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Eine Dissertation ist nicht dazu da, einem
tiberforderten Leser Millionen von Daten und
Fakten um die Ohren zu hauen. Sie ist primar
ein Nachweis, dass eine auf geniigend Material
basierende Menge von Daten einer Analyse
unterzogen wurde .

Allerdings: Das hier zusammengestellte Material
stammt im wesentlichen aus den 1970er Jahren
und gibt somit Einblick in einen Annaherungs—
versuch in jener Zeit.
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1. INSTRUMENT UND MUSIZIERVORGANG

IUm uns kurz zu vergegenwirtigen, mit was flir einem Instrument und was flir verschiedenen
Aktivitdten des Musikers wir es bei der hier zur Diskussion stehenden koto-Musik zu tun
haben, stellen wir uns vor, wir wirden uns selbst ans Instrument begeben, uns dieses anse-
hen, uns auf das Spiel vorbereiten und mittels der grundsitzlichsten Spieltechniken die
ersten Tone hervorbringen.
Nachdem wir lautlos und mit genau vorgeschriebener, elegant-zeremonieller Bewegung die
JPapier-Schiebetiir hinter uns zugeschoben haben, knien wir auf den warmen, hellen Stroh-
Imatten des Musizierzimmers und begriilen alle Anwesenden im Raum durch eine tiefe Ver-
beugung, die Hande vor uns am Boden, die Fingerspitzen gegeneinander gekehrt, die Stirn
hur einige Zentimeter liber der Matte.

Das koto bildet wahrscheinlich den einzigen grifieren Gegenstand im Zimmer. Als erstes
betrachten und bewundern wir es als Mobelstlick:

Das koto, vom Spieler aus gesehen!

Die Schénheit seines Korpers ergibt sich fast vollstindig aus der Wolbung in der Querrich-
ung und auch — auf sehr zarte Weise — in der Lingsrichtung, sowie aus der auffilligen Holz-
maserung, die jedem Instrument einen individuellen Charakter verleiht und sich naturge-
ik niemals genau wiederholen kann. Ornamente und Dekorationen sind auf ein Minimum
pbeschrinkt?,

Abbildung aus dem Beiheft zur Schallplattenkassette Victor 1972

Dies gilt besonders fiir ein koto aus Edo. In anderen Gebieten Japans finden sich an einem koto biswei-
len Lackarbeiten, Goldeinlagen, oder andere Dekorativelemente aus Holz oder Stoff angebracht.




d Musiziervorgang §

[nstrumentun

[n geduckter Haltung und ohne die Fille vom Boden abzuheben, huschen wir ans Instru-
t heran. Berlihren wir nun das koto, so nehmen wir eine fir unser Instrument individuel-

men
le und charakteristische Hirte beziehungsweise Weichheit des Holzes® wahr — eine Indivi-
dualitit, die sich auch im Klanglichen zu erkennen geben wird. Zu unserer Rechten befindet

sich das aus besonders edlem Holz oder auch Elfenbein hergestellte und fiir jedes koto indivi-

duell gestaltete zetsu (wortlich »Zunge«), auf welchem haufig auch der Eigenname des Instru-

ments angebracht istt. Das zetsu bleibt normalerweise unter einem Schutzdeckel verborgen,

der nur bei feierlichen Anléssen entfernt wird.

Das zetsu®

Der koto-Kérper selbst besteht aus nichts weiterem als einem in der Querrichtung ganz
leicht gewdlbten und zugleich ansteigenden Oberteil (dieser gliedert sich seinerseits in: Dek-
ke, linke Breitseite und beide Lingsseiten, alles aus demselben Stiick Holz) sowie einem fla-
chen, das Instrument unten abschliefenden Brett mit zwei Schalléffnungen, die gleichzeitig
auch dem Zugang zu den Saiten dienen®.

