt, also nur ein repré-
sentierender soke werden konnte, ernannte er Frau Yamazaki Kyokusui zum
s6han der tachibanakai, d.h. zu deren kiinstlerischem Leiter.

7 Imayé heit eigentlich “die heutige Weise”. Der Begriff ist sehr alt; hier bedeutet
er eine bestimmte Melodie, die im Norden von Kyushti, d.h. im ehemaligen Chi-
kuzen, sehr verbreitet ist.

8 Fushi: Melodiepattern.
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wurden Amidani Issai und Momoyama Hoen, die aus shigin-Kreisen in
Fukuoka stammen.

Die ersten Stiicke brauchen unsere Aufmerksamkeit in kiinstlerischer
Hinsicht nicht weiter zu beanspruchen. Es gibt darunter zweckgerichtete
Stiicke wie Gratulationsgesinge zur Hochzeit, zur Abschluf3priifung oder
ein Lied fir ein Abschiedsfest etc. Erst vom zweiten Heft an und im drit-
ten (und bisher letzten) Heft werden die Stiicke musikalisch interessanter,
da nun Yamazaki Kyokusui vermehrt auch fiir fihige biwa-Spieler, die an
dem neuen Genre Gefallen fanden, Stiicke zu schreiben begann.

Doch sobald die einfachste achtzeilige Form, nach dem Modell des
imayo-shigin, aufgegeben wurde und die Stiicke auf etwa ein Viertel der
alten Stiicke anwuchsen, tauchten gestalterische Probleme auf: Eine alte
Ballade beginnt meistens mit einer beschaulichen Einleitung, einem ma-
kura, von durchschnittlich sechs Zeilen mit je 7+5 Silben. Danach werden
die Hauptperson und die besonderen Umstidnde vorgestellt. Meistens folgt
dann die genaue Datums- und Zeitangabe, und dann beginnt erst wirklich
die Geschichte. Damit wird eine Zeit aufgewendet, die oft schon fiir ein
ganzes bigin ausreichen mufd. Es versteht sich also von selbst, daf im bigin
epische Stereotypen weitgehend auf Kosten von poetischen Momenten
zuruckgedringt werden. Im bigin wird die alte Ballade poetisch verdichtet
und ist oft nicht mehr als ein melancholisches Nachsinnen voller Andeu-
tungen. Der Text des bigin “Dan no ura”, in dessen acht Zeilen kein Raum
mehr ist fiir den Schlachtenbericht iiber den Untergang der Heike, lautet:

Hinter dem Beifuff-Gewucher senkt sich der Mond, ich kann nicht schlafen.
Zu Dan no ura, zum Frithlingswind im Morgengrauen, zu den Schiffen
Kehren meine Gedanken zuriick, zu jenen alten Zeiten.

In der starken Strémung lief die Flotte auf Grund.

Von wilden Stiirmen umhergewirbelt —

Zwischen den Wellen verschwand die Traumesspur.

Die Klage der Fischflote verliert sich

Wie der Dunstschleier iiber des Kaisers Grab9,

Wie der Dunstschleier iiber des Kaisers Grab.

Eine solche Komprimierung eines Balladentexts bedarf auch einer eigenen
musikalischen Formulierung. Die Poetisierung der Texte bedeutete fiir
Yamazaki Kyokusui, daf} sie sich einerseits bemiihte, die Stiicke durchzu-
komponieren — d.h. nicht mehr nur mit bereits vorhandenen fushi und

9 Gemeint ist hier der Knabenkaiser Antoku, der in den Fluten vor Dan no ura er-
trank.
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Zwischenspielen auszustaffieren — und andererseits versuchte, den Bezug
der Musik zum Text zu intensivieren. Sie erreichte damit oft ein Maf} an
Konkretheit der Textinterpretation, die in der alten Herstellungsweise
von Stiicken wohl oft intendiert war, aber nicht erreicht wurde.

