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Zur formalen Gestaltung

Schriftbild

PERSONENNAMEN erscheinen in sog. SMALL CAPITALS, bei japanischen der Familien-
name zuerst und dann der Vorname, ohne Komma dazwischen. Z. B.: MORI

ARIMASA.

Phonetische Umschriften erfolgten nach HEPBURN; sie sind an kursivem Schriftbild

erkennbar. Z. B.:sachi () , ein Gliick!

Schrégschrift wurde zusétzlich fiir Hervorhebungen verwendet, fiir Titel, Benennun-

gen usw., z. B.: Heidenroslein.

Farben und Fettdruck wurden eingesetzt, wenn zusétzliche Unterscheidung notwen-
dig war, oder bessere Lesbarkeit es gebot. Z. B.: ...LdBt man die Tonfolge bei B

beginnen ...

[in eckigen Klammern] stehen erlduternde, dem besseren Verstindnis dienende An-
merkungen, z. B. zusitzliche, nicht notwendigerweise von der Diskussion erzwun-

gene Ubersetzungen einzelner Wendungen.

'Einfache Anfiihrungszeichen' stehen fiir 'uneigentlich' - z. B. ironisch - gebrauchte

Worter. !

Zitate

Innerhalb des laufenden Textes eingefiigte "kurze Zitate" erscheinen in "doppelten

Anfiithrungszeichen". Léngere Zitate

sind eingeriickt und in kleinerer Schrift gehalten.



Anmerkung:

Alle Zitate aus japanischen Quellen wurden zur Wahrung der Kohérenz von mir selbst iibersetzt; in
einigen wenigen Einzelfillen bereits existierende Ubersetzungen anderer Autoren blieben unberiick-
sichtigt. Damit sind weder Zweifel noch Kritik an diesen ausgedriickt oder beabsichtigt. Eine
nachtrigliche Priifung legte einige marginale Abweichungen offen - etwa durch Wortumstellung oder
Ausdrucksvariation.  Sie sind mit Blick auf die Erkenntnisziele dieser Arbeit vernachldssigbar.

Die Originaltexte aller Zitate finden sich in den Fuflnoten, soweit sie nicht bereits in

den Haupttext integriert sind.

Fulinoten

Um den Leseflul so wenig wie moglich zu storen, wurden die FuBBnoten am Ende der

Arbeit zusammengefalit.



I EINLEITENDER TEIL
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Kapitel 1  Der Untersuchungsgegenstand

1.1 Das 'Schicksal' der importierten Lieder

Wahrscheinlich wird BEETHOVENS 9. Symphonie in Japan Ofter aufgefiihrt als in
Deutschland oder sonstwo in der Welt, und Freude schoner Gotterfunken Ofter
gesungen, und zwar auf deutsch. Interessierte Beobachter mit Deutsch als Mutter-
sprache werden schon beim Klang der Lieder aus japanischem Mund aufhorchen.
Die Menschen dort horen den Unterschied zwischen fu und Au nicht. Hund und
Fund klingen fiir sie gleich, ganz dhnlich, wie ein Schwabe den Unterschied zwi-
schen einem stimmhaften und einem stimmlosen s nicht hort, und der deshalb die
englischen Worter chess und jazz gleich ausspricht! Wer einmal einer Probe bei-
gewohnt und erlebt hat, wie ein groBer japanischer Chor schon beim dritten Wort
Gotterhunken im Schluflteil von BEETHOVENS 9. Symphonie mit Elan danebenliegt,
sich davon aber iiberhaupt nicht schrecken 148t, wird amiisiert sein - und wenn er
nachhakt, wird er feststellen, dal noch weit wichtigere Aspekte der deutschen Origi-

naltexte von der fremden Umgebung beeinflufit werden.

Am Brunnen vor dem Tore oder Die Lorelei in japanischer Sprache zum Beispiel ge-
horen so selbstverstindlich zum Repertoire der Amateurchore im Land, dal man
glauben konnte, es seien japanische Lieder. Wenn tief im Innern des Landes Klas-
sen von Schulkindern mit Inbrunst die Melodie des Heidenrdsleins mit japanischen
Wortfolgen unterlegen, die sich weder reimen noch inhaltlich so recht zu dem Lied
passen wollen, dann kann einem deutschen Zuhdrer durchaus der Gedanke kommen:
Das miifite einmal ndher untersucht werden. Ohne grof3e Miihe ndmlich lassen sich
viele weitere auffillige Erscheinungen finden. So lautet beispielsweise eine Stelle

der japanischen Version von Am Brunnen vor dem Tore so:

B3gE<C @moH2T&L wiegten seine Zweige, als ob sie sprichen:
RIELME ZZIZEHY "Komm, lieber Gefihrte, hier ist das Gliick,
ZZizEHY, | hier ist das Gliick."

Jeder Deutsche jedoch weil3, daB3 an dieser Stelle im Original hier findst du deine

Ruh' steht. Ein Ubersetzungsfehler ist eher unwahrscheinlich, selbst ein unbegabter
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Ubersetzer wird Ruhe nicht mit Gliick verwechseln. Die Verschiebung muB etwas
bedeuten; sie mu3 durch irgendetwas bewirkt worden sein. Ebenso muf} das, was
auf deutsch als Erlkonig besungen wird und sich im Gesangsunterricht an Japans
Schulen in ein maé (FEF) genanntes Wesen verwandelt, fiir welches die gingigen
Warterbiicher die Ubersetzung Satan bereithalten, durch irgendwelche Bedingungen
im Hintergrund zustandegekommen sein.  Oder hatte GOETHE einen Satan im Sinn -
einen Satan mit Mutter und Tochtern? Kaum. Und so stot man auf viele dhn-
liche Raitsel unterschiedlicher Qualitdt und fragt sich, ob hinter ihnen nicht mehr
steckt, als auf den ersten Blick erkennbar ist. ~Auf bloBe Ubersetzungsfehler lassen

sich diese Erscheinungen jedenfalls nicht zuriickfiihren.

Eine Inhaltsangabe von Am Brunnen vor dem Tore, einem japanischen Lehrwerk
entnommen, zeigt, daf} dieses Lied sehr wohl wortgetreu iibersetzt werden kann, hier
von SHIDA FuMoTto (GEHEE) 2

Deutscher Originaltext

Und seine Zweige rauschten
Als riefen sie mir zu
Komm her zu mir, Geselle,

Hier findst du deine Ruh.
Japanische Inhaltsangabe
von SHIDA FuMoTo (75 HEE) Riickiibersetzung, Zeile pro Zeile
TBHEZO/MNDOT- LIZH - T Da wendete sich der Baum mir zu,
ZOFEMNT B L) IS hbdniz und ldrmte, als ob er so rufen wollte:
NE< oLz A~k=£x. KX, "Komm her zu mir, Freund,
CIBRLERILELZE D DD L, hier kannst du Ruhe [Frieden] finden."

Stilistische Ambitionen hatte der Autor sicher nicht; ihm ging es nur darum, den
japanischen Lesern zu vermitteln, was die Aussage des Textes ist. Das heifit, es
geniigte ihm, den bei ROMAN JAKOBSON referential (inhaltsbezogen) genannten Teil
der Sprachfunktionen * zu iibertragen. Das hat er erreicht, wie man sicht. Ob
japanische Leser auch die in der Rukhe enthaltene Konnotation 7od mitverstehen, ist
eine daran anschlieBende Frage (Leute, deren Muttersprache Japanisch ist, konnen
sie besser beantworten), die u. a. mit der Definition des Begriffes Ubersetzung zu-

sammenhéngt, auf die weiter unten eingegangen werden wird. Als Inhaltsangabe
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verstanden, kann man in dem Text keine Fehler und erst recht keine Willkiir erken-
nen. Doch so wird das Lied nicht gesungen! Die tatsdchlich gesungene, 'offizi-
elle' Version des japanischen Am Brunnen vor dem Tore lautet, wie oben bereits

teilweise zitiert, so: *

6. Bodaiju  [-E42EHt)  [Lindenbaum]

Quelle: Aishoka shii =8 S. 299

Text: KONDO SAKUFU T i1 &

Musik: FRANZ SCHUBERT
Inhaltsangabe

SHLWED L KE/PRT Auch am Ende des heutigen Tages kam ich in
dunkler Mitternacht.

BRI H T OIREAT R In tiefster Finsternis stehend schloB ich die
Augen, da

B3gE<C @moH2T&L wiegten seine Zweige, als ob sie sprichen:

RIELME ZZIZEHY "Komm, lieber Gefihrte, hier ist das Gliick,
ZZIZEDLY, | hier ist das Gliick."

Sucht man weiter, so findet man, wie ein anderer Teil der aus dem deutschsprachigen
Raum importierten Lieder nicht modifiziert wird und sich, in seiner Originalsprache
Deutsch belassen, trotzdem erstaunlich gut einfiigt. Das schon erwihnte Freude
schoner Gotterfunken etwa wird fast nur auf deutsch gesungen. Beim Texttransfer
zwischen zwei westlich europidischen Kulturen ist eine derart selektive Behandlung
nicht zu beobachten. Erscheinungen dieser Art - sie alle betreffen das 'Schicksal'
der importierten Lieder, bildeten den Ausgangspunkt. lhnen verdankt die vorlie-
gende Arbeit ihr Werden, denn sie weckten den Verdacht, nur die sichtbare Spitze
eines 'Eisberges' aus im Hintergrund versteckten kulturellen, sozialen oder anderen

Bedingungen zu sein.

Das gleiche Interesse, das dieser Arbeit als Motor diente, hitte sich auch auf Ge-
bieten wecken lassen konnen, die nichts mit Sprache oder Liedern zu tun haben:
Wenn sich die Menschen in Japan auch westlich kleiden, so sitzen und schlafen
wahrscheinlich die meisten von ihnen doch auf fatami. In dem Land stehen in der
Bahn die Erwachsenen fiir die Kinder auf und lassen sie sich hinsetzen. Usw. Das
sollen nur Stichworte sein fiir die allgemeine Andersartigkeit Japans - auch ernstere
Dinge sind anders dort. In dem Land ist die Kriminalitétsrate so niedrig, da3 die

ganze Welt staunt - schliissige Griinde dafiir konnte indessen noch niemand nennen.
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Auf die stumme Demut der Opfer grofler Katastrophen wie des Erdbebens in Kobe
von 1995, ohne Wehklagen oder Nach-dem-Staat-Rufen hatte ich auch hinweisen
wollen, als die Wirklichkeit des Higashi nihon daishinsai (3 H AKEH) vom 11.

Mairz 2011 mich wihrend der Abfassung dieser Arbeit iiberholte und die genannten
Aspekte so weit potenzierte, dal jede verbale Stellungnahme unangemessen er-

scheint.

Sprachphdnomene und Gesangestexte gehoren zum Gliick einer Kategorie an, die
keine existenzbedrohenden Elemente enthélt. Auch in ihr sind viele der typisch
japanischen Phdanomene enthalten, die sich den oft eine moglichst einfache und prag-
nante Antwort fordernden westlichen Fragen verweigern. Mein Motiv, mich mit
diesen Phinomenen auseinanderzusetzen, war Neugier. Sie ndhrte sich bei dem ge-
gebenen Thema an dem Kontrast zwischen Deutschem und Japanischem, ohne je-
doch dem Eifer sogenannter kritischer Betrachtungsweisen zu verfallen, ohnehin oft
nichts anderes als verkleidete Vorurteile (die DIETRICH KRUSCHE in Japan, konkrete

Fremde punktgenau bloBgestellt hat). >

In dieser Arbeit wird keine Position oder Seite vertreten. In kulturiibergreifenden
Betrachtungen aber - sie ist eine - lassen sich Gegeniiberstellungen per Definition
nicht vermeiden. Wo diese als zu krall empfunden werden (wir Deutsche, sie, die
Japaner usw.) mége man in ihnen nicht das Polarisierende sehen, sondern sie immer
als neutralen, wertfreien Vergleich betrachten - in der Absicht wurden sie verfaf3t.
Die japanische Sprache und ihr Gebrauch unterscheiden sich von der deutschen und
deren Gebrauch - das ist eine Tatsache, und sie ist wertfrei. Phidnomene wurden
beobachtet, und es wurden Zeugen dafiir aufgerufen. Das Beobachtete wurde be-
schrieben, interpretiert und analysiert, aber nicht beurteilt oder bewertet, auch wenn
die Verwunderung iiber bestimmte Gegebenheiten sich manchmal Ausdruck ver-

schaffte.
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1.2 Das Untersuchungsziel

Der Musik galt meine Neugierde in diesem Fall ausnahmsweise nicht, sie ist auch
nicht Untersuchungsgegenstand. Mit der Komposition geschieht ja nichts im frem-
den Land. Musikpsychologen und -soziologen kdnnten vielleicht fragen, ob west-
liche Musik trotz ihrer unbestrittenen Popularitit im Orient auf dieselbe Weise 'ver-
standen' und rezipiert werde wie ihrem Ursprungsland im Okzident. Selbst wenn
solche Fragen als Ansatz berechtigt und sinnvoll sein sollten - sie werden von dieser
Arbeit nicht gestellt. Es sind Aspekte der Texte, der darin erkennbare Sprachge-
brauch, die das inhaltliche Zentrum bilden, und nur insofern, als es Texte von Lie-
dern sind, die untersucht werden, spielt auch die Musik eine Rolle. Es ist trotzdem
kein Zufall, daB ich nicht die 'normale', sondern die gesungene Sprache untersuchen
wollte. Musik ist das Vehikel, mit dessen Hilfe die Texte im Unterschied zu 'nor-
maler' Literatur und unabhingig von einer Ubersetzung Eingang in eine fremde Kul-
tur finden. Meist handelt es sich bei ihnen um Gedichte, sie sagen etwas aus, be-
deuten etwas, auch dsthetisch. In den Liedern werden sie zu einer Art o6ffentlicher
Sprache, denn man kann zwar lautlos lesen, aber Singen setzt Stimme voraus. Als
Reprisentanten des Sprachgebrauchs und Kunstgegenstinde zugleich spiegeln sie
eine Kultur, und sie tun das aus den genannten Griinden moglicherweise deutlicher,

als 'gewohnliche' Literatur es konnte, so lautete eine Annahme am Ausgangspunkt.

Fiir Verschiebungen wie im Beispiel des Lindenbaums und fiir die gesamte japani-
sche Textgestaltung deutscher Gesangsstiicke, ob sie sich vom deutschen Original
unterscheiden oder nicht, mufl es Griinde geben, so eine weitere der ersten Annah-
men. Sowohl die Verschiebungen als auch das Nicht-Andern werden von etwas
Dahinterliegendem veranlaft, sei es kultureller oder anderer Art. Der Begriff
Kultur ist hier im weitest denkbaren Sinn ausgelegt: die "Gesamtheit der geistigen
und kiinstlerischen Ausdrucksformen eines Volkes". ¢ Die Ursachen zu finden und
zu interpretieren, darin besteht neben der bloen Darstellung der Gegebenheiten das
Ziel dieser Arbeit - man konnte es darum auch die Beleuchtung der Hintergriinde
nennen. Von der Untersuchung wird also erwartet, daf3 sie liber die Lieder hinaus

einen Blick auf Bereiche der Zielkultur zuldt, die sonst weniger sichtbar sind.
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LieBen sich die Musiktexte so als Spiegel der Kultur auffassen, wire das ein Ansatz,
der, soweit mir meine Recherchen die Feststellung erlauben, bis jetzt nicht in der
kulturiibergreifenden Diskussion enthalten ist; diese Arbeit stellt den Versuch dar,

ihn als neues Moment hinzuzufiigen.