H(;?zf;ldnntes kiri-Holz ( =»Paulownia«, ein in Ostasien verbreiteter Zierbaum mit ziemlich weichem

wli; bf(].n; eigenen Meister als Ubungsinstrumente bereitliegenden koto trugen beispielsweise Namen
mcm; l u¢ (3Chrysantheme«) oder »Ten« (»Himmel«); aus fritheren Zeiten wird etwa von einem Instru-
namens >Matsukaze« (matsu = sKiefer«, kaze = sWind«) berichtet (vgl. dazu S. 250).

Abbildung aus Reklameblatt fiir die Musikalienhandlung Mogi.

Die L3 .
m‘g Léange des Instruments betrigt etwa 180—190 em. Die Proportionen der einzelnen Teile zueinander
Een aus den Abbildungen hervorgehen,
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Auf dem koto-Oberteil befinden sich zwei fein gearbeitete feste Stege. Uber die ganze Ly,
ge dieser Stege ist ein Streifen von Elfenbein oder Horn aufgeklebt, um das Holz vor den Sai.
ten zu schiitzen und diesen auch zusétzlichen Halt zu verleihen.

kashiwaba
fes ber S}gj

feste, Sh:j

|

Blicken wir auf das linke Ende des Instruments, so erkennen wir das kashiwaba (wortlich
|»Eichenblatt«), ein elegant geschnitztes, flaches Stiick Holz, iber welches oft noch zusétzlich
unmittelbar an der Kante ein auffallend farbiges Brokattuch gespannt ist.

Das kashiwaba’

Abbildung aus Beiheft zur Schallplattenkassette Columbia 1978.
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Das koto pesitzt 13 Saiten. Diese bestehen traditionellerweise aus gezwirnten und mit Reis-
leim fixierten Seidenfasern, doch wird heute der grofieren Festigkeit des Materials wegen
weitgehend Nylon oder Tetron verwendet (wodurch der Klang etwas hérter, schallender
wird). Alle Saiten sind gleich dick und gleich straff gespannt.

Das gaitenende ist unterhalb der Austrittséffnung rechts vom rechten Steg um ein langli-
ches, festes Papierstiickchen gebunden, welches es dort festhalt. Die Saite verlauft nun durch
die Austrittséfinung, iiber den rechten Steg und {iber das Instrument hinweg; in den kleinen
¢tfnungen links vom linken Steg verschwindet sie wieder im Instrumenteninneren. Damit
gelangen wir aber noch lange nicht ans Ende der Saite: Zunéchst gilt es, eine widerstandsfa-
hige Abschlubverkniipfung herzustellen, damit die Saitenspannung unter keinen Umstin-
den nachldht; nach dieser Abschlufiverknipfung mub die Saite (iberdies noch eine gewisse
Reservelinge aufweisen, damit sie, falls sie reiBt, so rasch wie moglich durch Nachziehen®
wieder spielbar gemacht werden kann.

Die Abschlufverknipfung der Saite geschieht wie folgt:

au ro|“l‘. K nwpTun
fge Veckniipfu 9 e

50”3“0%{___;__ b m/jf‘nr-'m‘ﬁck

oy £t
OFFrung e
g

Nachdem die Saite links vom linken Steg wieder ins Instrument hereingezogen worden ist
(vgl. Skizze), wird sie von unten her iiber das Ende des koto und iber das kashiwaba wieder
auf die Oberfliche zuriickgefithrt. Sie wird dabei &uflerst straff gespannt und unmittelbar
rechts vom linken Steg mit sich selbst fest verknlpft.

L]

ge_rnl‘_echte Teil einer gerissenen Saite wird dabei Abfall, das Ende des Teils, welcher sich links von der

cf‘l sstelle befindet, wird ins Instrumenteninnere hereingezogen und als neues Saitenende um das
rwihnte lingliche, feste Papierstiickchen gebunden.

Fapl
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Der immer noch lange Rest der Saite wird nun, zusammen mit den Resten anderer Saiten,
su einem Ring zusammengerollt und auf das Instrumentenende gelegt.