Eine alte Ballade beginnt in echt epischer Manier mit einem Vorspiel,
wovon es aber nur zwei oder drei gibt. In den 67 ediertenl® bigin sind es
aber mehr als ein Dutzend Vorspiele. Oft sind sie nur gerade fiir ein Stiick
passend wie etwa im Fall des bigin “Mori Ranmaru”. Hier wird als Einlei-
tung die berithmte rokudan-Melodie zitiert, die auf das erste Wort des
Stiicks, auf “utage1! hinfiihrt.

So wie die Stiickanfinge mit den vielgestaltigen Vorspielen farbig
sind, sind es auch die Schliisse, doch ist hier die Entfernung vom alten
Schlu3-Stereotyp nicht so grof3. Besonders dann nicht, wenn die letzte
Textzeile wiederholt wird (s. S. 48 oben “Dan no ura’), was man fast als
das einzige epische Relikt in den bigin bezeichnen konnte. Doch Frau
Yamazakis Sinn fiir musikalische Proportionen entging es nicht, dafy die
— auch in den bigin typisierte — melodische Schluf3formel nicht das Ge-
wicht des alten Vorbilds haben darf. Denn schlieflich erlebt man das
Ende eines 40-Minuten-Gesangs anders als das eines 5-miniitigen Stiicks.
So bleibt denn in den letzten zwei Zeilen der bigin, die mit diesem End-
fushi schlief'en, die Stimme in der hohen Lage. Damit ist die Wirkung
weniger pathetisch als in der alten Schlufdformel, wo wiahrend der letzten
Zeile nochmals das tiefste Vokalregister erreicht wird, d.h. mit sonorer,
mitunter rauchiger Simmgebung Monumentalitat angestrebt wird.

Was nun generell die musikalische Gestaltung anbelangt, kann man
festhalten, daf die urspriinglichen Melodie-Floskeln zwar alle noch vor-
handen sind, oft aber abgewandelt werden. Auffilligste Anderung ist
dabei, daf’ nicht mehr die Zeile die kleinste formale Einheit bildet, son-
dern daf’ mitten in einer Zeile der fushi-Typ wechseln kann. Die ersten
sieben Silben einer Zeile konnen mit shigin fushi, die folgenden fiinf mit
der imay6-Melodie gesungen werden, oder die ersten sieben Silben werden
mit seriful? vorgetragen, an die sich fiinf Silben mit shigin-fushi anschlie-

10 Yamazaki Kyokusui verlegte die Stiicke privat. Es handelt sich quasi um halb-
offentliche Editionen.

11 Heutzutage ist die Konnotation von koto-Musik, welche durch die rokudan-Me-
lodie repridsentiert wird, mit einer eleganten japanischen Festlichkeit eine Selbst-
verstindlichkeit, die nur von strengen Musikhistorikern nicht akzeptiert wird.

12 Unter serifu versteht man eine gehobene Sprechweise, wie sie im kabuki iiblich
ist.
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Fig. 1: Zeilen 83—86 aus dem
chikuzenbiwa-Stiick “Nasu no Yoichi”

fen. Solche Modifikationen haben
ithre Ursache meistens im Bestreben,
den Text musikalisch zu interpretie-
ren, seine Aussage so direkt wie mog-
lich an den Horer heranzutragen. Dies
hat insgesamt eine Abkehr vom
Denken in Pattern und eine Hinwen-
dung zur Komposition, d.h. zum un-
verwechselbar Einmaligen in der Me-
lodiebildung eines Stiicks zur Folge.

Diese Tendenz ist auch im instru-
mentalen Bereich zu konstatieren,
was auf den ersten Blick nicht so sehr
erstaunen mag. Doch vom nota-
tionstechnischen Aspekt her ist diese
Tatsache nicht so selbstverstindlich,
denn in den alten Stiicken werden die
fushi neumenartig rechts dem Text
entlang fixiert (s. Fig. 1), wihrend
die Zwischenspiele in einem danpo-
hon (*“‘Spielbuch”) vereinigt sind und
nur ihre Titel im Text angezeigt
werden (s. z.B. “kyaban” oder “yi-
gao”). Soll also ein Zwischenspiel
in einem Stiick modifiziert, variiert
werden oder ist es gar ganz neu, SO
mufl es ausnotiert dem Gesangstext
beigefiigt werden. Diese Technik der
beigefiigten Ausnotierung kam mit
den bigin-Kompositionen auf, und das
ist, meine ich, eine wichtige Wende
zur Individualisierung der Stiicke. Sie
erlaubte es nun auch insgesamt, das
Instrument und die Singstimme néher
zusammenzubringen. Wenn in alten
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Transnotation und biwa-Tabulatur aus “Nasu no Yoichi” (Ausschnitt)