Tendenzen

Alle angestellten Uberlegungen zielen auf das Allgemeine an den Phiinomenen, nicht
auf Randerscheinungen. Fiir empirische Beobachtungen lassen sich fast immer
Ausnahmen finden, die einer allgemeinen Tendenz widersprechen, auch wenn
letztere unbestreitbar und als Tatsache dominierend sein mag. In Vorwegnahme
einiger Erkenntnisse: Es gibt japanische Opern, sie spielen aber im Musikleben
Japans und in der Welt eine untergeordnete Rolle. Moglicherweise gibt es sogar
japanische Liedertexte, in denen von Feinden, Hollenqualen, Verrdtern, Tod und
Schrecken die Rede ist, aber wenn, dann sie sind nicht typisch fiir den Liedschatz des
Landes. Es lassen sich vielleicht auch japanische Verse mit Endreim finden - dann
stellen sie eine vernachlissigbare Minderheit dar - usw. Um die Essenz einer Sache
zu verdeutlichen, hilft es mitunter, zu vereinfachen und sogar zu iibertreiben - dieser
Methode bedient sich manchmal, und dieser 'Gefahr' stellt sich die vorliegende Ar-
beit. Wenn sie es wie hiermit geschehen vorab ankiindigt, wird das Vorgehen als

legitim betrachtet.
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1.3 Eingrenzung des Untersuchungsgegenstandes

A) Genre und Periode

Was als Gegenstand der Arbeit skizziert wurde, ist vermutlich kein auf eine ganz be-
stimmte Liedsorte beschrinktes Phdnomen; es liegt nahe anzunehmen, es treffe auf
jede Art von Vokalmusik zu. Bei Schlagern oder anderen populdren Musikgenres
wiirde man keinen weiteren Gedanken daran verschwenden, aber die Texte SCHIL-
LERS, GOETHEs und der anderen Dichter sind zum einen fiir sich allein genommen
schon Kunst, die zu manipulieren keinen Eingriff von untergeordneter Bedeutung
darstellt. Zum anderen haben SCHUBERT und SCHUMANN usw. ihre Musik auf diese
bestehenden Texte bezogen komponiert, so die nirgends in Frage gestellte Ansicht
der Musikwissenschaft. Wenn sie stimmt, und das setzt die vorliegende Arbeit
voraus, dann kann man diese Texte nicht d&ndern, ohne jeweils das Gesamtkunstwerk
zu beeinflussen. Beide Punkte verdienen Aufmerksamkeit und wiirden allein schon
eine Beschrinkung auf das Genre der Kunstlieder und damit verwandter Musik
rechtfertigen. Hinzu kommen praktische Gesichtspunkte: Der Autor einer sol-
chen Arbeit muf} bis zu einem gewissen Grad vertraut sein mit dem zu untersuchen-
den Gegenstand, ein sicher einleuchtender Gedanke, der jedoch mein Arbeitsfeld auf
das Genre der klassischen Vokalmusik einschridnkt. Da dieses aber ohnehin nur
dasjenige ist, das liberhaupt in nennenswerter Quantitdt von Deutschland nach Japan
exportiert wurde, sind diese einfiihrenden Bemerkungen nur als zusétzliche Begriin-
dungen zu verstehen. Es wire fiir eine Untersuchung dieser Art kein anderes Genre

in Frage gekommen.

Was hier als Gegenstand behandelt wird, gehort also im weitesten Sinn der Klassik ’
oder der Romantik ® an. Manche dieser Kategorien werden je nach gewihlter Mu-
sikgeschichtsschreibung nicht als zeitliche, sondern als Stilperioden verstanden,
epocheniiberschreitend und noch nicht abgeschlossen. > Deshalb kontrastiert der
folgende Uberblick das gemeinte Feld grob als Epoche fettgedruckt gegen Nachbar-
Epochen (in Klammern rechts einige fiir den jeweils betreffenden Zeitraum représen-

tative Komponisten):



17

Renaissance ca. 15. - 16. Jh. (Dufay / Josquin des Prez / di Lasso / G. Gabrieli ...)
Barock ca. 16. - 18. Jh. (Palestrina / Monteverdi / Schiitz / Vivaldi / Bach ...)
Klassik & Romantik 18/19. Jh. (Mozart / Beethoven / Schubert / Brahms ...)
Moderne/Neue Musik ab ca. 20. Jh. (Debussy / Schonberg / Strawinsky / Britten...)

In diesem immer noch grofSen Rahmen konzentriert sich die Betrachtung nicht aus-
schlieBlich, aber vorwiegend auf die Gattung Kunstlied und Lieder, die aus ihr her-

vorgingen. '

Kunstlied

Das Kunstlied bewegt sich in dem weiten Bereich zwischen Volkstiimlichkeit und duBerster
kunstméfiger Verfeinerung und Expressivitit; als Beispiele polarer Gegensétzlichkeit seien
genannt: J.A.P. Schulz, Der Mond ist aufgegangen (1782), das an der Schwelle zum
Volkslied steht, und R, Strauss, Vier letzte Lieder (1949), die das Lied in die Nihe
symphonischer Dichtung riicken. (...)

RIEMANN, S. 523

Offenbar ist es miiBig, das Genre genauer definieren zu wollen. '' Der Ubergang
vom Kunst- zum Volkslied ist flieBend. Man denke neben dem genannten Der
Mond ist aufgegangen nur an Das Wandern ist des Miillers Lust, das in der SCHU-
BERT-Version zum Zyklus Schone Miillerin gehort und in der Version von CARL
FRIEDRICH ZOLLNER zu einem der beliebtesten deutschen Wanderlieder iiberhaupt
wurde. Bei den japanischen ist die Schwelle zum Volkslied, ja zum reinen Kinder-
lied, noch niedriger. Dabei ist bereits der Versuch, aus dem allgemeinen Musikbe-
griff die Kunstmusik zu isolieren, problematisch, wie das Vorwort zu den Epochen
der Musikgeschichte der Wissenschaftlichen Reihe zeigt: '

Wie gliedern wir den Gesamtablauf der Musikgeschichte? (...) In diesen Essays wird

nicht die Rede sein von Volksmusik oder Musik der Volker. Vielmehr haben es die

folgenden Aufsétze sdmtlich nur mit Kunstmusik, d.h. mit der mehrstimmigen Musik des
Abendlandes zu tun.

Epochen, S.237

Hier wird von vornherein viel aus der Kunstmusik ausgeschlossen, was man auch als
dazugehorig empfinden kann, so zeigt nicht nur die Definition aus dem RIEMANN
weiter oben. Viele der in Japan komponierten Werke erfiillen sicher den Anspruch
Kunstlied, sofern er in der "kunstméBigen Verfeinerung und Expressivitit" besteht.

Sie sind von Schlagern und kurzfristig populéren Gassenhauern klar unterschieden.
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Solcher Musik kann man die Anerkennung als Kunst nicht verweigern, obschon sie
nicht mehrstimmig ist und selbst dann nicht abendldndisch, wenn sie von westlichem

Musikverstdndnis beeinflufit komponiert wurde.

Die in dieser Arbeit untersuchten Musikstiicke gehoren also in Anlehnung an das
RIEMANN-Zitat oben dem nicht genau definierbaren Genre an, das Kunstmusik und
den aus ihr hervorgegangenen oder an sie angrenzenden Teil der Volksmusik ein-
schlieBt. Ahnliches gilt auch fiir die zu Vergleichszwecken ausgesuchten japani-

schen Gesangsstiicke. Wie das 'Genre' in den Rahmen der Musikgattungen Japans

eingebettet ist, auch unter einem historischem Gesichtspunkt, skizziert FuBBnote B,

Tabelle 1 Verfasser und Komponisten deutschsprachiger Werke des

Untersuchungsmaterials

Isaak, Heinrich 1450 - 1517  Musik Nun ruhen alle Wilder

Spee von, Friedrich 1591 - 1635  Text In stiller Nacht (Brahms)

Dach, Simon 1605 - 1659  Text Annchen von Tharau

Gerhardt, Paul 1607 - 1676  Text Nun ruhen alle Wiilder

Bach, Johann Sebastian 1685 - 1750  Musik Nun ruhen alle Wilder

Schubart, Christian Friedrich Daniel 1739 - 1791 Text Forelle

Claudius, Mathias 1740 - 1815  Moglicherweise Text Wiegenlied (Schubert)

Herder, Johann Gottfried 1744 - 1802  Text Annchen von Tharau

Goethe , Johann Wolfgang 1749 - 1832 Text Erlkonig, Heidenrdslein, Mignon

Herrosee, K.F. 1754 - 1821  Text Zirtliche Liebe (Ich liebe dich)

Schiller, Friedrich 1759 - 1805  Text An die Freude

Matthisson, Friedrich von 1761 - 1831 Text Adelaide

Kind, Johann Friedrich 1768 - 1843 Text Leise, leise

Beethoven, Ludwig van 1770 - 1827  Musik An die Freude, Zirtliche Liebe (Ich liebe dich), Adelaide

Weber, Carl-Maria von 1786 - 1826  Musik Leise, leise

Uhland, Ludwig 1787 - 1862  Text Friihlingsglaube (Schubert)

Silcher, Friedrich 1789 - 1860  Musik Lorelei, Annchen von Tharau

Heine, Heinrich 1794 - 1827  Text Lorelei Auf Fliigeln des Gesanges, Im wunderschonen Monat Mai

Miiller , Wilhelm 1794 - 1827  Text Lindenbaum

Schober, Franz Adolf Friedrich von 1796 - 1882  Text An die Musik

Schubert, Franz 1797 - 1828 Musik Erlkonig, Heidenrdslein, Lindenbaum, Stindchen,
Wiegenlied, Forelle, An die Musik, Friihlingsglaube

Rellstab, Ludwig 1799 - 1860  Text Stdndchen

‘Werner, Heinrich 1800 - 1833  Musik Heidenroslein

Mendelssohn-Bartholdy, Felix 1809 - 1847  Musik Auf Fliigeln des Gesanges

Schumann, Robert 1810 - 1856 Musik Im wunderschénen Monat Mai, Mignon

Brahms, Johannes 1833 - 1897 Musik In stiller Nacht, Dem Schutzengel
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Japanische Gesangsstiicke sind nicht Gegenstand der Untersuchung, an ihnen werden
aber Tendenzen sichtbar, die fiir die Analysen von Bedeutung sind. Das Untersu-

chungsmaterial enthdlt die Werke folgender Autoren:

Tabelle 2 Verfasser und Komponisten japanischer Werke des

Untersuchungsmaterials

Doi Bansui + 22 1871- 1952 Text Kdjo no Tsuki T3y H |

Shimazaki Téson [l ARFT 1872 - 1943 Text Yashinomi [H-f03]

Takeshima Hagoromo /&3 4¢ 1872 - 1967  Text Hana [4£]

Yoshimaru Kazumasa & #iL—& 1873 - 1916  Text Séshunfu [ F-F&f |

Hayashi Kokei #d75% 1875 - 1947  Text Hamabe no uta 1 DK

Takano Tatsuyuki B2 1876 - 1947 Text Oborozukiyo THEH) , Furusato 845

Okano Teiichi [if] B 51— 1878 - 1941 Musik Oborozukivo TR , Furusato THHP)

Yosano Akiko 5-#%EF &4 1878 - 1942 Text Leise, leise japanisch [1X]

Taki Rentard HEEEACHS 1879 - 1903 Musik Kdjé no tsuki [FR3ROH |, Hana [1E)

Kondo Sakuft /T T &, 1880 - 1915 Text Lindenbaum, Heidenréslein, Lorelei, Wiegenlied (Schubert) japanisch
MR ToIEs] Ta—L 540 [FELE)

Kitahara Hakusht JbJ5 F 8K 1885 - 1942 Text Kono michi I Z Di& | , Pechika 57 , Karatachi no hana
I BI=bDit) |, Jogashima no ame 9 DR

Yanada J& Z:H £ 1885- 1959  Musik Jogashima no ame 3%+ 5]

Nakada Akira 91 [ & 1886 - 1931 Musik Soshunfu [ F-FRIR)

Yamada Kosaku |11 FHFF7E 1886 - 1965  Musik Kono michi [ Z D3] , Chiigoku chihé no komori uta T [E/}1J5 -5F0H |

Pechika T-<F 71 , Karatachi no hana /6725 DHE] | Nobara 4%

Sugiyama Haseo #£ILERKR 1889 - 1952 Musik Define [Hift3)

Kashima Meishu JE S5 IEFK 1891 - 1954 Text Hama chidori 1T J5)

Hirota Ryfitard 54 HFEARRR 1892 - 1952 Musik Shikararete "W 540CJ , Hama chidori 15T )

Narita Tamezo6 Ji%H 2 = 1893 - 1945  Musik Hamabe no uta {310 HK)

Oki Atsuo RAIEFR 1895- 1977  Text Erlknig japanisch, zusammen mit Ito Takeo [ %3]

Onaka Toraji K18 1896 - 1982 Musik Yashi nomi H§1 D%

Tsugawa Shuichi #tJI13:— 1896 - 1971 Text Auf Fliigeln des Gesanges japanisch [HXDILIZ )

Horiuchi Keizé JiN &%= 1897 - 1983 Text Stindchen, Forelle japanisch (€L F+—7 , [F7)

Shimizu Katsura i 7K232 5 1898 - 1951  Text Shikararete M. 5T

Miki Rofi. = AFER 1898 - 1964  Text Nobara [HF#7i)

Katsuta Kogetsu i H 7 A 1899 - 1966  Text Defune [Hiffii)

1t6 Takeo {Fi% it 1905 - 1987  Text Erlkénig japanisch zusammen mit Oki Atsuo [ 9]

Iwasa Toichiro 75 fEHi—FB 1905 - 1974 Text An die Freude japanisch [ 35 Z 'Ok

Uchimura Naoya PNFHELH, 1909 - 1989 Text Yuki no furu machi wo 125 DM 20T % )

Ema Shoko L1 1913 - 2005 Text Natsu no omoide H DB ]

Nakada Yoshinao ™' F & [E. 1923 - 2000  Musik Natsu no omoide DB, Yuki no firu machi wo 1250 2% 0] % |

Kubota Satoshi 7 H & 1935 - Text & Musik Kdsan no uta [+FS LDk

Beide Tabellen zeigen anhand der Lebensdaten der Textdichter und Komponisten die
geschichtliche Verschiebung: Das Gros der hier betrachteten deutschen Gesangs-
stiicke entstand (extreme Spitzen an beiden Enden gestrichen) zwischen ca. 1700 und
1850. Die japanischen wurden zeitlich versetzt in dem relativ kurzen Zeitraum zwi-
schen ca. 1900 und 1950 gedichtet und komponiert. Der erste japanische Textdich-

ter dieser Liste, Dol BANSUIL, wurde 1871 geboren, kurz bevor der letzte deutsche,
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SCHOBER, starb (1882). Ubersetzungen oder Nachdichtungen deutscher Originale

tauchten etwa parallel dazu auf.

B) Einzelfille statt Kategorien

In Japan reflektieren die Bezeichnungen fiir die verschiedenen Liedgattungen heute
noch den immer noch vorldufigen Charakter der Kategorien. Shoka ("§iK) z. B. be-
deutet Lied oder das Singen, heute werden darunter aber nur noch Schullieder ver-
standen, eine Kategorie, die eigentlich keine ist, aber in Japan als eine solche wahr-
genommen wird. WATABE-GROSS charakterisiert das Genre in seiner geschicht-
lichen Entwicklung (ab ca. 1890):
Immer mehr shoka-Lieder werden von japanischen Menschen eigenstindig komponiert und
in der Schule gelehrt, und auch in der Bevélkerung erfreuen sie sich wachsender Beliebt-
heit. Sie entwickeln sich zunehmend zur "Nationalmusik" (...), Musik fiir alle, gesungen
und gespielt an jedem Ort, unabhéngig vom sozialen Rang (...). Neben der traditionellen

Musik und der europdischen Kunstmusik erobern sie sich einen festen Platz; diese Koexi-
stenz verschiedener musikalischer Kunstrichtungen hat sich in Japan bis heute erhalten.

WATABE-GROSS, S. 203

Allgemein verfiigbare Liedersammlungen, wie z.B. das Adishomeika %" 8K)
etwa: beliebte und beriihmte Gesdnge), ordnen ihr Material unausgesprochen unter
dem Stichwort Popularitdt. Wie die Schulbiicher unterscheiden auch sie selten zwi-
schen einheimischen Liedern und solchen fremden Ursprungs. Arien aus La Tra-
viata, eine Version des Hdnschen klein auf japanisch, When the saints go marching
in, die Forelle und auch Freude schoner Gotterfunken, Kojo no tsuki 5535 H |

oder Yashi no mi #ffi-{-05E] erscheinen gleichberechtigt nebeneinander. In den

Schulbiichern eines Jahrganges ° finden sich Puff. the magic dragon von PETER,

PAUL and MARY neben dem Erlkonig.

Ein betrdchtliches Mafl an Toleranz erst ermoglichte fiir beide Kulturbereiche die

Entscheidung, welche Lieder in die Auswahl aufgenommen werden sollten.