Das linke Ende des koto®

Damit die Saiten gespielt werden kénnen, miissen wir sie durch Untersetzen von bewegli- -
chen Stegen stimmen. Diese Stege bestehen im Prinzip aus Holz oder Elfenbein (heute oft aus
Plastik) und halten die Saite in einer feinen Rinne in ihrem abgerundeten »Kopf« fest. Das
Untersetzen der Stege geschieht in der Weise, dai der rechte Saitenabschnitt, das heiRt der |
sich vor uns (als Spieler) befindende Saitenabschnitt, gestimmt ist — auf dem Saitenab-
schnitt links vom untersetzten Steg werden keine Téne produziert. 4

?  Abbildung aus Sunaga 1936 : 39,
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—

koto-Stege'?

Die Stimmung der Saiten erfolgt der Reihe nach vom tiefsten zum héchsten Ton, von der
uns am entferntesten Saite 1!! zu der uns am nichsten liegenden Saite 13. Die Quarten, Quin-
ten und Oktaven haben dabei rein zu sein (beim Stimmvorgang werden demnach, um die in
der folgenden Abbildung dargestellte Skala zu erhalten, die Saiten 2 auf 1 bezogen, ferner 3
auf 1, 5 auf 1, 6 auf 42, 7 auf 2, 8 auf 3, 9 auf 4, 10 auf 5, 11 auf 6, 12 auf 7 und 13 auf 8). Ganz
besondere Aufmerksamkeit schenken wir beim Stimmen den engen Tonschritten und ver-
gleichen Dutzende von Malen eine gegeniiber dem néchstunteren Ton nur um ganz wenig
héher klingende Saite mit der ihr vorangehenden (in der folgenden Abbildung also Saite 4
mit Saite 3'%); wir schieben dabei den Steg von Saite 4 um Hundertstel von Millimetern hin
und her, bis das Intervall zwischen den Saiten 3 und 4 genau ein gewiinschtes, ausdruckskraf-
tiges Engegefiihl vermittelt™.

-

Abbildung aus Beiheft zur Schallplattenkassette Columbia 1978.

E;:t;[;ggﬁﬁhe dieser Saite wird mittels Stimmpfeife, Stimmgabel, oder auch aus dem Gefiihl heraus

Zur Festlegung der Tonhéhe von Saite 4 vgl. unten.

E , _
s handelt sich um den vierten Schritt beim Stimmvorgang, nachdem die Saiten 1, 2 und 3 gestimmt
Worden sind,

Im N A
- Hotenlmlensystem gebe ich der Einfachheit halber das enge Intervall zwischen den Saiten 3 und 4
albtonschritt an.
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Die Grundstimmung unseres Instruments ist das sogenannte hira-joshi (wortlich »flachey
gewdhnliche Stimmunge), die erste der traditionellen koto-Stimmungen aus der Edo-Zeit:

hira-joshi

(relative Tonhohen; die absoluten Tonhéhen liegen normalerweise
etwa einen Ganzton tiefer als angegeben)

Bei den nun auf diese Weise gestimmten 13 Saiten bildet die fiinfte Saite® den Grundton
(im Unterricht wird allerdings nie ausdriicklich auf diese Tatsache hingewiesen); demnach
ergeben in hira-joshi die Saiten 5 bis 10 die Skala e’ f* a’ h' ¢’ e”’. Die Saiten 11 bis 13 setzen
diese Skala nach oben fort (f’ a’” h""), umgekehrt die Saiten 4, 3, 2 nach unten (¢’ h a). Saite 1,
die uns am weitesten weg liegende Saite, verdoppelt entweder das e’ der Saite 5, oder sie wird
in der Unteroktav des Grundtons gestimmt (e).