Fig. 2
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Stiicken im Prinzip nur im nagashil3 das biwa direkt als Begleitinstrument
eingesetzt wird und sonst die Instrumentalpattern als Zwischenspiel ein-
gesetzt werden, so finden wir in den bigin durchaus die Stimme sogar
mit dem Typ der seme-Pattern, d.h. den virtuosen instrumentalen Passa-
gen, die eine aktionsreiche Szene illustrieren, kombiniert.

Um von all diesen grundsitzlichen Neuerungen eine konkrete Vorstel-
lung zu geben, wihle ich eine Stelle aus dem alten Stiick “Nasu no Yoichi”
(s. Fig. 1 und 2) aus und vergleiche sie mit der entsprechenden Passage aus
dem bigin “Ogi no mato” (s. Fig. 3 und 4).

Das alte Stiuck “Nasu no Yoichi” folgt textlich weitgehend — mit Aus-
nahme des Schlusses — dem 4. Kapitel des 11. Buchs aus dem Heike mono-
gataril4. Die vier Zeilen (Zeile 83—86) lauten:

Orifushi kitakaze hageshu fukikereba

Es kam so, da gerade der Nordwind heftig blies;

iso utsu nami no takakarikeri

die an die Kiiste schlagenden Wellen (gingen) hoch,
fune wa yuriage yurisue tadayoeba

das Schiff hob und senkte sich schaukelnd,

o0gi mo kushi ni sadamarazu hirameitari

der Ficher auch hilt die Rippen nicht still, er flattert.

Typisch fiir die musikalisch-formale Gestaltung ist, dafd die einzelnen Zei-
len durch instrumentale Einwiirfe, die einmal die Linge eines kiirzeren
Zwischenspiels erreichen, von einander abgesetzt werden. Bei den vokalen
— und natiirlich auch instrumentalen — Melodien handelt es sich hier aus-
schliefflich um Arrangements des bestehenden Formelmaterials. Untersu-
chen wir dennoch die Passage auf tonmalerische Qualititen hin, so finden
wir einige direkte musikalische Ausdeutungen des Texts. Das *“f”’, auf dem
der Beginn der ersten Zeile gesungen wird, ist im Tonsystem eine unstabile
~ Tonstufe, die meist nur in Relation zu ‘“‘e” erscheint. Das aktive Element
des Nordwinds, kitakaze, der das Schiff schaukeln macht, wird hier also
zumindest musikalisch angedeutet. Konkreter ist die musikalische Gestal-
tung des Worts hageshil, “heftig”’; die ersten beiden Silben sollen als rheto-

13 Ein nagashi ist das musikalisch hdchst organisierte Pattern. Es zeichnet sich durch
melismatischen Reichtum aus und wird vom biwa begleitet. S. auch: Guignard,
Silvain; “Structure and performance of a melodic pattern, haru nagashi, in chiku-
zenbiwa”; in: The oral and the literate in Music, Academia, Tokyd 1986.