Aussagen der Form: Das ist ein Liebeslied, jenes ein Wanderlied, aber kein Kunst-
lied usw. engen ein und verschweigen mdglicherweise mehr, als sie von der Substanz

eines Liedes preisgeben. Die meisten Texte lassen sich nicht auf einen Typus, ein
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einziges Thema oder Motiv oder einen einzigen Inhalt eingrenzen.

Nichts spricht dagegen, ein schon im Titel so genanntes Liebeslied wie die Zdrtliche
Liebe (Ich liebe dich) von HERROSEE / BEETHOVEN

Ich liebe dich, so wie du mich,
Am Abend und am Morgen,

auch so zu kategorisieren, doch ist der Erkenntniswert gering, wenn man nur das
weil. Nach RoscH gilt fiir die Mehrheit aller Kategorien, dal sich in der Mitte
eines gedachten Spektrums besonders typische, deutlich erkennbare Vertreter be-
finden, an den Rindern desselben jedoch solche, die sich strauben und in keine
Schublade ohne Zwang hineinpassen. ' So kénnte ein Lied, das von Freundschaft
handelt, als typischer Vertreter einer grofleren Kategorie Beziehung gelten. Sieht
man in dem Wort Betrog'ne in der Forelle ein "Hintergehen eines anderen", wie die
Worterbiicher es tun (Wahrig), dann konnte dieses Lied in derselben Kategorie (Be-
ziehung) gesehen werden. "Hintergehen eines anderen" indessen wiirde auch in

eine andere Klasse, etwa unter einer Uberschrift Moral, passen. Usw.

Was fiir ein Lied ist also Die Forelle ? Wovon handelt es? Als eines der beriihm-
testen Lieder FRANZ SCHUBERTs wurden Fragen dieser Art wohl zur Uberschrift un-
zdhliger Schulaufgaben, denen hier keine weiteren hinzugefiigt werden sollen. Mit
Blick auf das jedoch, was in Japan aus dem Lied wird, mufl man einige davon erneut
stellen: In seinem Text kommen Fisch, Wasser, Beobachter und Angler vor - Aus-
sagen liber ihre Interaktion bilden den Inhalt des Liedes, davon scheint es zu han-
deln. Aber hat der Autor das auch gemeint? '”  Es ist eher unwahrscheinlich, daf
CHRISTIAN FRIEDRICH DANIEL SCHUBART im Jahre 1782, eingekerkert, in der
Stimmung war, das Schicksal eines Fisches zu dokumentieren. Er war ja '®
1777 unter Vorwénden aus der Freien Reichsstadt Ulm nach Blaubeuren auf

wiirttembergisches Gebiet gelockt, dort gefangengenommen und auf den Asperg
verschleppt worden.

SCHOELLER, S. 186

Mit Phantasie kann man in seinem Schicksal eine Analogie zu der Forelle, die im

triiben Wasser betrogen wurde, sehen; es gibt derartige Deutungsversuche. Zwar ist
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es nicht ganz unmoglich, daB SCHUBART mit dem Gedicht eine Anklage gegen das
Hinterlistige seiner Gefangennahme und gegen die Bedingungen der Haft verschliis-
selt zum Ausdruck bringen wollte. Interpretationen in diese Richtung unterschla-
gen aber die letzte Strophe (von SCHUBERT nicht vertont), die eine mehr allgemeine
Deutung nahelegt:

Die ihr am goldnen Quelle

Der sichern Jugend weilt,

Denkt doch an die Forelle;

Seht ihr Gefahr, so eilt!

Meist fehlt ihr nur aus Mangel

Der Klugheit. Médchen, seht

Verfiihrer mit der Angel! —
Sonst blutet ihr zu spiit.

SCHUBART habe diesen Vers nur angefiigt, um das personliche Moment zu verschlei-
ern, so lautet eine Erkldrung. Sie klingt weit hergeholt; doch selbst wenn man sie
akzeptiert, spricht immer noch wenig fiir die Annahme, auch FRANZ SCHUBERT habe
die Dinge so gesehen, oder sie hitten ihn gar veranlaBt, das Gedicht zu vertonen.
Wieso soll ausgerechnet SCHUBERT, in dessen Liedern jeder einfache Wanderer von
Elend und Schicksal getrieben zum Grabe geht, auf ein so trauriges Los wie das des
DANIEL SCHUBART ein frohliches Tédnzchen komponiert haben? Ein besonderes
MaB an Zynismus miiflite man unterstellen, das aber ist gerade bei SCHUBERT kaum
denkbar. Die Stimmung seines Tema con variazioni im Klavierquintett in A-Dur,

D667, das auf der Forelle basiert, zeigt den beschwingten Charakter des Stiickes ja

noch deutlicher.

Das Gemeinte an der Forelle wird auch in der vorliegenden Arbeit nicht entschliis-
selt werden. Die Wahrscheinlichkeit allerdings, es verberge sich etwas anderes als

ein Fisch dahinter, ist grof3.

Wie geht der japanische Text mit dieser Unsicherheit um: Ist beispielsweise der im
Original ja ausgesprochene Gedanke Betrug = Hintergehen eines anderen in der japa-

nischen Forelle enthalten?
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16. Masu [F79 ] [Forelle]

Quelle: Aishomeika TE"84 K] S. 397
Text: HORIUCHI KEIZO (JENAK =)
Musik: FRANZ SCHUBERT
Inhaltsangabe
HEhng VMR T In der klaren Stromung, vom Licht reflektiert
i3y RO E L schnellte eine Forelle wie ein Kriegspfeil.
LIFL 727297 bhlkdia Ich schlenderte vorbei und betrachtete kurz
L KIZ AL im glitzernden Wasser die tanzende Gestalt,
HE K BHE im glitzernden Wasser die tanzende Gestalt.
SRR SUN Am Ufer spihte verstohlen ein Angler.
BHZH LT BEpw L Obwohl er geschickt alles versucht,
KOTEZIZ FITEL im klaren Wasser deutlich sein Schatten,
REABNE s d tut er die Leine hinein, doch der Fisch verfingt sich nicht,
KREANDNE Db tut er die Leine hinein, doch der Fisch verfingt sich nicht.
LdHEY T FEiE Er wird ungeduldig, der Tdlpel,
REEWZ JIIKZ HhEELD plotzlich riithrt er und triibt den FluB,,
FHBIADIT 1380 iy und als die Rute schwang, war die Forelle herausgeangelt.
BLEDNIT EALE Das war grausam und ich war zornig.
BLEDNT EAE Das war grausam und ich war zornig.

Offenbar nicht. Von Betrug ist nicht mehr die Rede, die Forelle bleibt ein Fisch.
Auf die Auseinandersetzung mit solchen Einzelbestandteilen, seien sie inhaltlicher
oder anderer Natur - aber unabhéngig von der Liedkategorie - konzentriert sich der

analytische Teil dieser Arbeit.

C) Eigenstiandige Texte

Originaltexte, die auch ohne den Zusammenschluf3 mit der Komposition bestehen
konnten, sollten das sprachliche Material bereitstellen. Das Niveau der Sprache
sollte eventueller Kritik keinen Ansatz bieten. In den Texten mancher Gattungen,

0 .
wiére das

etwa in Opernlibretti oder auch in vielen der geistlichen Werke BACHS, °
ein schwer zu erfiillender Anspruch, weshalb deren Vertreter hier nicht in dem Mal3e
berticksichtigt wurden, wie es ihrem musikalischen Rang entsprechend zu erwarten
wire. Bei den Kunstliedern jedoch werden nicht nur die GroBen wie GOETHE oder
HEINE, sondern in der Regel auch die weniger bekannten Dichter allen im Rahmen

dieser Arbeit erwartbaren sprachlichen Anspriichen gerecht. *!
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D) Bekanntheitsgrad und Verbreitung

Als moglichst reprdsentatives Untersuchungsmaterial bot sich als erstes eine Aus-
wahl von in Lehrbiicher an den Schulen aufgenommenen Werken an. Dariiberhin-
aus entschied die quantitativ belegbare Verbreitung der jeweiligen Musikstiicke in
den einschlidgigen Medien iiber ihre Verwendung innerhalb dieser Arbeit. Néheres

zu den Auswahlkriterien findet sich in Kapitel 3, Die Erkenntnismittel: Quellen.

E) Zweckbestimmte Lieder

Musikstiicke, die offensichtlich einem bestimmten Zweck dienen, wurden, von weni-

gen Ausnahmen abgesehen, nicht beriicksichtigt.

Nationalhymnen, Wiegenlieder, Weihnachtslieder usw. haben mehr oder weniger
offensichtliche, und, je nach Standpunkt, mehr oder weniger wiinschenswerte Ziele
und Absichten. Ein Zweck, auch der, in Schulbiicher aufgenommen zu werden, ist
etwas anderes als ein AnlaB. Dem zu einem vorgegebenen Zweck gedichteten Text
fehlt das Geheimnisvolle, Ritselhafte, auch das Miverstindliche, das 'freiwillig' ent-
standene Werke bisweilen kennzeichnet. Thema und Inhalt stehen ja so gut wie fest
- moglicherweise sogar die Form. Selbst die Musik dazu "lauscht der Kiinstler"

dann nicht immer "seiner Seele ab", wie es HELMHOLTZ an einer Stelle formulierte.

a) 'Ehre sei Gott in der Hohe'

Der weitaus grofite Teil der Vokalmusik BACHs wurde von der Bibel nicht nur inspi-
riert, er wurde aus Bibelinhalten in der Absicht 'gedichtet’, dem christlichen, prote-
stantischen, Glauben zu dienen. Kantaten etwa sollten an einem ganz bestimmten

2 Aus auf diese

Sonntag im Jahr und zum 'Lob des Herrn' gesungen werden. *
Weise inhaltlich vorbestimmten Texten lassen sich naturgemal} kaum iiber den engen

Rahmen des zugrundeliegenden Zweckes hinausgehende Schliisse ziehen.

Weihnachtsoratorium, Matthduspassion, die Messen von SCHUBERT, das Deutsche
Requiem von BRAHMS, usw. sind aus dem Grund nicht direkt Gegenstand dieser

Arbeit. BAcHs Werke sind populédr in Japan - auch auflerhalb christlicher Kreise.



25

Einige an ihnen beobachtbare Trends sind wichtig, am wichtigsten der, daf} Christ-
liches (besser: alles Religiose) zu den Dingen gehort, die man, von rituellen Anldssen
(etwa Beerdigungen) abgesehen, nicht in japanischer Sprache besingt. Unter 5.4
wird diese Feststellung behandelt und ndher begriindet. In Musikstiicken, deren
Zweck es ist, Gott zu ehren, 146t sich die Erwidhnung seines Namens ja nicht vermei-
den, im Gegenteil, sie wird angestrebt. Solche Texte sind sozusagen vorgeformt;
von einer Analyse ihrer Sprache sind keine allgemeingiiltigen Aufschliisse zu erwar-

ten.

Keines der genannten religios bestimmten Werke wird in Japan auf japanisch aufge-

3 enthilt keine

fiihrt. Von den acht zu diesem Punkt zu Rate gezogenen Quellen
auch nur den Gedanken an eine gesungene Version dieser Stiicke in japanischer
Sprache. Die Werke sind journalistisch, fachlich, auch wissenschaftlich, in zum
Teil groBter Ausfiihrlichkeit erschlossen, mit Ubersetzungen schwieriger Phrasen
und Wendungen, aber die Autoren legen fiir den Gesang wie selbstverstidndlich die

* Was an Ubersetztem angeboten ist,

Originale in deutscher Sprache zugrunde. *
dient ausnahmslos dem besseren Verstdndnis, nicht dem Gesang. Die christliche
Gemeinde Japans ist klein, sie macht nur etwa 1% der Bevélkerung aus >, das ent-
spricht einer Zahl von etwas iiber einer Million Menschen. Darunter mag es einen
begrenzten Kreis von Kennern geben, die wissen, wovon beispielsweise die Johan-
nespassion von BACH oder das Deutsche Requiem von BRAHMS handeln. Doch die
Meisterwerke dieses Genres erfreuen sich grofler Beliebtheit bei einem viel breiteren
Publikum, bei dem derartige (Sprach-) Kenntnisse nicht vorausgesetzt werden kon-
nen. Es gibt den ernstzunehmenden Standpunkt, man konne Vokalmusik hoch-
schétzen, ohne den Sinn der Worte zu verstehen. Angesichts der Dominanz italieni-
scher Opernmusik dréngt sich die Vermutung auf, dieser Standpunkt werde unter den
deutschen Liebhabern des Genres von einer Mehrheit vertreten. Analog dazu kann
man vom Weihnachtsoratorium fasziniert sein, ohne (als Auslédnder etwa) die Spra-
che zu verstehen oder (als Deutscher) auf die Sprache zu achten! Wenn die Mehr-

zahl der Auffithrungen christlicher Werke in Japan auf deutsch erfolgt, muf} ihre

Wirkung also im wesentlichen von musikalischen Bestandteilen ausgehen.
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b) 'Soldatenherrlichkeit'

AuBer dem natiirlichen Wandel, den jede Sprache iiber einen langen Zeitraum voll-
zieht, waren es vor allem die Kriege, in die beide Nationen verwickelt waren, die die
Texte der Lieder beeinflulten. In ihrem Bemiihen, allzu deutliche Exempel von
unter dem Dach militdrischer Wertvorstellungen erzeugten Werken allméhlich dem
Vergessen anheimfallen zu lassen, scheinen die Herausgeber von Japans heutigen
Gesangsbiichern erfolgreich zu sein. Spuren davon lassen sich aber immer noch
finden. Das betrifft besonders die in den Liedersammlungen enthaltenen Soldaten-
lieder gunka (‘) . *° Unter den iibersetzten deutschen Liedern gibt es solche zwar
seltener, aber sie existieren auch. >’ 'Man' singt die Soldatenlieder heute im allge-
meinen aber nicht mehr offen. Am Internet erfreuen sich zwar einige 'blutriinstige’'
Vertreter des Genres betriachtlicher Beliebtheit, aber dort scheinen die Schwellen der
Akzeptanz ohnehin fiir alles niedriger zu sein; die gedruckten Medien beteiligen sich
jedenfalls nicht bemerkbar an derartigen Wiederbelebungsversuchen. Auch das
japanische Kultusministerium, sonst wegen seiner eigenwilligen Betrachtung ge-
schichtlicher Ereignisse oft in der Kritik, ist offenbar bemiiht, die strengen Winter in
der Mandschurei oder die Berichte umzingelter Flottenverbdnde von den Liedern der
Schulbiicher fernzuhalten. ** Der ‘iibliche' Sprachgebrauch, den diese Arbeit mit den
Liedtexten in Verbindung sieht, kann durch die Liedbestéinde aus vom Militir be-
stimmten Zeitrdumen beeinfluit werden. Texte, an denen diese Tendenz erkennbar

ist, wurden nicht fiir die Analysen verwendet.
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Kapitel 2 Die Erkenntnisinteressen

Der Sprachgebrauch steht nach der Definition, wie sie in Kapitel 1 gegeben wurde,

? er sei etwas Kultur-

im Zentrum der Untersuchung. ERNST LEISI sagte von ihm, 2
eigenes wie andere Briuche auch, und alle Briuche seien von Bedingungen abhéngig.
Diese werden von vielen Seiten diktiert, sie kdnnen unter anderem soziologischer,

psychologischer, linguistischer oder &sthetischer Natur sein.

2.1 Die Ausgangsfragen

Der Untersuchungsgegenstand bestehe aus Liedertexten, so wurde er anfangs vage
umrissen. Anhand einiger Beispiele wurde erldutert, was daran untersuchenswert
sei, und auch, was sich in Wechselwirkung mit eine Reihe ebenfalls noch vager Be-
obachtungen und Zweifel herauskristallisiert hatte. Diese Ausgangsfragen bediirfen

nun weiterer Konkretisierung:

Verstehen sie, was sie singen?

Da die Originaltexte anspruchsvoll sind und schwierig, selbst fiir Horer in der Mut-
tersprache, stellt sich die Frage @ fast automatisch: Wissen sie eigentlich, was sie
besingen? Wissen sie, da3 eine Stelle des Textes, den sie in den unzéhligen Auf-
filhrungen von BEETHOVENs Neunter am Jahresende auf deutsch singen, das bedeu-
tet:

Mit einer bestimmten Geisteshaltung kann man Standes- und Klassenunterschiede
liberwinden ?