% Absolute Tonhéhe etwa d'. Zur Vermeidung allzuvieler Vorzeichen bei Ubertragungen bezeichne ich

aoe Daitn fadanl ale of
OOELS .

diese Saite jedoc
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Instrument und Musi

An dieser Stelle soll auf eine ausfiithrliche Darstellung der koto-Stimmungen verzichtet

werden, doch seiz
leicht die wichtigste — genannt. Es handelt sich um kumoi-joshi (wortlich: »Stimmung in den

Wolken/im Palast«), welches die zweite beziehungsweise siebente Saite zum Ausgangspunkt
der Skala nimmt. Dies ergibt die Stimmung
e/erabd e fa'b d’ e {7 a’ h'e

Die koto-Stege, die den Saiten untersetzt werden, sind frei beweglich und lassen sich wéh-
rend des Spiels mit der linken Hand hin und her schieben. So kann eine Saite im Verlauf
eines Stiicks beispielsweise auf die Tonhdhe eines besonders hiufigen Nebentons umge-
stimmt werden. Natirlich 148t sich auch — mittels der notwendigen Verschiebungen — die
ganze Grundstimmung oder auch nur ein Ausschnitt aus ihr transponieren.

7Zum Spielen ziehen wir an Daumen, Zeige- und Mittelfinger der rechten Hand Fingerplek-
tren an. Die Fingerplektren bestehen aus diinnen Elfenbein- oder Hornplattchen, deren Rik-
ken etwas gerundet ist, damit sie leicht an der Saite abgleiten kdnnen. koto-Fingerplektren
sind in der Regel entweder kantig (wobei die eine, die linke Kante, zum Spielen verwendet
wird), oder zugespitzt (dieser Typ gilt als das Fingerplektrum der koto-Musik von Edo).

umindest eine weitere koto-Stimmung — fir die koto-Musik von Edo viel-

Fingerplektren!’

Die Fingerplektren werden mittels eines Lederrings, der den Finger ungefahr auf der Hohe
des »Halbmonds« an der Nagelwurzel umgibt, fest an die Unterseite vom Fingerende geprelt
und ragen etwa 1,5 em {iber den Finger hinaus (vgl. Abbildung®®).

Di § .
le Saite 13 wird normalerweise nicht zu b’ erhéht.
Abbildung aus Kishibe 1972 : 5.

Die vi i :
vier Abbildungen der spielbereiten Hand auf S. 15 ff, sind Nakanoshima 1956b entnommen.
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|

Jetzt kann das Instrument durch etwas » Anlauf« des Fingerplektrums mit anschliefendem |
Abschnellen an der Saite zum Klingen gebracht werden. In anderen Worten: Das abgleitende
Plektrum iibt auf die Saite Druck aus, wonach das Abprallen der Kante beziehungsweisge

Spitze des Plektrums den eigentlichen Ton produziert.

Beim Spielen bewegt sich der als Haupt-Spielfinger zu bezeichnende Daumen in Richtung ‘
vom Spieler weg, der Zeige- und Mittelfinger in Richtung auf den Spieler zu.

Der Tonproduktionsvorgang geschieht durchweg und einheitlich am rechten Ende des
Instruments, unmittelbar links vom festen Steg. Die linke Hand betitigt sich dabei im Prin-
zip als »Klangmodulator«: Sie appliziert — links vom beweglichen Steg — auf mannigfache
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I

e Druck auf die Saite und kann dadurch etwa Téne erhéhen, Echowirkungen hervorbrin-

is
we brati entstehen lassen.

gen oder Vi

Das bisher Beschriebene stellt das Grundprinzip des koto-Spiels dar. Der traditionelle
koto-Musiker spielt nun allerdings gewdhnlich nicht in der Absicht, abstrakt-melodische
Instrumentalmusik aufzufithren, sondern weil er einen Gesang vortragen will. Im Rahmen
der Beschreibung des Grundprinzips des koto-Spiels mull demnach auch eine Bemerkung zu
Gesang und Singweise angebracht werden, Aspekte, die nicht als Zusatz oder Ergéinzung zum
Instrumentalen zu verstehen sind, sondern als mit diesem zu einer Einheit verflochten. Eine
Beschreibung der Gesangstechnik ist im Falle Japans, wo der rationale Zugang zur Kunst-
praxis und Kunstaneignung abgelehnt wird und somit einzelne Lernschritte kaum konkret
falbar sind, auBerordentlich schwierig; festhalten lassen sich aber folgende subjektiv emp-
fundene Tatsachen:

a) Der Gesang, der zum koto-Spiel erklingt, erscheint abendlédndischen Ohren recht
fremdartig. Einer der Griinde fiir diese Gegebenheit diirfte darin liegen, dah es keine Katego-
rien wie Minnergesang/Frauengesang oder Sopran-Alt-Tenor-Baf gibt*. Im koto-Gesang
mul ein und derselbe Sanger Tone hervorbringen und in Lagen singen, die vom européaischen
S‘tandpunkt aus wohl als »widernatiirlich« empfunden und unter verschiedene Stimmkatego-
Tien aufgeteilt wiirden.

b) Ein zweiter Grund fir die Fremdartigkeit des Gesangs zum koto-Spiel diirfte in einer
-’*ﬁ:hl‘ spezifischen Vorstellung von einer srichtigen« Stimmproduktion zu suchen sein: Der
i:ﬁfzz;sbl;;zlelr. dt?r am Boden kniet, schenkt dem Unterleib (H.i.ifte., Lenden, Bauch unter-
- b(-\i o els, das sogor.}annt.e hara) besondere ﬁfufmerksa‘r_nkelt; deS“tut er S(.,‘th deshalb,

. r genannten Sitzweise das ganze Gewicht des Korpers tatséchlich in der Unter-
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leibsgegend zentriert ist. Der Oberkorper und vor allem auch Kopf und Mund sind dabei—wvg
BewulBtsein des Spielers aus gesehen — an der Tonproduktion wenig beteiligt; alle Tén
haben aus der Unterleibsgegend hervorzufliefen und sind — wiederum vom Bewufitsein deg
Spielers aus gesehen — nicht durch Mund oder Lippen, das heit nicht »vorn«, hervorzubrin.
gen. Diese ganz besondere psychologische Haltung sowie die spezifische Beziehung zy
Mund fiihrt zu einer fiir unsere Ohren eher fremdartigen Klangfarbe, Vokalfarbe, Tonquali@g
tat und -intensitat. |

¢) Parallel zu dieser sehr stark auf »Gestaltung von tief innen heraus« ausgerichteten Ton.
produktion findet eine unserem Ideal des »natiirlich nach aullen fliefenden Tons« (Extrem.._i
beispiel: der Belcanto) gerade entgegengesetzte Bemithung um ein »Erfassen« des Tons wéih.Q
rend seines Herauskommens durch oft sehr starke Vibrati, Kehlverschliisse und ungleichma-
RBiges Atemgeben statt. Das Resultat ist ein in allen Parametern uns ungewohnt differenzier-
ter Vokalton. i

d) Bewult oder unbewubt scheint beim Singen eine sehr intensive Konzentration auf den
Einzelton feststellbar, im Gegensatz zum »Herausschmettern einer Melodie«; manchmal, bei
bestimmten Siangern aber fast durchweg, sind diese Einzeltone sogar durch Kehlverschliisse.
deutlich voneinander abgetrennt. Wenn ich hier von »Einzelton« spreche, so meine ich aller-
dings dabei nicht einen einzelnen, in einem Fiinfliniensystem verzeichneten Notenkopf, son-
dern eine psychologische Gréfe, eine als Eins empfundene, komplex gebaute und unter
Umstinden mehrere Tonstufen durchwandernde Klangeinheit, welche entsteht, aufbliiht
und wieder vergeht. E

Auf die Art und Weise der Aneinanderreihung solcher »Einzelténe« zu Phrasen sowie auf
weitere Formen des vokalen Vortrags und seiner Verflechtung mit dem Instrumentalspiel
wird in Teil 5.2. dieser Arbeit noch zuriickzukommen sein. Hier in Teil 1 ging es um die grund-
legendsten Aspekte des Musizierens auf dem koto; als nichstes soll uns nun die Geschichte,
der Uberlieferungsrahmen sowie die kulturelle Umwelt des Instrumentes beschéftigen.
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