14 Dies ist unter den chikuzenbiwa-Balladen mit genpei-Thematik durchaus nicht die
Regel.
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rischer Ruf ohne bestimmte Tonhohe deklamiert werden. Der Oktav-
sprung auf fukikereba, “blasen”, wirkt blofs akzentuierend, wiahrend der-
selbe Intervallsprung auf dem Wort takakarikeri, “hochgehen”, eine ein-
deutig illustrative Qualitit aufweist. Das Zwischenspiel “Nummer 9,
kyaban, jedoch zeigt schon durch seinen Titel an, dafs es inhaltlich alles
und jedes kommentieren kann. Es ist Sache des Rhapsoden, dieses In-
strumentalpattern ““sprechen” zu lassen, so wie er in der 3. Zeile den Spiel-
raum hat, auf yuriage und yurisue das “‘sich Heben und Senken” des
Schiffs durch ein Tremolo und kleinteilige melodische Verzierungen in
den Melismen anzudeuten. In der 4. Zeile wird der Kummer dariiber, dafy
das Ziel nicht ruhig ist, mit dem etwas akstrakten Mittel des Falsetts aus-
gedriickt. Die Stimme schiefst auf der Silbe “ra” vor dem Verneinungs-
anzeiger “zu” in sadamarazu gleichsam iiber die obere Grenze des vokalen
Registers hinaus, um bei “zu” dann im Melisma auf der hochsten Tonstufe
kurz zu verweilen. Dieses hohe Register wird oft fiir eine stark emotional
befrachtete Textstelle eingesetzt!S. Das danach folgende Zwischenspiel
“yugao”, “Abendwinde”, — ein Blumentitel, wie ihn alle poetischen Zwi-
schenspiele im fiinfsaitigen chikuzenbiwa-Repertoire besitzen — hat nur
bedingt einen inhaltlichen Bezug zu dieser verzweifelten Situation des
Bogenschiitzen Nasu no Yoichi. Es wird meistens an melancholischen Stel-
len eingesetzt, konnte aber hier auch durch eines der vielen verwandt klin-
genden Zwischenspiele ersetzt werden. In diesen vier Zeilen also halten
sich — was man als durchaus repriasentativ bezeichnen kann — Tonmalerei
und nicht direkt deutbare Vertonung in etwa die Waage.
Beim bigin “Ogi no mato” lauten die entsprechenden drei Zeilen:

Orishimo kitakaze hageshikute

Da gerade (wehte) der Nordwind heftig,

yurare yuraruru fune no mato

und es wankt und schwankt des Schiffes Ziel,
sadamaranu koso aware nari

still hdlt es nicht, wahrlich — welch ein Ungemach!

15 Selbstverstindlich wird diese Tonstufe auch fiir anderes eingesetzt: Es werden zum
Beispiel auch der Name des Protagonisten oder die genaue Zeitangabe des zentra-
len Geschehens einer Ballade auf dieser Tonstufe mit diesem fushi verkiindet.
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Die Sprache ist generell moderner, auch wenn es sich natirlich nicht
um einen Alltagsjargon handelt. Musikalisch-formal fallt sogleich auf, daf3
die Zeileneinheit zumindest verschleiert, wenn nicht gar — wie im Fall der
3. Zeile — aufgebrochen ist (s. Fig. 4), was im traditionellen Stil nie zu
beobachten ist. Wie bereits erwihnt, wird in einer alten chikuzen-Ballade
nur sehr selten der Gesang direkt vom Instrument begleitet. Hier bettet
sich aber die Stimme auf eine Tonrepetition, die aus einem farbigen
Zwischenspiel herausfithrt. Da sich deren Rhythmus mit der Stimme tref-
fen soll, entsteht ein wirkungsvolles Skandieren, das konkreter als in der
alten Version die Rauheit des Nordwinds, kitakaze, fiihlbar macht. Als
Steigerung dieser Wirkung bietet sich hier nur noch die rhythmisch freie
und serifu-artige Deklamation fir das Wort hageshikute, “‘heftig”, an.
Das “Wanken und Schwanken™, yurare yuraruru, wird nun ganz plastisch
durch ein Auf- und Abwirtsgleiten der vokalen und instrumentalen
Stimmfithrung ausgedriickt. Nur fiir die Worte fune no mato, “des Schiffes
Ziel”, wird die Begleitung unterbrochen. Damit wird dieser zentrale Be-
griff — wieder in Bithnendeklamation gefadt — akzentuiert. Danach folgt
eine erregte rhythmische Passage, deren Akzentfolge sich ebenso beschleu-
nigt wie das Tempo, und so wirken die Worte sadamaranu koso, “‘still halt
es wahrlich nicht”, wie ein Heulen aus Verzweiflung. Das Melisma auf
aware nari, ‘“welch Ungemach”, ist ein biwa fushi, das immer bei Lamen-
to-Stellen eingesetzt wird. Wir finden es interessanterweise schon in der
alten Version auf dem Wort hirameitari. Auch dort soll es der Verzweif-
lung Ausdruck geben, doch ist die Wirkung unbestritten geringer, da der
Wortinhalt “flattern™ als solcher nichts Tragisches an sich hat, wihrend
aware der Inbegriff von Weltschmerz ist. An das Zeilenende schliefdt das
Zwischenspiel “Kaktus”, saboten, an, aus dem traditionellen Instrumen-
talpattern-Repertoire. Dabei handelt es sich aber nicht um die gleiche
Beliebigkeit wie beim Zwischenspiel “Abendwinde” im alten Stiick. Denn
Yamazaki Kyokusui verlangt, daf® man die ersten fiinf Schlige weglassen
und direkt mit den Ténen ““a”, “f”’, “¢” beginnen soll. Die Absicht dieser
Kiirzung liegt darin, da® damit ein absolut musikalischer Zusammenhang
mit dem Vorangehenden geschaffen wird: Die Silbentriger von aware nari
sind genau dieselben drei Tone in anderer Reihenfolge, “e”, “a”, “f”.
Damit ibertridgt sich durch ein rein musikalisches Mittel der Ausdruck
von aware auf das Zwischenspiel. Eine solche kompositorische Finesse
findet sich in den alten chikuzenbiwa-Stiicken kaum. Sie weist eindeutig
iiber ein Arrangieren von Formel-Material hinaus.