Dabei hat SCHILLER seine Gedanken so einfach ja gar nicht ausgedriickt, sondern be-
kanntlich so:

... deine Zauber binden wieder, was der Mode Schwert [BEETHOVEN: die Mode streng]
geteilt.

Fiir Menschen, deren Muttersprache nicht Deutsch ist, muf3 das schwer sein, wo doch
auch léngst nicht alle Zuhorer in der Muttersprache prompt sagen konnen, was ge-

meint sei. Auch Beispielen wie dem nédchsten wird schon mancher Deutsche nur
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mit einem gewissen Befremden, das keineswegs auf religids motiviertem Widerstand

. . . 30
griinden muf, zuhdren kénnen:

... du kluger Rat und tapfrer Held, du starker Hollenzwinger ...

BACH: BWYV 454

Versteht ein internationales Publikum das? BACH wird in Japan viel gesungen - fast
immer auf deutsch. Gegen das Unbehagen, das derartige 'Lyrik' hervorruft, hilft
auch nicht, wenn es ein Freund, der eine erste Version dieser Arbeit gelesen hatte, so
begriindete: "Wohl weil das Aufnahmeraster fir Worte und Begriffe nicht mit dem
eines bibelfesten Protestanten, der vor einigen hundert Jahren lebte, identisch ist..."
Wenn schon der geschichtliche Faktor eine solch grofle Rolle spielen kann, wieviel
gravierender muf3 der Unterschied erst werden, wenn man die geographische und die

kulturelle Entfernung addiert.

Warum wird der Text nicht iibersetzt?

An den japanischen Schulen wurde Freude, schoner Gotterfunken zeitweilig so ge-

sungen:

Original Freude, schoner Gotterfunken, Tochter aus Elysium

Japanisch Haretaru aozora, tadayo kumo yo
7% e, m5 = X

Inhaltsangabe Du heiterer blauer Himmel, ihr ziehenden Wolken

Original wir betreten feuertrunken, Himmlische, dein

Heiligtum

Japanisch Kotori wa utaeri hayashi ni mori ni
NS B AN R iz &

Inhaltsangabe Die Vogelein zwitschern im Hain und im Wald

Das kann also aus BEETHOVENSs beriihmtem Stiick werden (zumindest, wenn es als

Schullied, d. h. nicht im Rahmen der 9. Symphonie, angestimmt wird). SCHILLER

jedenfalls ist darin nicht mehr enthalten. *'

man sich deshalb .

Warum wird das so gehandhabt, fragt



29

Ist es richtig iibersetzt?

Ein Vater mit seinem kranken Kind auf dem Arm wiirde heute nicht mehr mit dem
Pferd zum Arzt reiten, und der Erlkénig wiirde in den Halluzinationen des Kindes
andere Worte wihlen, um es in den Tod zu locken. In diesen Punkten ist der Evi-
konig bestimmt auch den Deutschen der Gegenwart fremd. Und doch ist uns die in
dem Gedicht gezeichnete Situation irgendwie vertraut. In unseren Kdpfen gibt es
von Kindheit an Mérchen mit Geistern und Walder mit Hexen drin; wir wundern uns
nicht, wenn zu Rumpelstilzchen und Riibezahl noch ein Erlenkonig tritt, auch wenn
wir uns iiber sein Wesen und seine Identitdt nicht im klaren sind. Aber kann je-
mand, der nicht in dieser Umgebung aufgewachsen ist, selbst wenn er mit hiesigen

Verhiltnissen vertraut wére, und obwohl es in seiner Sprache dhnliche Figuren gibt

Nl 3
(K52, etwa: Waldgeist), die Situation nachempfinden? (Verstehen ist etwas ande-

res, und den Unterschied merkt man beim Singen.) Wohl kaum, denn die Vorstel-
lungen entstammen einer ihm im Grunde fremden Welt. Trotzdem gehort der Evi-
kénig zur Pflichtlektiire im Musikunterricht an Japans Schulen (H1“##%, eine Art
Realschule oder Vorgymnasium). Dort allerdings heiBit er maé [T | , und das ist,
glaubt man den Worterbiichern, ein Satan! Wie kommt es @ zu dieser Verschie-

bung?

Kann jede Sprache alles?

Warum {iibersetzte man in Freude schoner Gotterfunken nicht einfach, was SCHILLER
geschrieben hatte? wurde gefragt. Geht das denn? mochte man nachhaken. Hat

jede Sprache @ die Kapazitit, alles auszudriicken?

Was bedeutet eine Textinderung fiir das Kunstwerk?

Ob @ das, was Kunst ist an dem Musikstiick, erhalten bleibt oder verlorengeht, ob
neue, japanische Kunstelemente mit dem neuen Text hinzukommen, das sind Fragen,
die das 'Schicksal der Texte' selbst im Auge haben und nicht nur den Hintergrund zu

beleuchten und zu interpretieren suchen. Angesichts der in Japan vorgenommenen



30

zum Teil drastischen Manipulationen an den Originalen melden sich Zweifel am
Kunsterhalt von alleine. Schon die vollig andere Sprachmelodie zeigt ja, da3 Ent-

scheidendes stattfindet:

Am Brunnen vor dem Tore, da steht ein Lindenbaum ...
Tzumi ni soite shigeru bodaiju ...
IR (ZIRWT %5 EAEH .

Mit dem Hinweis, Stille Nacht, heilige Nacht werde in Amerika auf englisch gesun-
gen, das Lied gebe es sogar in chinesischer Sprache..., 16t sich die Verwunderung
noch einddimmen. Auf der ganzen Welt existierten viele populdre Lieder, in fernste
Sprachen tibersetzt. Es wiirden italienische Opern an deutschen Opernhdusern so-
gar mit deutschen Libretti versehen aufgefiihrt usw. (was nota bene keineswegs alle
Musikliebhaber erfreut), oder My Fair Lady versuche gar die Ausspracheschwierig-
keiten des Englischen, sie sind Thema dieses Musicals, in deutscher Sprache dar-
zustellen - Eigentiimlichkeiten und Abweichungen seien offensichtlich unvermeid-

bar. 32

Auf Rezipienten, die ein Lied sogenannter ernster Musik als Einheit von Musik und
Sprache verstehen, wirken solche Transliterationen indes dramatisch. SchlieBlich
hat die Musikwissenschaft in vielen Analysen zu zeigen versucht, wie die Kompo-
nisten ihre Musik dem Originaltext der Gedichte anpaiten. Zwar warnt etwa MAR-
TIN FRIEDERICH: >
Kein Experiment ermdglicht den biindigen Nachweis der gegenseitigen Beeinflussung von
Sprache und Musik. Ob eine Erscheinung wirklich durch Wechselwirkung herbeigefiihrt

wird, oder ob sie sich genausogut herleiten 146t aus den Eigengesetzlichkeiten der Kunst,
kann in manchen Féllen nicht eindeutig geklart werden.

FRIEDERICH, M., S. 7

Auch 146t sich allein auf der Tatsache, dall manche Gedichte von verschiedenen
Komponisten auf unterschiedliche Weise gut vertont wurden, der Verdacht griinden,
die Einheit von Gedicht und Musik sei moglicherweise eine erst hinterher in das
Kunstwerk hineininterpretierte. Sich mit Zweifeln dieser Art intensiv zu befassen
hieBe jedoch den Rahmen der Untersuchung in Richtung Musikwissenschaft zu er-

weitern. Dergleichen ist nicht angestrebt. Die Untersuchung wird durchgefiihrt in
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der Annahme, die Musikwissenschaft habe recht, wenn sie wie GEORGIADES iiber
SCHUBERTs Komposition sagt: **
Doch 146t seine Musik - da sprachliche und dichterische Schicht in Wechselwirkung stehen
- zugleich das dichterische Kunstwerk durchscheinen, und sie beleuchtet es neu. (...

Worter (somit auch ihre Bestandteile, die Silben), Satzglieder, Verse erscheinen wie
festgefligte Wesenheiten, jede mit ihrem eigenen Gewicht.

GEORGIADES, Schubert: Musik und Lyrik, S. 29

Den Fragen zum Kunstcharakter der Lieder wurde in Kapitel 7 Diskussionsraum

bereitgestellt.
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2.2 Die Einflufifaktoren

Motiviert von der Uberzeugung, in den Liedtexten wirkten allgemeine Verhaltens-
muster, auf die noch nicht genug Licht geworfen wurde, betrachtet die Untersuchung
vor allem den sogenannten Sprachgebrauch. Im Japanischen bedankt man sich,
auch wenn man nichts bekommen hat; man, entschuldigt sich, auch wenn man nichts
falsch gemacht hat; man lacht, wenn man von grolem Ungliick berichtet. Japanisch
ist zudem die Sprache, die so gut wie nie zum Zweck des Rechthabens eingesetzt
wird. In der Bibliothek wird dem Benutzer erklirt, wer ihm weiterhelfen kann,

nicht die Dame, sondern die dltere Schwester am Auskunftsschalter: ¥85ZZN DI
Iifi & /. In dieser Sprache klingt denn auch die Tante dort driiben: & DIHRES A

nicht anndhernd so abwertend wie im Deutschen. Es wire iiberraschend, wenn
diese Art der Sprachverwendung sich nicht in den Liedern niederschliige. So weit
weichen die japanischen Texte manchmal vom Original ab, da man noch weitere
EinfluBfaktoren vermutet: etwa in der Person der Ubersetzer selbst, in ihren Fihig-
keiten, Vorlieben und personlichen Anschauungen. Dariiberhinaus beschneidet
natiirlich die vorgegebene Musik durch Rhythmus Takt, Linge usw. jede Ubertra-
gung in eine andere Sprache auf eine Weise, wie sie bei der Ubersetzung 'gewdhn-

licher' Texte nicht droht.

2.2.1 Die Ubersetzung

Bei der Suche nach dem Warum stehen Aspekte der Ubersetzungsproblematik natiir-
lich weit vorne, der Untersuchungsgegenstand besteht ja vorwiegend aus Ubersetz-

tem.

Das Erkenntnisinteresse besteht aber ausdriicklich nicht in der Suche nach dem, was
gut, schlecht, falsch oder richtig tibersetzt ist, wenngleich es das auf dem Weg zum
Untersuchungsziel festzustellen gilt. Selbstverstdndlich kann die Erscheinungsform
einer japanischen Textversion auch giinzlich durch Ubersetzungsfehler bestimmt sein.
Die Arbeit will sich aber auch dann nicht auf eine Ubersetzungskritik reduzieren,

denn eine offensichtlich aufgrund mangelnder Sprachkenntnis oder fehlenden Ver-
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stindnisses fiir den Inhalt falsche Ubersetzung liefert, wenn iiberhaupt, hochstens
Hinweise auf den Stellenwert der Sprache oder die Fihigkeiten des Ubersetzers, an-
sonsten erlaubt sie kaum Aufschliisse. Wenn beispielsweise in der Forelle der

deutsche Beobachter am Ufer laut denkt:

... und ich mit regem Blute sah die Betrog'ne an.
der japanische in Masu %79 | hingegen

BLEbhix Ehe .. das war grausam und ich war zornig.

dann ist diese Ubersetzung unabhiingig davon, welchen theoretischen MaBstab man
anlegt, nicht richtig, denn das "rege Blut" und "zornig" stimmen nicht iiberein; von
"Betrug" ist auch nicht mehr die Rede, dafiir kommt "grausam" ins Spiel usw. Aber
in dieser Feststellung bestand nicht das Ziel der Untersuchung, vielmehr war sie ihr
AnlaB! Das heiBt, Ubersetzungsfragen stellten sich nicht, um Fehler aufzudecken,
sondern um darzulegen, dal - zum Beispiel - der iibersetzte Text von einem Fisch
handelt, das Original jedoch sehr wahrscheinlich von einer Beziehung (Betrog'ne).
Wie ein Text sich in der Fremde darstellt und ob er gedndert wurde, warum etwas
iibersetzt wurde und das andere nicht, warum der Ubersetzer die Verschiebungen
(bewuBlt) vornahm usw., an solchen und dhnlichen Fragen orientierte sich die Unter-

suchung.

2.2.2 Pragmatische Ubersetzung

Wer das Wort muzukashii (% L\>) in der Politik oder in einer Geschiftsverhand-

lung hort und, den Worterbiichern folgend, mit schwierig libersetzt, iibersetzt falsch.
In bestimmter Umgebung und Situation bedeutet das Wort unméglich, nichts anderes.
So horen es alle Teilnehmer des Gespréchs, das ist die Wirkung, die muzukashii er-
zielt. Dal} die Sprache auch noch ein 'richtiges' Wort fiir unmoglich hat, ist davon
unabhingig und ein anderes Problem - das 'richtige' Wort wird in derartigen Situati-

onen nicht verwendet!

Alle Uberlegungen zur Ubersetzung sind behindert von der Tatsache, daB die MeB-

latten fiir das Handwerk des Ubersetzens nicht geeicht sind, weshalb sogenannte
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Ubersetzerwerkstitten ihren Namen zu Unrecht tragen. An Theorien fehlt es nicht,
im Gegenteil, man kann sich in den Diskussionen dariiber, was eine gute Uberset-
zung auszeichne, leicht verlieren. Trotzdem kommt man auch in dieser Arbeit nicht
umhin zu sagen, woran man sich orientiert, wenn man von Ubersetzung spricht.
Denn auch beim Thema Ubersetzung, so wie bei den anderen von dieser Untersu-
chung beriihrten Bereichen, sollen sich alle Erwdgungen an einem mdglichst eta-
blierten, autoritativen Begriff orientieren und die Beobachtungen sich daran messen.
Die Worterbiicher sind sich tiber den Begriff einig, unisono, doch gleichwohl wenig

hilfreich:

Ubersetzung: Ubertragung in eine andere Sprache ... (Duden) 3

Ubersetzung: Ubertragenes Werk, iibertragener Text ... (Mackensen) 36
Ubersetzung: Ubertragung (eines Textes, Buches) von einer Sprache in eine andere ...

(Wahrig) 37

Allen Definitionen der einschldgigen Lexika ist sowohl der Gebrauch des Wortes
Ubertragung als quasi Synonym fiir Ubersetzung gemeinsam, als auch der Verweis
auf sprachliche Erzeugnisse als Objekt einer solchen; dariiberhinaus enthalten sie
keine weiteren Begriffserkldrungen oder -begrenzungen. WOLF FRIEDERICH geht in
seinem Technik des Ubersetzens als Fachautor naturgemiB weiter: *®

Die Ubersetzung soll auf ihre Leser dieselbe Wirkung haben wie das Original auf seine
Leser.

FRIEDERICH, W., S. 32
Ahnlich argumentiert KOLLER: *°

Nach Schleiermacher miissen Texte so iibersetzt werden, da3 dem Leser der "Geist der
Sprache" des Originals auch in der Ubersetzung vermittelt wird. (...) Es geht also um das
Prinzip der Wirkungsgleichheit, die sich bei Schleiermacher nicht an einem imaginéren
Originalleser, sondern an zeitgendssischen "gebildeten" Lesern des Originals orientiert.

KOLLER, S. 43

Mit diesem Anspruch geben sich beide als Anhénger der pragmatischen Theorie des
Ubersetzens zu erkennen. Diese verlangt, daB die Wirkung auf den Rezipienten das
Ziel einer Ubersetzung sein miisse. Ein solches zu erreichen ist bei Liedtexten

schon deshalb wiinschenswert, weil nur so der eventuell vom Komponisten herge-
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stellte Bezug zum sprachlichen Teil des Liedes wenigstens angenéhert erhalten blei-
ben kann. Ohne die Beachtung des Sprachgebrauchs und der in den Liedtexten
enthaltenen Sprachfunktionen usw. bliebe jeder Ubersetzungsversuch das, was MORI
ARIMASA in einer Uberlegung zum Zusammenhang von Sprachausbildung und Uber-
setzung ein groBes Ungliick ** nannte. Moris Sicht findet in dieser Arbeit beson-
dere Beachtung. Er hilt Ubersetzungen ins Japanische *' fiir nachgerade unmaog-
lich! Man wird an ORTEGA Y GASSET ** erinnert. Der zweifelt, ob sich die
gleiche Wirkung bei einem Empfénger in der Zielsprache erreichen lasse, und er
bringt in literarischem Stil das Ubersetzungsproblem prignant auf den Punkt: Der
Glaube, man konne Sprache iibersetzen, sei eine Utopie wie alles, von dem die
Menschen meinten, sie konnten es. Doch erwachse gerade aus dieser Erkenntnis

die Pflicht, sich wenigstens um eine grofftmogliche Anndherung zu bemiihen.

In einem kurzen Beitrag zu einem kleinen Japanisch-Lesebuch schreibt IRMELA

3

HuTY A-KIRSCHNEREIT, ** man konne alles iibersetzen. Denn,

TR CE2DIEEETHY, a/7—var (FE) TERW, LrLZEnb 0
EHDITHMATDLZENTE S,

Was man iibersetzen kann, ist Sprache, nicht Konnotationen. Doch falls erforderlich,
kann man diese erkldren.

In dieser Arbeit wird ein Standpunkt mit anderer Nuancierung vertreten, dem eine
andere Definition der Bestandteile von Sprache (S7#%) zugrundeliegt. Konnotatio-
nen werden hier nicht als etwas von der Sprache Unabhingiges gesehen. Wo, wenn
nicht in der Sprache, konnen sie existieren? Sie sind der Sprache der Kunst
unverzichtbarer Bestandteil und fiir die Suche nach dem, was sich hinter den mani-

festen Spracherscheinungen verbirgt, von entscheidender Bedeutung:

Die Abendsonne wird im Japanischen Westsonne genannt: nishibi (V4 H) . Dieses
Wort enthilt nur negative Konnotationen, nichts Erfreuliches geht von ihm aus.
[Beim Lesen schon scheint die Westsonne unangenehm in die Augen zu stechen!]
Die Morgensonne hingegen heif3t nicht analog dazu Ostsonne - das Wort higashibi

(H H) gibt es zwar theoretisch, man wird ihm aber kaum einmal begegnen.  Asahi

(§1 H) Morgensonne ist das entsprechende Pendant, sein Klang ist voll angenehmer
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Obertone. Im Deutschen fehlt ein wie auch immer gearteter Beigeschmack sowohl
der Abendsonne als auch der Morgensonne, man liberzeuge sich davon am Unter-
suchungsmaterial im Anhang An diesem Beispiel wird sichtbar, weshalb eine klare
Aussage zur jeweils gewihlten Theorie notwendig ist: Ein Ubersetzer, der die
Reaktion auf den Text (pragmatisch iibersetzend) ernstnimmt, muf3 die Konnota-

tionen, auch die fehlenden, beriicksichtigen. Ein Fragment aus der Lorelei:

Original

der Gipfel des Berges funkelt
im Abendsonnenschein....

Japanische Version

AV RIZbx Im Sonnenuntergang die Berge
<KD D, leuchten rot.

Den Ausdruck nishibi (P9 H) zu wihlen, fiir den fiir HEINE auf keinen Fall negativ
gemeinten Abendsonnenschein in der Lorelei, das wire dem Ubersetzer sicher nicht
eingefallen. Doch nur dann, wenn man sich der negativen Konnotationen des
nishibi (V4 H) bewuBt ist, leuchtet die Verschiebung nach Sonnenuntergang (den

HEINE eben nicht verwendet hatte) in der Ubersetzung ein.

Wohl kann man Konnotationen erklaren, etwa so, wie man einen Witz erklaren kann.
Witze leben von Konnotationen. **  Uber den erklirten Witz kann aber niemand
mehr lachen, es ist keiner mehr - wer es je versucht hat, wei3 das. Ein pragmati-
scher Ansatz des Ubersetzens indessen definiert sich geradezu durch den Transport
auch der Konnotationen. Grob vereinfacht 148t sich am Witz das Wesen der Prag-
matik am leichtesten beschreiben: Auf das Lachen kommt es an, denn das ist die
Reaktion eines Rezipienten in der Ausgangssprache. Japaner konnen jedoch iiber
unsere Witze nur selten lachen und wir selten liber ihre! So sehr stimmt diese
Feststellung, daB sie ruhig kategorisch klingen darf. In diesem Sinn mochte ich
umformulieren: Nein, man kann nicht alles Sprachliche iibersetzen, die Konnota-

. . .45
tionen sind der Beweis.

Mit Blick auf das Verhéltnis von Japanisch zu den west-
lichen Sprachen stammt die aussagekréftigste Beschreibung dessen, was gemeint ist,
von MORI ARIMASA in Tabi no sora no shita, auch wenn er die Methode nicht beim

46
Namen nennt.
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(.) BT, HERPEL SRNOEMEDLRICIEFT D LI LBbo7z, Th
TAN6EZD LHESELERTRLTHY . (L)

(...) Ich war einmal, es ist schon mehr als 10 Jahre her, mit der franzdsischen Ubersetzung
von Akutagawas [Rytinosukes] Kurzgeschichtensammlung betraut. (...)

MORI ARIMASA, Tabi no sora no shita de, S. 142

FNIRBOSETICTF 22T 7-, ZOBEIFIFXLEFELEMHFK ENR > TV, = AD
BT TUADRN, AF, BE, VENR, DRI —HKIC, HHEHIN A ICRLO A
TR T RERE DL DI LT iz, FAUE, —20F LW HIEEZHA LT,
FIIXINEDENT T AN, 77 AXDFEFEHL T DEREL
TH BV, FIIHINNDOFELZRIT T, 77 ARAZBETHE 2086, B THRCAW
HLENIHIRD EFTH-T-, X OHHAER ERIND THRERT ENWVIEY L)
RIERBHDHE, WHESLODTHLLS T, TOBFATZRLIZD, HT/NLTH
I—EFREHLTHRATHLW, EREAITEE~EZ iz Lz, ()

ZOMFEIRIC AL D Z L 2R SPE TN, SERE~ORERIE. B AGEZ REE

FEETDORANIE ST, HFFIERTHLD Z &, BARITAAMEOAL A KA T

RNUFHBANTH L Z L HLZDHEIE. TRENDANZN LD REERE DR

BUZ I EHBR L TWD 2 & LRI E 2+ lE L, Ao 5 6508

RN T A F 2= VORICELETHMEICEET S &, LObWGEXORE %,

ERMRSED LTETIC, MIXNOH TCRIEREZRET 2L, RETHD,
(..)

Ich nahm mir die letzten Korrekturen vor. Zu dem Zeitpunkt waren das Vorwort und die
FuBinoten bereits ganz fertig. Drei junge franzdsische Freunde, Herr A, Herr B und Herr
V, kamen, mal alleine, mal zusammen, zu mir nach Hause und halfen bei der Fertigstellung
der Schlukorrektur. Ich wandte eine neue Methode an. Und zwar habe ich mir von den
jungen Franzosen den franzdsischen Text langsam laut vorlesen lassen, wéhrend ich
Akutagawas Originaltext gedffnet, die franzosische Ubersetzung im Ohr, mit den Augen
verfolgte. Wenn das Gefiihl, hervorgerufen aus der Ubersetzung und aus dem Original,
unterschiedlich war, lie ich das laute Vorlesen unterbrechen und iibersetzte diese Stelle
neu oder verbesserte sie und lieB sie mir nochmal vorlesen, und wenn das Resultat
zufriedenstellend war, schritten wir weiter. (...)

Dieser Arbeit habe ich es zu danken, daB ich auf verschiedene Dinge aufmerksam wurde:
dal3 es fiir jemanden, der Japanisch als Muttersprache spricht, eine grole Gefahr darstellt,
wenn er in eine Fremdsprache [hier: Franzosisch] iibersetzt; daB es ideal ist, wenn zwei
Freunde aus Japan und Frankreich sich dabei zusammentun, in einem solchen Fall aller-
dings nur, wenn jeder der beiden sich gekonnt in seiner jeweiligen Muttersprache auszu-
driicken versteht; dal man Ausgangs- und Zieltext genau abgleicht, und bis zur letzten
Zeichensetzung und den Hilfswortern und den Partikeln genauestens acht gibt; und dafl
man diese genaue Abgleichung der Ausgangs- und Zieltexte nicht auf der Ebene direkt
tibersetzter Worter anstellt, sondern dal man das Gefiihl abgleicht, das aus den beiden
Texten stromt, usw. (...)

ebd., S. 144 /145

Der Lindenbaum wird in dieser Arbeit als Zeuge oft aufgerufen; er ist ein treffendes

Beispiel. ARALI, der das Original verstanden hat, empfindet das Lied als sehr traurig.
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So einen Text, obwohl er (in der japanischen Version) "geringfiigig gedndert" sei, im
Chor zu singen, miisse man schon ziemlich abgestumpft sein! *  Allerdings scheint
er das Ausmal der "geringfiigigen" Anderung zu unterschitzen. Wenn im deut-
schen Lindenbaum den Wanderer die Ruhe erwartet, die moglicherweise sogar die
letzte ist, im japanischen aber das Gliick, so mufl das beim Horer des Originals und
bei dem Horer der japanischen Version geradezu zwangsldufig unterschiedliche
Gefiihle auslosen. Insofern scheint der pragmatische Ubersetzungsanspruch nicht
erfiillt. Als das Ziel einer guten, oder als die MeBlatte fiir eine Ubersetzung iiber-
zeugt die pragmatische Theorie, trotz aller Einschrinkungen, die es auch gibt. Leicht
ndmlich lassen sich in dem Untersuchungsmaterial Textstellen identifizieren, die die
Bedingung der gleichen Reaktion per se nicht zulassen. Ein Stdndchen zu singen
ist in Japan als Brauch unbekannt, also kann es auch keine gleiche Reaktion auf den
Begriff geben, egal, wie er iibersetzt ist. Auch kann keine Ubersetzung von
Liedertexten in Umfang und Silbenzahl dem Zwang ausweichen, den Rhythmus,
Takt und Lénge der ja bereits bestehenden Musik ausiiben; es wurde schon gesagt:
Schon aus diesem Grund ist das Ubersetzen der Lieder nicht mit dem anderer Lite-
ratur vergleichbar. Wenn die Ergebnisse trotzdem manchmal an den Vorgaben der
sogenannten pragmatischen Ubersetzung gemessen werden, dann vor allem, um auf
etwaige Grenzen der Ubersetzbarkeit zu verweisen. Alles, was sich in dieser Arbeit
als Ubersetzung nicht in Richtung auf eine angeniherte Reaktion hin orientiert, ist
unter Begriffen wie Inhaltsangabe eingeordnet. Betonen mdchte ich aber, dall alle
Erscheinungsformen deutscher Gesangswerke in Japan im Fokus stehen, seien diese

iibersetzt, nachgedichtet oder in der Originalform belassen.

2.2.3 Nachdichtung

Beim Rezipienten der Zielsprache das gleiche Gefiihl erwecken zu wollen, wie es ein
Rezipient der Ausgangssprache hat, kann natiirlich nicht bedeuten: unabhéngig vom
Inhalt. Eine Trennung von Ubersetzung und Nachdichtung ist, wie sich noch zei-
gen wird, schon deshalb nicht unproblematisch, doch sie wird in dieser Arbeit immer
dort vorgenommen, wo die Inhalte (Die Botschaft, die Mitteilung usw.) von Original

und japanischer Version offensichtlich in keiner Beziehung mehr zueinander stehen:
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17. Leise, leise [Freischiitz, WEBER]
Text: JOHANN FRIEDRICH KIND

Leise, leise, fromme Weise,
schwing' dich auf zum Sternenkreise!
Lied erschalle! Feiernd walle

mein Gebet zur Himmelshalle!

18. Yoru 74X [Abend (Leise, leise)]
Text: YOSANO AKIKO (5-3 875, 1)

Inhaltsangabe
RKOBORD, WERDEL X, Die Schwermut der Quelle zwischen den
Baumen, wenn es Abend wird.
HITEEED, FEDWVERED, Der weile Atem der stillen jungen
Hx B, Blatter im zitternden Abendnebel.

Keine "Ubertragung (eines Textes, Buches) von einer Sprache in eine andere ...
(Wahrig) hat den japanischen Text hervorgebracht. Das Beispiel ist eines der deut-
lichsten seiner Art, doch sind in diesem Sinn auch die meisten anderen Versionen
deutscher Lieder keine Ubersetzungen, sondern sie bestehen aus einem neuen Text,
der inhaltlich ganz oder in Teilen zum Original in keiner Beziehung mehr steht. Die
einzige Verbindung bildet in diesen Féllen die Musik. Eine Analyse solcher Stiicke,
so konnte man vordergriindig schlieBen, hat nicht mehr auf dem Gebiet der Uber-
setzung, sondern auf anderen Untersuchungsfeldern stattzufinden. Weil jedoch der
Grund, weshalb ein bestimmter Text nicht iibersetzt wurde, unter anderem auch weil
es zu schwierig ist lauten kann, spielt die Ubersetzungsproblematik hier doch eine

Rolle.

Die Unterscheidung zwischen Ubersetzung und Nachdichtung bleibt auch unabhin-
gig von solchen Erwdgungen problematisch. Wie noch zu sehen sein wird, gibt es
im pragmatischen Sinn so gut wie keine Ubersetzungen deutscher Lieder, sondern

nur mehr oder weniger am Original orientierte Nachdichtungen:
Komm her zu mir, Geselle, hier findst du deine Ruh ...
REFBLME ZZIZEHY. .. "Komm, lieber Gefihrte, hier ist das Gliick ...

Das ist keine "Ubertragung (eines Textes, Buches) von einer Sprache in eine ande-

re ...". Auch kann es sich bei dieser Stelle nicht um ein Versehen oder MiBver-
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stehen handeln - es ist eine reine Nachdichtung mit anderem Inhalt. (Die weitere
Untersuchung wird zwar zeigen, daB die Anderung berechtigt und die Ubersetzung
eben doch angemessen ist, gleichwohl mufl man hier zunichst die Tatsache der
Inhaltsverschiebung festhalten.) Dem Eindruck, die Ubersetzer verfiigten iiber
einen enormen Ermessensspielraum - und nutzten ihn - kann man sich nicht ent-

ziehen. Zum EinfluB der Person der Ubersetzer nimmt Kapitel 6.3 Stellung.

2.2.4 Kunst iibersetzen

In dem Wort Nachdichtung steckt Gedicht. Beide, das Ubersetzen und das Nach-
dichten, finden innerhalb der Sprache statt, doch weill man, dal} dort, wo die Sprache
Kunst ist, z. B. bei Gedichten - und mit ihnen hat man es bei Liedtexten in der Regel
zu tun - die Grenzen des mormalen' Sprachgebrauchs iiberschritten werden. Was
ein Gedicht aussagt, sei irrelevant, konstatieren deshalb Ubersetzungstheorien, die
nicht aus der Sprachwissenschaft heraus entstanden, sondern eher philosophisch be-
griindet sind, so wie sie etwa WALTER BENJAMIN aufstellt. Ein Gedicht sei vor
allem Form - sie sei daran das Wesentliche, die Mitteilung dagegen zweitrangig. **
Was Kunst ist an den Gedichten und sehr wohl auch aus Sprache bestehe, * das
gelte es zu iibersetzen. Mit der pragmatischen Ubersetzungsvorstellung 14Bt sich
sein Standpunkt nicht vereinbaren, denn BENJAMIN postuliert, man kdnne dabei den
Rezipienten ignorieren. > Seine Theorie und eine wie die pragmatische schlieBen
sich gegenseitig aus; die pragmatische nimmt sich ja ausdriicklich eine angendherte
Reaktion oder Wirkung beim Rezipienten zum Malistab. BENJAMINs Position ist

aber noch radikaler, denn auch:

[Nachdichtungen sind ein] zweites Merkmal der schlechten Ubersetzung.

(S.9)
Seinen Begriff der Form hat er nicht ndher definiert, man muf} ihn deuten. PETER
PORTNER setzt ihn mit Genre gleich, °'  Diese Form steht, es wird in der Folge bei
BENJAMIN deutlich, fiir den Gegensatz von Sinn.

Wie sehr endlich Treue in der Wiedergabe der Form die des Sinnes erschwert, versteht sich

von selbst. DemgemaB ist die Forderung der Wortlichkeit unableitbar aus dem Interesse
der Erhaltung des Sinnes.
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(...) muB sie [die Ubersetzung] von der Absicht, etwas mitzuteilen, vom Sinn in sehr hohem
Mal3e absehen und das Original ist ihr in diesem nur insofern wesentlich, als es der Miihe
und Ordnung des Mitzuteilenden den Ubersetzer und sein Werk schon enthoben hat.