Dieses erfolgreiche Bemithen um inhaltliche Plastizitit in den bigin
erzielt nun nicht durchwegs hohere kiinstlerische Resultate als die Verto-
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Fig. 3b: bigin* Ogi no mato> (Ausschnitt)
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Transnotation und biwa-Tabulatur des bigin ““Ogi no mato” (Ausschnitt)
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nung der alten Sticke; im Gegenteil: Nach der Auseinandersetzung mit
vielen bigin-Stiicken wendet man sich gern den alten Balladen zu, die
mit ihrem maifligen musikalischen Psychologismus, mit ihrer — nach der
Schopfung des bigin — etwas archaisch anmutenden Distanz zwischen
Text und Musik, erfrischend wirken. Und das war ja letztlich auch die Ab-
sicht von Yamazaki Kyokusui: Die bigin sollten nicht die alten Balladen
ersetzen oder verdringen, sondern einerseits einen Zugang zu ihnen schaf-
fen und sie vor der stets zunehmenden Verstimmelung aus Zeitmangel
bewahren. Daf das bigin heute eine grof’e Anhingerschaft unter den
chikuzenbiwa-Spielern hat, darf man aber der Schopferin nicht verargen.
Denn schliefdlich hat sie erreicht, was sie wollte: Sie schuf eine Gattung,
die in traditionellen Musikerkreisen als neu und zeitgemifd geschitzt wird,
ohne daf’ dabei die alte Musik verraten worden wire. Und was der Schop-
ferin Yamazaki noch wichtiger ist: Die meisten Anfinger auf dem biwa
fanden und finden aus den shigin-Kreisen den Weg zum chikuzenbiwa
iiber das bigin, und damit hat sich fiir diese Kunst eine Schleuse ge6ffnet,
deren Zustrom sie fiir ihr Uberleben dringend braucht.

Glossar
Amidani Issai We—F
bigin w1
biwa B8
chikuzenbiwa RAEE
fushi 0]
Heike monogatari EXKWE
heikyoku F
iemoto EYIN
imayo shigin 4 RREFS
kuzure B
Momoyama Héen kL = E
nagashi L

Nasu no Yoichi AR 2H B



Ogi no mato

shigin

satsumabiwa
Tachibana Kyokud
yamatoryi
Yamazaki Ko6j0

Yamazaki Kyokusui
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