BENJAMIN, S. 18

Aus sprachwissenschaftlicher Sicht scheint der Ansatz BENJAMINs sdmtlichen von
der Ubersetzungswissenschaft angestellten Uberlegungen zu widersprechen. Dal
eine Ubersetzung "vom Sinn in sehr hohem Mafe absehen" soll, vertriigt sich auch
nicht mit den Analysen von GEORGIADES, z.B. derjenigen des Lindenbaums von

SCHUBERT: 2

(...) besonders auch durch die Verlegung des Akzents vom zweiten Viertel in der dritten

und vierten Strophe, |77 I3 2 71, auf das erste in der letzten, [J3] 7 ) 7. Diese
> >

Akzentverschiebung hingt mit dem Sinngehalt der Strophen zusammen: Die dritte und
vierte fithren fort, sie erzdhlen im Imperfekt weiter Ich muf3t' auch heute wandern - Und
seine Zweige rauschten; die letzte aber stellt fest: Nun, verbunden mit Présens, bin ich, hor
ich's. [Hervorhebung von KHI]

GEORGIADES, Schubert: Musik und Lyrik, S. 369

Bei der Ubersetzung von mit Musik verbundenen Texten (z.B. ins Japanische) kann
man diesen Kuchen, salopp formuliert, nicht essen und zugleich aufbewahren, > in-
dem man einerseits auf die enge Verbindung von "Sinngehalt" und Komposition in
einem Gedicht verweist, doch andererseits bei dessen Ubersetzung fordert, "vom
Sinn in sehr hohem Mafle abzusehen". Dennoch ist zu erwarten, dall gleichzeitig,
sowohl von dem "Sinngehalt" als auch von der (BENJAMINschen) Form, Wirkung auf
den Rezipienten ausgeht, d.h. vom Kunstgehalt oder der -gestalt an sich. Zumindest
in dieser engen Auslegung ist der BENJAMINsche Ansatz nicht inkompatibel mit dem
pragmatischen. Nach der Existenz einer solchen Kunst-Form in den iibersetzten

Versionen zu suchen, sind die Kapitel 7 & 8 beauftragt.
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Kapitel 3 Die Erkenntnismittel

3.1 Theoretische Grundlagen

Etablierte, iibergeordnete wissenschaftliche Ansédtze oder Theorien, die hitten helfen
konnen, die wichtigsten Fragen dieser Arbeit anzugehen, haben sich nicht finden las-
sen. Doch das war zu erwarten gewesen, 146t sich der Gegenstand doch unter vie-
len verschiedenen Gesichtspunkten betrachten, mit einer grolen Bandbreite mogli-
cher plausibler Erkldarungen. Fiir das Was (ist so oder anders an der Sprache der
Lieder) und das Woher-Kommt-Es (da} die Verhiltnisse so sind, wie sie sich zeigen)
muflte also auf einem groBen interdisziplindren Feld in einer Kombination musik-
theoretischer, linguistischer, historischer, soziologischer, psychologischer und wei-

terer Fachgebiete nach geeigneten Werkzeugen gesucht werden.

Unter Sprachgebrauch - er steht im Zentrum dieser Untersuchung - wird im weites-
ten Sinn die Gesamtheit der in einem Kulturbereich bei der Verwendung von Spra-
che wirksamen Einfliisse, Regeln, Einschrinkungen usw. verstanden. ROMAN
JAKOBSONs Modell ** der Sprachfunktionen ist ein Werkzeug, dessen sich diese
Arbeit bedient, um bestimmte Tendenzen des Sprachgebrauchs offenzulegen. So
wurde das Untersuchungsmaterial systematisch nach den darin identifizierbaren
Funktionen gekennzeichnet. Sie sind hilfreich bei der Analyse eines Teils der fiir
diese Arbeit relevanten Gesichtspunkte, bei anderen bleiben sie als Mittel stumpf:

Schlafe, schlafe in dem siiflen Grabe,
Noch beschiitzt dich deiner Mutter Arm,

steht im Text von SCHUBERTs Wiegenlied D 498.

RRIL, HEEHOX, Schlafe, schlafe, wohlgesegnet,
BEOMD H B, im Arm [Armel] deiner Mutter,

lautet die Ubersetzung ins Japanische. Die conative (appellative) Funktion ist in
beiden erkennbar. Aber ist das der gleiche Inhalt? Das siife Grab ist gestrichen,
und das ist so problematisch wie der hinzugefiigte Armel, >> doch schwerer wiegt

vielleicht das fehlende noch. Denn es bedeutet: nur jetzt - spdter nicht mehr.
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Wiirde ein Japaner so etwas einem Kind vorsingen? Wiirde er so eine Perspektive
der Zukunft ausdriicken? Wiirde er nicht vielmehr sagen: Ewig beschiitzt sie
dich...? Hier und auch noch weiter innerhalb des Sprachgebrauchs, z. B. bei der
Suche nach Besonderheiten oder Grenzen oder nach Auswahl von Themen und
Inhalten: Singt man von Menschen oder von Dingen? Singt man vom Tod? usw.,
erweist sich JAKOBSONs Ansatz als nicht mehr zustindig. Offenbar braucht man

noch weitere Parameter, Kategorien und Variablen.

® menschlicher Kommunikationsweisen in

PAUL WATZLAWICKs Differenzierung, °
zweil Prozesse von grundsitzlich verschiedener Qualitit, ndmlich digitale und analo-
ge, wird in bestimmten Fillen als Erkldrungsmodell herangezogen - etwa dafiir, daf3
Sprache manchmal unféhig scheint, gewisse Dinge iiberhaupt auszudriicken. Es

stammt aus der Psychologie und kann Licht auf Phinomene in dem Rahmen werfen.

Im deutschen Heidenroslein zeigt GOETHE unmif3verstindlich: Knabe sprach....

Réslein sprach... Im japanischen No naka no bara 5772 >D 4% (oder nur [

I£5 ] ) steht nicht einmal, daB {iberhaupt gesprochen wird:

FHT 0 THENA, Die will ich pfliicken,
By DR, die Rose im Feld;

Dafiir, daBB die japanische Sprache nicht wie die deutsche jedesmal klar zum Aus-
druck bringt, wer wem was tut, finden sich Erklirungsansitze auf wieder anderen
theoretischen Gebieten, u.a. auf dem der Asthetik, konnen doch bestimmte Aus-
drucksformen einem allgemein verbreiteten Schonheitsgefiihl zuwiderlaufen. Dort
miissen auch Fragen wie die behandelt werden, was eigentlich mit Jamben, Endreim
usw., den wichtigsten Merkmalen deutscher Dichtung, geschieht, die in der neuen
Sprachumgebung gar nicht existieren. Gehen sie alle bei der Ubersetzung verloren

oder kommen neue - japanische - Merkmale der Lyrik hinzu?

Die Vielfalt und der Zwang, diese zu ordnen, aber auch die enge Beziehung zu kultu-
rell oder gesellschaftlich bedingten Faktoren schlagen sich in der Gliederung nieder.

Romisch bezifferte, libergeordnete ABSCHNITTE in MAJUSKELN:
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I EINLEITENDER TEIL

II  KULTURSOZIOLOGISCHE GESICHTSPUNKTE
III LINGUISTISCHE GESICHTSPUNKTE

IV KUNSTASPEKTE

V  ANHANG

zeigen die theoretische Richtung der Kapitel darunter an. Damit nennen sie die in-
haltliche Tendenz der jeweils darunter zusammengefaliten Kapitel, was aber nicht
deren Zugehorigkeit zu diesen Wissenschaftsbereichen bedeutet. Soweit mdglich,
nennt die Arbeit in den einzelnen Kapiteln das Wissensgebiet und dessen Vertreter,
bei denen sie jeweils Anleihen nimmt. Sie lehnt sich dort an, aber sie diskutiert de-
ren Inhalte nicht kritisch. Sie fordert nur Plausibilitdt von den unterschiedlichen
interdisziplindren Ansétzen, deren sie sich zur Deutung ihrer Beobachtungen bedient.
Sie verficht keinen dieser Standpunkte zwangsldufig (schlie3t eine Zustimmung aber
auch nicht aus). Von der Vielfalt der mdglichen Betrachtungsweisen ist sie ge-
zwungen, wie durch die Linse eines Weitwinkels zu blicken; auf die detaillierte

VergroBerung einzelner Aspekte muB sie oft notgedrungen verzichten.

3.1.1 Beobachter, Standpunkt, Blickrichtung

Die Vielschichtigkeit rief nach einem interdisziplindren Ansatz, wodurch auch das
sich fiir jede kulturiibergreifende Untersuchung stellende Problem des Beobachter-
standpunkts in den Vordergrund riickte. Merkmale einer Kultur kénnen von auflen-
stehenden Beobachtern vielleicht besser erkannt werden. Weil den vertrauten
Merkmalen das Element des Fremden fehlt, bleiben sie Einheimischen moglicher-
weise ldnger verborgen als dem Beobachter von auflen (dem es z.B. leichter fallen
kann festzustellen, ob ein bestimmter Aspekt in den Geséngen iiberhaupt erscheint
usw.). Merkmale lassen sich meist quantifizieren (z.B.: Wie oft erscheint dieses
oder jenes Element in diesem oder jenem Korpus...?), wodurch sie unabhédngig vom
Standpunkt des Beobachters zumindest den mengenméBigen Teil ihrer Signifikanz

preisgeben.
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Wo es wie in dieser Arbeit aber weniger um einzelne Merkmale, sondern vor allem
um die dahinter vermuteten Kulturinhalte geht - die kaum quantitativ erfa3bar sind -
kommt der Blickrichtung besondere Bedeutung zu. Sie erschliefen sich dem Blick
von auflen seltener, denn manche Signale nimmt man als Fremder nicht wahr, andere
weill man nicht (sicher) zu deuten. Das Problem des Beobacherstandpunkts ist in
den mit interkulturellen Themen befal3ten Wissenschaften wohlbekannt. Dal} es
auch meine eigenen Schliisse aus den Untersuchungen dieser Arbeit betriftt, ist ein

wohl unvermeidbarer Begleitfaktor.

Das Aufnahmeraster

Theoretische Konstrukte, von Soziologie und Philosophie (der Phanomenologie) be-
reitgestellt, konnen den Blick von auflen auf eine fremde Kultur, den ja auch diese
Arbeit wirft, schirfen, selbst wenn sie nur den Mechanismus erkliren helfen, der ihn
triibt!  Wie Erkenntnis aus den Erscheinungen (aus den Phidnomenen) gewonnen
wird, stellt sich der Phidnomenologie als Ausgangsfrage. Sie stellt sich erst recht
dem Beobachter fremder Kulturen, deren Phinomene nicht zu seinem Aufnahme-
raster passen, wie der Soziologe HELMUT LOISKANDL gerade fiir das Verhéltnis von

Japan zum Westen iiberzeugend darlegt. *’

Man wird sich bei allen Aussagen oder Erkenntnissen dieser Arbeit immer wieder an
das Raster erinnern: Fremd oder schon und viele andere Attribute sind relativ, denn
was sie bezeichnen, ist natiirlich nicht per se fremd oder schon. Wie weit manche
Erscheinungen global sein mdgen, das zu untersuchen ist in dieser Arbeit nicht ge-
plant, aber vielleicht gibt es ja universale MaBstébe. Vielleicht darf man darauf
verweisen, dafl etwa MOZART auch in von (der zu MOZARTs Zeiten Freien Residenz-
stadt) Salzburg weit entfernten Orten der Erde fiir attraktiv gehalten wird. Auch
darauf, dafl die Basis der westlichen Tonleitern (von der Temperierung zwar ver-
félscht, aber nicht verleugnet) auf physikalischen Gesetzen baut, denen man sogar
universale Giiltigkeit attestiert. Dennoch gilt in Kultur, Gesellschaft oder Kunst
usw. nicht automatisch fiir den einen, was dem anderen selbstverstindlich erscheint.

So sind nach LOISKANDL das Wahre und das Gute im Westen identisch. In Japan
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seien es das Schone und das Gute! *® In den Kapiteln unter KUNSTASPEKTE wird

man sich daran erinnern!

Fiir den Soziologen HAMAGUCHI ESHUN (i F1 FE{&) ist es unerheblich, ob der Beob-

achter Einheimischer oder Fremder ist, er stoBt sich an den fremden Mafistiben.
Alle im Westen populdren Theorien, denen zufolge das japanische Individuum eher
Scham als Schuld empfinde (RUTH BENEDICT) *°, anlehnungsbediirftig sei (Dor
TAKEO) und sich in vertikalen Beziehungsstrukturen organisiere (NAKANE CHIE)
usw., stellt er in Frage, weil er die zugrundeliegenden, 'von auflen' stammenden
Denkmuster fiir ungeeignet oder unangemessen hilt:
Basic conventional concepts and terms such as, 'the individual', 'personality’, 'group', and
'society' have been accepted unconditionally without any determinations to how valid they
are for Japanese Studies. In a sense, it would be a forgone conclusion that in the use of
these Western-originated conceptions, their inherent attributes cannot be seen in the
Japanese people. Therefore, even by conceptualizing the opposite attributes, it would be
difficult to completely grasp the emics (inherent attributes that can be understood only from

an internal, native standpoint) of Japan. Rather, there is a very high possibility that we
have totally lost sight of what we are seeking.

HAMAGUCHLI, S. 356

Zwar hat HAMAGUCHIs Standpunkt noch nichts mit Nikonron (HAGFE) zu tun, er

liegt aber bereits im Einflulbereich all jener "Strémungen", von denen z. B. KLAUS

VOLLMER sagt, sie "dominierten" ®'

in zahlreichen Segmenten des Japandiskurses

und "betonten"

insbesondere "Homogenitét" und "Einzigartigkeit" von kulturellen und gesellschaftlichen
Phianomenen in Japan (...)

VOLLMER, Mifiverstindnis und Methode, S. 39

Vieler potentieller Einwdnde gewahr, messe ich den Beobachtungen 'von innen'
groflere Aussagekraft bei als denen 'von auBlen’. Wie sehr das Aufnahmeraster die
Blicke von auflen behindern und verzerrter Interpretation Vorschub leisten kann - in
beiden Richtungen - zeigt ARAKI HIROYUKI (GriA1#:2) unfreiwillig, wenn er die
japanische Vorstellung von Liebe beschreibt und sie gegen Sichtweisen kontrastiert,

von denen er annimmt, sie gélten im Westen. (Allerdings ist es unwahrscheinlich,
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dall die Menschen des Westens sich und ihre Liebesvorstellung in seinen Worten
wiedererkennen!)
Die Idea der Liebe
(...) Westliche Liebe war, wenn man so will, eine Briicke, die den Raum zwischen zwei
Schlachtfeldern iiberspannte. Die Individuen stellen, durch die Schlucht der

hoffnungslosen menschlichen Existenzwirklichkeit grausam isoliert, die trennende desolate
Boschung auf beiden Seiten dar. [!] (...)

ARAKI, S. 68

Es sind also nicht unbedingt Griinde der fachlichen Autoritét, (obwohl die, wie etwa
bei MORI ARIMASA, der genau aus dem Grund lédnger zu Wort kommt, der ausschlag-
gebende Faktor sein kann), die nach Stellungnahmen japanischer Autoren rufen,
sondern der Umstand, dafl Einheimische vor dem Hintergrund ihrer eigenen Kultur
bestimmt mit groBerer Urteilskraft tiber das Warum vieler Gegebenheiten sprechen
konnen. Auf:  Was ist verpont und warum? oder auf das eingangs aufgeworfene:

Wissen sie, was sie singen? konnen nur Japaner sinnvoll antworten.

Es galt also, fiir jeden Wissensbereich moglichst repriasentative Standpunkte japani-
scher Autoren zu finden. Wo sich die Arbeit auf auch international bekannte Na-
men wie SUZUKI TAKAO (85 KZFR, 1926 - ), MORI ARIMASA (£RA 1E, 1911 - 1976)
oder Dol TAKEO (1-JEHERR, 1920 - 2009) usw. stiitzen konnte, eriibrigen sich Hin-
weise auf deren Autoritdt. Auch die Autoren, die der renommierte /wanami Verlag
in einer 18 Bidnde umfassenden Sammlung mit dem (weit ausgelegten) Titel
Tetsugaku (¥, Philosophie) zu Wort kommen 14Bt, wie etwa KATO SHUICHT (Il
JRJE —, 1919 - 2008), KINOSHITA JUNJI (K FJIE -, 1914 - 2006) uva., auf die sich
diese Arbeit beruft, diirfen in ihren jeweiligen Fachbereichen nicht nur als feder-
fiihrend gelten; sie sind auch iiber den Verdacht erhaben, extremen politischen,
religiosen oder anderen Weltanschauungen zu huldigen. Es wurde bereits gesagt:
Fiir viele der im Rahmen dieser Untersuchung beriihrten Aspekte existiert keine
etablierte Fachliteratur, nicht einmal eine sekundére, eine Herleitung oder Beziehung
zu solchen Themen gestattende. Populidrwissenschaftliche Werke allerdings, die
Japanisch, Kultur, Vokalmusik, Sprachgebrauch und &hnliches zum Inhalt haben,
gibt es in Fiille, sie stellen darum eine unverzichtbare Quelle dar, solange es gelingt,

das Wesentliche darin vom Nur-Populdren zu trennen. Die hier zitierten Autoren
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dieser Art Literatur, etwa ARAI HIDENAO GRHF5IH, 1933 -, Keié Gijuku Univ.);
HAGA YASUSHI (5 %%, 1928 -, Tokyo Kogyo Univ.); KINDAICHI HARUHIKO (4
H—%&Z, 1913 - 2004, Musashino Univ.) usw., sind oder waren alle etablierte

Wissenschaftler, an Universitdten lehrende Professoren; an ihrer Expertise besteht

kein Zweifel.

3.1.2 Qualitative Methode

Vom Sprachunterschied her gesehen, lassen sich zunichst (der Eindruck wird spéter
relativiert werden) drei Erscheinungsformen deutscher Gesangsmusik in Japan unter-

scheiden:

- Die Originalfassung in deutschem Text,
- vom Deutschen ins Japanische iibersetzte Texte und

- neu gedichtete Texte.

Die in Kapitel 1 umrissene Gesamtfragestellung erfordert, dal man zuerst feststellt,
ob ein Text im Zielland gedndert wurde oder gleichgeblieben ist, und was gedndert
wurde. Das ist keineswegs immer auf den ersten Blick erkennbar. Wenn bei-
spielsweise in der Lorelei der letzte Satz lautet:

Und das hat mit ihrem Singen
die Lore-Ley getan.

die japanische Version aber

PR & BERK gottliches Zauberlied
REOHR—L T A, singende Lorelei,

dann ist darin u.a. die im Original enthaltene Kausalitét, d. h. die 'Schuldzuweisung',
verlorengegangen. In der Darstellung solcher Diskrepanzen oder Gemeinsamkeiten
des Was (ist anders) besteht ein erstes Teilziel dieser Arbeit. Auf dem Fundament

der Darstellung baut das nichste: die Behandlung des Warum (ist es so).

Statistisch erfassen und auswerten lassen sich wohl weder die Diskrepanzen noch die
Gemeinsamkeiten. Grundsitzlichere Aspekte der Untersuchung erst recht nicht,

wie etwa derjenige, wonach Naturbeschreibungen als Text in Japan beliebter seien
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als Gesprachswiedergaben, oder die Beobachtung, unterschiedliche dsthetische
Priferenzen seien der Grund fiir dieses oder jenes Phinomen. Die Arbeit bedient
sich daher der qualitativen Methode. Sie milit weniger, interpretiert eher, was sie
beobachtet. Was an quantitativen Elementen - meist in Tabellenform - hinzukam,
bereitet nur das Material auf, oder es dient als 'Absicherung' der auf qualitativen

Gedankengéngen fulenden Erkenntnisse.
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3.2 Analyse des Sprachgebrauchs

Im Sprachgebrauch des Ziellandes wird der wichtigste Faktor fiir das 'Schicksal' der
Texte vermutet. Im verbalen Verhalten der Japaner spiirt auch ein Laie, der aus
dem Westen anreist, sofort einen Unterschied, selbst wenn er vielleicht nicht benen-
nen kann, worin er konkret besteht. Was Sprachgebrauch genannt wird, ist be-
stimmt von allen Elementen der Sprache: von den Themen und Inhalten iiber die
Grammatik bis zum Vokabular. Weil Briduche von Bedingungen abhingen, wird
mit dem Ansatz impliziert, dal das, was in einer Sprache als akzeptabel gilt, an be-
stimmte Bedingungen, und zwar an sprachliche und nichtsprachliche, gekniipft sei.
Nur unter bestimmten Voraussetzungen darf man beispielsweise im Deutschen je-
manden duzen - ndmlich dann, wenn der Angesprochene ein Kind ist oder ein naher
Verwandter, oder wenn er es ausdriicklich erlaubt. Ebenso singt man bestimmte
Lieder nicht zu jeder Jahreszeit, sondern wartet bis zur Erfiillung der Bedingung fiir
ihre Auffithrung: auf die Weihnachtszeit etwa. In der Gegenrichtung mogen es die
Regeln fiir das Nicht-Sprechen, das Schweigen sein, die exemplarisch genannt wer-
den konnen. SUzZUKI TAKAO ist einer der wichtigsten und meistzitierten Autoren in
dieser Arbeit. IRMELA HUIYA-KIRSCHNEREIT hat sein Tozasareta gengo - nihongo

no sekai unter dem Titel Eine verschlossene Sprache: Die Welt des Japanischen ins

63

Deutsche iibersetzt. Sie schreibt in der Einleitung dazu:

Reden und Schweigen

Sprache und Sprachverhalten werden von Suzuki als Einheit verstanden, und folglich
handeln grofie Teile des Buches vom japanischen Umgang mit Sprache, wo dieser sich in
den Augen des Autors vom Redeverhalten anderer Vilker zu unterscheiden scheint.

HI1TY A-KIRSCHNEREIT / SUZUKI, S. 26

Dieses unterschiedliche "Redeverhalten" ist auch hier gemeint. Es unterliegt (nach
LEIsT) Bedingungen, denen man hypothetisch auch EinfluB} auf die Liedtexte zutrau-

en kann.

Aufserhalb der Sprache meint auBlerhalb des Sprachsystems, das DE SAUSSURE mit
Langue benannte. ®*  Als auBerhalb dieses Systems liegend werden die Natur, die
Landschaft, das Klima, auch die Gesellschaft, die Religion, die Tradition, und alle

anderen denkbaren kulturellen Gegebenheiten, Sitten und Brauche gesehen. Ein
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Beispiel aus den derselben indo-germanischen Sprachwelt entstammenden Sprachen
Englisch und Deutsch kann das verdeutlichen: Den drei Worten Ich liebe dich
kommt in Amerika eine ungleich wichtigere Rolle mit ungleich niedrigerer Schwelle
zum Gebrauch zu als in Deutschland. In Amerika heillen sie / love you und werden
selbst von Kindern gegeniiber den Eltern und von diesen gegeniiber den Kindern,
oder von Entertainern gegeniiber dem Publikum usw. in (fiir das Gefiihl eines Mittel-
europders) geradezu inflationdrer Weise verwendet. Das liegt nicht in den Sprachen
(der Langue) selbst begriindet, sie liben keinen solchen Zwang aus, sondern in deren
unterschiedlichen aufBlersprachlichen Gebrauchsregeln. Wenn sich nun zeigte, daf3
es in einem bestimmten Land frither Sitte war, das Ich liebe dich lautstark unter dem
Fenster des Zimmers, in dem ein Middchen wohnt, zu besingen (Stindchen bedeutet
das), ein derartiges Tun in einem anderen aber nur zu Stirnrunzeln bei den Menschen
der Umgebung fithren wiirde (was in Japan sicher der Fall wére), dann wire das viel-
leicht ein Grund, weshalb derartige Lieder dort gar nicht erst existieren, und das, was
das Stirnrunzeln verursachte, konnte auch die Manipulationen an den Texten der Lie-
der mit Inhalten wie ich liebe dich, die aus dem Ausland importiert werden, erkldren
helfen. Der umgekehrte Fall, bei dem die Existenz bestimmter sprachlicher Bréiu-
che erst die Voraussetzung schafft fiir entsprechendes Denken und damit die Verhal-
tensformen, ist auch vorstellbar, er kommt in den Hypothesen der sogenannten
sprachlichen Relativitit zum Ausdruck. ® Die Richtung der Kausalitit ist aber nicht
Gegenstand dieser Untersuchung. In jedem Fall reprédsentierten die Lieder den

Sprachgebrauch und wiren damit Teil des Untersuchungsgegenstandes.

Was von innerhalb des Sprachsystems (Langue) auf den Sprachgebrauch wirkt, hat
oft auch inhaltliche Konsequenzen. Denkt man etwa an die Schwierigkeit, du, ich,
er, sie, es ins Japanische zu iibertragen, so weill man, da3 die Texte beim Transport
von einer in die andere Kultur nicht gleichbleiben konnen. Personalpronomen, die
es urspriinglich im Japanischen gar nicht gab, und von denen, die jetzt so bezeichnet
werden, einerseits eine schier uniibersehbar grofle Zahl existiert, die jedoch im
Sprachgebrauch je nach der gegebenen Situation iiberhaupt nicht verwendet werden -
diese sogenannten Personalpronomen konnen beispielsweise gar nicht anders, als

immer die Art der Beziechung zwischen den an der Rede direkt oder indirekt Betei-
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ligten, immer ein Oben oder Unten, auszudriicken. Er entspricht aus dem Grund

nicht dem japanischen kare (%) , du weder dem kimi () noch dem anata (& 73

72) usw. Kapitel 6.1.2 geht diesen Fillen nach.



54

3.3 Zur Auswahl des Untersuchungsmaterials

Mit groBem Eifer haben Liebhaber des Genres in vielen Verdffentlichungen deutsche
Kunstlieder dem japanischen Publikum nahegebracht. Wahrscheinlich wurden die
meisten Lieder irgendwann einmal von irgend jemandem ins Japanische iibersetzt
oder nachgedichtet. Im Zeitalter des Internets sind diese Titel auch in groBer Zahl
und fast ungehindert zugénglich. Nicht alle haben sich indessen iiber einen Insider-
kreis hinaus durchgesetzt. Zudem erfreut sich das Genre als Teilbereich der klas-
sischen Musik nur bei einem relativ kleinen Kreis Interessierter Wertschétzung.
Die Tendenz ist vermutlich sogar eher fallend. Bekanntheitsgrad und Verbreitung
der Werke klassischer Musik sind also von vornherein nicht vergleichbar mit denen
modernerer Gattungen wie Jazz oder Rock. Um die Giiltigkeit der Aussagen nicht
durch Ablenkung auf Ausnahmen und Einzelbeispiele zu kompromittieren, wurden
in diese Arbeit nur solche Werke aufgenommen, die in einer gewissen offiziellen
Verbreitung und in einer einem breiteren Publikum zuginglichen Form, das heifit
iiber Handelswege, die jedem offenstehen, vorliegen: Druckerzeugnisse oder Ton-
trager mit den liblichen Angaben zu Interpret, Komponist, Textdichter, Zeit und Ort
der Auffithrung - Quellen, bei denen Urheber und deren Qualifikation und Motive
erkennbar und - bei Bedarf - {iberpriifbar sind.  All dies ist bei Angaben am Internet
(zum gegenwirtigen Zeitpunkt, 2010) nicht gewéhrleistet, weshalb auf dessen Quel-
len nur duBerst sparsam - und bei Kernaussagen gar nicht - Riickgriff genommen

wurde.

3.3.1 Die Hauptquellen

Die unter 1.3 vorgestellte Eingrenzung auf Einzelfille statt Kategorien, klassische
Musik / Volkslieder, eigenstindige Texte und solche mit einem gewissen Bekannt-
heitsgrad usw. engen das Feld zwar auf ein {iberschaubares Mal} ein, aber da die
Fachliteratur sich vorrangig an musikalischen Gesichtspunkten orientiert, erwies sich
besonders die Auswahl des japanischen Vergleichsmaterials immer noch als schwie-
rig. °© Die weiter unten folgenden Tabellen 4 bis 6 zeigen die Auswahl, der das

Untersuchungsmaterial im Anhang zugrundeliegt. (Viele dieser Stiicke erschei-
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nen daneben noch in weiteren Quellen, die Tabellen nennen lediglich einige der
wichtigsten Verlage. Ausfiihrliche Quellenangaben enthilt das Literaturverzeich-

nis.)

Lehrbiicher

In den 6 Jahren Grundschule (/N#4%) und den drei darauf folgenden der Mittelstufe

(F22#%¢) ist Musik Pflichtfach auf hochst anspruchsvollem Niveau. Bereits auf
der Mittelstufe (2009 / 2010) %7 das heiBt im Alter zwischen 12 und 15 Jahren,
begegnen die Schiiler dem Erlkénig von SCHUBERT - einschlieBlich der Noten fiir die
stakkatoartige Klavierbegleitung! Auch das Heidenrédslein ist schon auf dieser
Stufe enthalten. Doch die eigentliche Auseinandersetzung mit der hier vor allem

betrachteten Musikform, dem Kunstlied, findet auf der Oberstufe (EZE524%) statt.

Mit der Reform des Lehrplans fiir allgemeine Gymnasien vom 7. April 1947 und

vom 11. Okt. 1948 durch das japanische Kultusministerium wurde Musik (7% 2%%)
unter dem Oberbegriff Kunst (Z=ff7) zusammen mit Malerei ([X|[#]) , Kalligraphie
(Z3H) und (Kunst)-handwerk ( T-{F) als Wahlfach eingefiihrt. Jedes dieser Wahl-

facher ist mit 2 Wochenstunden angesetzt, was bei angenommenen 35 Wochen pro
Jahr tiber den Dreijahreszeitraum der Schulzeit japanischer Gymnasien einer Ge-
samtunterrichtszeit von 210 Stunden entspricht. ®* Gegenwirtig (Mirz 2010) *
stehen ca. 800 000 Schiiler an den allgemeinen Gymnasien vor dem Abschlul. Das
heifit, pro Jahr kommt etwa diese Zahl an Schiilern hinzu. Unterstellt man, dal} ein
Viertel davon aus den vier zur Wahl stehenden Kunstfichern Musik wihlt, dann
ergibt sich, daB jedes Jahr immerhin 200 000 weitere Schiiler drei Jahre lang mit

anspruchsvoller Gesangsliteratur 'konfrontiert' werden.

Aus dem Grund dieser 'offiziellen Verbreitungsmalinahmen' erhielten Musikstiicke,
die in den anerkannten Schulbiichern fiir Gymnasien enthalten sind oder es einmal
waren, Prioritdt bei der Materialauswahl. Von Schulbiichern ist indes nicht zu er-
warten, daf} sie das ganze Spektrum der im Land beliebten Kunstlieder abdecken.

Zusitzlich zur Schulbuchauswahl wurden daher noch weitere, allgemein bekannte
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Stiicke aus anderen Quellen herangezogen. Unverzichtbar in der Liste ist z. B.
BEETHOVENS SchluB3chor aus der 9. Symphonie. Unter den fremdsprachigen Musik-
stiicken in Japan hat dieses wohl den gréfiten Schatten geworfen. Welch aufwen-
diger Kult das Stiick umgibt, ist kaum vorstellbar. Der Ausdruck die Neunte wird
in direkter Ubersetzung: Dai ku [Z57L] , auch ohne dal BEETHOVEN genannt wird,
von wohl jedem Durchschnittsjapaner verstanden. Hausfrauen, sonst ohne jegliches
Interesse an klassischer Musik, schlieBen sich zu Gruppen zusammen und iiben mo-
natelang, um es im Chor eines Amateurorchesters auf deutsch (!) zu singen - und sei
es nur einmal. Die Neunte wird vorwiegend im Dezember aufgefiihrt. Der Grad
an Feierlichkeit, der dann das ganze Land erfaf3t, die Stimmung, in die Japan zum
Jahresende verfillt, ist nur mit der an Heiligabend im Deutschland friitherer Zeiten zu

vergleichen: ruhig, gesetzt, die Familie beisammen. 7

Entsprechend der Zielsetzung dieser Arbeit finden die Quellen, auch die Lehrbiicher,
nicht wegen des Warums ihrer Inhalte oder wegen des Verhéltnisses zwischen west-
licher und traditioneller Musik der aufgenommenen Versionen Beachtung, auch nicht
wegen der sich bisweilen daran entziindenden kontroversen Diskussionen. ’'  Histo-
rische oder bildungspolitische Aspekte sind im vorliegenden Rahmen nur marginal
Gegenstand der Betrachtung. Fragen der Textgestaltung, ihre Rezeption und die

diese Aspekte beeinflussenden Faktoren sind es, die im Zentrum stehen. >

Daf3 die fremden Lieder in Biichern mit so groBler Verbreitung, wie die Lehrwerke
sie haben, erscheinen, wird als wichtig betrachtet, denn ihre Chance, integriert oder
zumindest akzeptiert zu werden in der neuen Umgebung, wird davon beeinfluf3t.
Die Lehrbiicher fiir Gymnasien des Jahrganges 2009 / 2010 enthalten 181 [!] zum
Teil kommentierte Lieder, vollstindig mit Noten und Text. > Nach ihrer Herkunft

sortiert, ergibt sich folgendes Bild (links der Titel des jeweiligen Lehrwerkes):



57

gesamt ausldndisch ~ davon deutsch  japanisch

ERAEOTER ] 54 38 8 16
ERAEOERE 2 28 16 6 12
Mousa 1 36 21 1 15
Mousa 2 33 18 2 15
Joy of Music 30 12 3 18
Summen 181 105 20 76

Von Schlafliedern bis zu Morgen von RICHARD STRAUSS reicht die beeindruckende
Auswahl. Selbst wenn man beriicksichtigt, dal die Biicher iiber die gesamte Zeit
der Oberstufe, die in Japan 3 Jahre dauert, verwendet werden, wird angesichts dieser
Zahlen auch ohne weitere Analyse sichtbar, welch iiberragende Bedeutung dem
Gesang beigemessen wird, und welch iiberdurchschnittlich groBen Anteil vom Ge-

samtbestand die fremdsprachigen Lieder einnchmen. ™

Die deutschen Gesangs-
stiicke in dieser Auswahl gehoren durchweg zu dem, was man als klassische Musik
bezeichnen kann: Kunstlieder also, aber auch einige Opern- und Operettenarien.
Angesichts des in Deutschland gar nicht vorstellbaren sozialen Gewichts, das Schul-
wesen und -zeit beigemessen wird, die jeden Japaner bis an sein Lebensende 'pro-
grammieren', kommt auch den Musiklehrbiichern enorme Bedeutung zu; sie prigen

das Musikverstindnis eines Grofiteils der Bevolkerung, man kann sagen, entschei-

dend.

Fiigt man den Erlkonig hinzu, der zur Pflichtlektiire des Musikunterrichts auf der
Mittelstufe gehort, dann sind gegenwirtig (2010) folgende 21 deutsche Vokalwerke

in den Lehrbiichern enthalten (rechts die jeweiligen Textversionen):
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Tabelle 3 Deutsche Gesangsstiicke in Schullehrbiichern fiir Gymnasien

An die Musik (Schober / Schubert)

Auf Fliigeln des Gesanges (Heine / Mendelssohn)

Ave Maria [Ellens Gesang III] (Scott, Storck / Schubert)
Der NuBBbaum (Mosen / Schumann)

Der Vogelfinger bin ich ja (Zauberflote: E. Schikaneder / Mozart)
Die Lotosblume (Heine / Schumann)

Erlkonig (Goethe / Schubert)

Heidenroslein (Goethe / Schubert)

Heidenroslein (Goethe / Werner)

Ich liebe dich [Zértliche Liebe] (Herrosee / Beethoven)
Ich liebe dich (Andersen, Holstein / Grieg)

Im wunderschénen Monat Mai (Heine / Schumann)
Morgen! (Mackay / Strauss)

O du mein holder Abendstern (Wagner: Tannhéuser)
Sehnsucht nach dem Friihlinge ( Overbeck / Mozart)
Seligkeit (Holty / Schubert)

Stéandchen (Rellstab / Schubert)

Walzer: Lippen schweigen... Lustige Witwe (Lotti / Lehar)
Wiegenlied (Arnim, Brentano, Scherer / Brahms)

Wien, du Stadt meiner Traume (Sieczynski)

Zigeunerleben (Geibel / Schumann)

3.3.2 Weitere Quellen

Schulbiicher enthalten nicht die gesamte repridsentative Palette der in einer Kultur
existierenden klassischen Gesangswerke, deshalb wurden weitere Quellen - darunter

mindestens eine stellvertretende Sammlung des Standardrepertoires pro Verlag -

hinzugefiigt.

Angaben der Bibliothek der Kunitachi ongaku daigaku (|E]37. 3% 25K 5) im Jahr 2008

am hiufigsten ausgelichen wurden. ® Die folgenden Tabellen 4 - 6 geben einen

Uberblick iiber das verwendete Material.

s 2
Bl
A1
R 2
Mousa 1
Mousa 2
H1
w1
1
ke 1
ke 2
e 1
Joy
Mousa 2
w1
Joy
s 2
Joy
L 2
1l

AL 2

nur deutsch

nur japanisch

deutsch & japanischer Text

nur deutsch

deutsch & japanische Ubersetzung
deutsch & japanische Ubersetzung
nur japanisch

nur deutsch

deutsch & japanische Ubersetzung
deutsch & japanische Ubersetzung
nur deutsch

deutsch & japanische Ubersetzung
deutsch & japanische Ubersetzung
deutsch & japanische Ubersetzung
deutsch & japanische Ubersetzung
nur deutsch

nur deutsch

japanisch

nur deutsch

nur japanisch

nur japanisch

Unter diesen befinden sich zwei Bénde, die laut den statistischen
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Tabelle 4 Titel und Quellen deutsch / japanisch

Deutsche Originale und deren japanische Version

1 Der Erlkonig S
2 Maé TBEF ) [Satan, Teufel] S
3 Heidenrdslein S 7 |15
4  No nakano bara 8727 D] [Heidenrdslein] S| 215
5 Am Brunnen vor dem Tore 2 7 10 | 11
6 Bodaiju T¥#4#EMI]  [Der Lindenbaum] 2 (10|11
7 Stidndchen (Schubert) S|10] 13] 15
8 Serenade &L —7] [Stindchen] S| 21015
9 Ich weil} nicht was soll es bedeuten (Lorelei) S 7116
10 Lorelei To—L1 71| S| 2] 4
11 Auf Fligeln des Gesanges S 2
12 Uta no Tsubasa ni #k D3 |Z [Auf Fliigeln ...] S| 2
13 Wiegenlied Schubert D 498 S
14 Umashi yume 135 L% ] [Schubert D 498] S| 2] 4
15 Die Forelle 13
16 Masu %9, fili| [Die Forelle] 2
17 Leise, leise [Freischiitz, Weber] S
18 Yoru T#] [Abend (Leise, leise)] S 4
19 An die Freude S| 10| 15
20 Yorokobino uta '=UO'DH] [An die Freude] S |15
Quellen

2 Aishémeika VB4R

4 Nihon shoka shii T H AVEHREE ]

7 Nakamura Kohei / Shida Fumoto, Hrsg., Doitsu minyé shugyokushii
10 Aishoka shii, Hoshina sonoko, Hrsg., Kdydkai, Tokyo

11 Shida Fumoto, Schubert-Lieder Ubersetzungen

13 Schubert und seine Dichter: 85 Liedtexte, Marianne Graefe Hrsg.
15 Arai Hidenao, Doitsu no shi to ongaku

16 Silcher, Friedrich in seinen Liedern, Fritz Jode Hrsg.

S Schulbuchtexte *

* Chiigakusei no ongaku oder Kokosei no ongaku (s. Literaturverzeichnis)
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Tabelle 5 Titel und Quellen nur deutsch

21
22
23
24
25
26
27
28
29
30

Deutsche Originale ohne japanische Version

Im wunderschonen Monat Mai (Heine / Schumann) S 8
Ich liebe dich (Herrosee / Beethoven) S 7
An die Musik (Schober / Schubert) S |13
Adelaide (Matthisson / Beethoven) 13
Friihlingsglaube (Uhland / Schubert) 13
In stiller Nacht (Von Spee / Brahms) 12
Mignon (Goethe / Schumann) 9
Nun ruhen alle Wilder (Paul Gerhardt / Heinrich Isaak) 14
Dem Schutzengel (Volkslied / Brahms) 12
Annchen von Tharau (Drach / Herder / Silcher) 7 116

Quellen
7 Nakamura Kohei / Shida Fumoto, Hrsg., Doitsu minyé shugyokushii
8 Shida Fumoto, Schumann-Lieder Ubersetzungen
9 Hiyama Tetsuhiko, Schumann-Lieder Ubersetzungen
12 Johannes Brahms: Volkslieder, Polydor 1975 (Textbeilage)
13 Schubert und seine Dichter: 85 Liedtexte, Marianne Graefe Hrsg.
14 http://ingeb.org/spiritua/nunruhen.html
16 Silcher, Friedrich in seinen Liedern, Fritz Jode Hrsg.
S Schulbuchtexte *

* Chiigakusei no ongaku oder Kokosei no ongaku (s. Literaturverzeichnis)
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Tabelle 6 Titel und Quellen nur japanisch

31
32
33
34
35
36
37
38
39
40
41
42
43
44
45
46
47
48
49
50

Japanische Originale

Séshunfu T H-FRIR

K6jé no tsuki 53RO A |

Hana 14t]

LRV NAYEY
T382 7 ko DR |

[Z D]

Natsu no omoide
Jogashima no ame
Kono michi

Hamabe no uta

[HAR

M0 Ok
Defune
Yuki no furu machiwo [H D 5] % |
Pechika [~ 77
Chiigoku chihé no komori uta
(3572 H DTt
i EROES

THE A 421

[T H < B

Mk 5Ty
Mg )
N T 5]
TB7 457k )

MRS ADER

Karatachi no hana
Yashi no mi
Oborozuki yo
Sakura Sakura
Shikararete
Furusato
Hama chidori
Nobara

[Heiderosen]

Kasan no uta

Quellen

e [ Hh 5 o -5FIE

2 1
S 2 1
S 2 1
2 1
S 1 2 3
S 1 2 3
S 1 2 4

1 2 3
S 1 2 4
1 2 3
2 1
1 2 3

1 Osada Gyodji, Hrsg., Kokoro ni nokoru nihon no uta 101 sen

2 Aishémeika [E"E4 K]

3 Nihon kakyoku senshii T A A Hk g4 |
4 Nihon shéka shii T H ATEHAE )

[ H AR D4 B4

5 Nihon no meikashii

6  Nihon meika 110 kyokushii - 110 japanese famous songs | H ARk 110 {4

S Schulbuchtexte *

* Chugakusei no ongaku oder Kokosei no ongaku (s. Literaturverzeichnis)
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Kapitel 4 Unterscheidungsmerkmale

Die japanische Liedliteratur ist zwar in dieser Arbeit nicht direkt Gegenstand der
Untersuchung, das, was sie von der deutschen unterscheidet, ist es aber, denn die
deutschen Stiicke miissen sich in der japanischen Umgebung behaupten. Es war
darum angezeigt, in dem bestehenden fremden Rahmen nach Zeugnissen tendenzi-
eller Unterschiede zu suchen. Dabei sollten Schwerpunkte herausgefiltert werden,
an denen sich die weitere Untersuchung orientiert. Vieles von dem, was gefunden
wurde, liegt offen zutage, ist im Prinzip fiir jedermann erkennbar. In der einschli-
gigen (westlichen) Literatur indessen habe ich diese Dinge nicht erwdhnt gefunden,
obwohl die fiir eine parallele Kulturbetrachtung signifikante Natur der Beispiele sich
nur schwer iibersehen 1468t. Unter den Beobachtungen finden sich solche, die be-
reits filir sich genommen, also ohne weitere Analyse, den Status eines Teilergebnisses
dieser Arbeit filir sich beanspruchen konnten. Schon eine erste Auswertung des
Untersuchungsmaterials, das aus einem Korpus von insgesamt 50 Liedern besteht
und bereitgestellt wurde, um der Untersuchung konkrete Anhaltspunkte und Struktur
zu geben, hat dies erkennen lassen. Einige ihrer Ergebnisse werden im folgenden
vorgestellt; was sie besagen, 146t sich leicht an beliebig vielen weiteren Stiicken des

Genres verifizieren.

4.1 Sprachfunktionen: Tendenzen

ROMAN JAKOBSONs Theorien sollen einleitend in einer ersten Kategorisierung des
Untersuchungsmaterials bemiiht werden. Dieses wurde nach den drei Funktionen
referential (inhaltlich) emotiv (den Sprecher selbst betreffend) oder conativ (appel-
lierend) gekennzeichnet. Uber die gewihlten Zuordnungen kann man bei Grenz-
féllen unterschiedlicher Ansicht sein. In der Summe sollten sie aber die bestehen-

den Tendenzen angemessen widerspiegeln.



Tabelle 7 Sprachfunktionen 1

Nr.

O N »n W

Original deutsche Lieder

Der Erlkonig (Schubert)

Heidenroslein (Schubert)

Der Lindenbaum (Schubert)

Standchen (Schubert)

Ich weil nicht was soll es bedeuten (Silcher)
Auf Fligeln des Gesanges (Mendelssohn)
Wiegenlied (Schubert D 498)

Die Forelle (Schubert)

Leise, leise [Freischiitz, Weber]

An die Freude (Beethoven)

Im wunderschénen Monat Mai (Schumann)
Ich liebe dich (Beethoven)

An die Musik (Schubert)

Adelaide (Beethoven)

Friithlingsglaube (Schubert)

In stiller Nacht (Brahms)

Mignon (Schumann)

Nun ruhen alle Wélder (Isaak / Bach)

Dem Schutzengel (Brahms)

Annchen von Tharau (Silcher)

64

Summen

referential emotiv conativ unbestimmt
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
2 3 11 4
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Tabelle 8 Sprachfunktionen 2

Original japanische Lieder

Nr. referential emotiv conativ | unbestimmt
31 Soshunfu [ BRARIEK) !
32 Kojono tsuki THEIRD A | 1
33 Hana 7] 1
34 Natsu no omoide TEH DB\ 1
35  Jogashimano ame  THfr B DR 1
36 Konomichi Z DiH) 1
37 Hamabe nouta DD 1
38 Defune THif] 1
39 Yuki no furu machi wo TEDREDHH] % | 1
40  Pechika [~<F71) 1
41  Chiagoku chihé no komori uta  THE LT O-F-5FIH 1
42 Karatachi no hana T7)>57=HDTE ] 1
43 Yashinomi [HF{D3E) 1
44 Oborozukiyo THEA K| 1
45 Sakura Sakura TS HEL 5] 1
46  Shikararete TH. 53U 1
47  Furusato THUHS ) !
48 Hama chidori Ti&T 5] !
49 Nobara T%7#%%%) [Heiderosen] 1
50 Kasannouta THREADHK] 1
Summen 0 15 1 4
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Tabelle 9 Sprachfunktionen 3

Japanische Versionen deutscher Lieder

Nr. referential emotiv conativ | unbestimmt
2 Mas THEE] !
4 No naka no bara T 72Dk 1
6  Bodaiju TH424) 1
8  Serenade &L F—7 ] 1
10 Lorelei Tm—1L 71 1

12 Uta no Tsubasa ni T8ROI ] 1

14 Umashi yume T3 L% 1

16 Masu TE3) (i) 1

18  Yoru [4%) 1

20  Yorokobi no uta EOOHRD K] 1
Summen 3 3 1 3

Wihrend in den deutschsprachigen Gesangsstlicken das conative Moment liberwiegt
(Tabelle 7), herrscht in original japanischen Liedern fast ausschlieBlich die emotive
Sprachfunktion vor (Tabelle 8). Tabelle 9 zeigt die stattfindende Verschiebung:
In ihrer japanischen Sprachversion macht das charakteristische conative Element
deutscher Texte dem japanischem Sprachgebrauch angepafiten emotiven Muster

Platz.
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4.2 Strukturell-inhaltliche Aspekte

Gemeint sind mit diesem Kunstwort, das in Ermangelung eines etablierten Begriffes
hier Eingang gefunden hat, inhaltliche Bestandteile, die in den Texten durch Uber-
wiegen oder durch Abwesenheit auffallen konnen, unabhdingig von Thema oder

Motiv. Einige der wichtigsten sind in der folgenden Aufzéhlung enthalten:

4.2.1 Szenen vs. Menschen

Uber den Erzihler hinaus kommen in japanischen Liedern kaum Personen vor; das
ist eines der auffilligsten Merkmale, auch ohne Vertiefung in die Texte erkennbar.
Als Exempel fiir diese doch {iiberraschende Feststellung diene das wohl représen-

tativste japanische Kunstlied {iberhaupt:

32. Kojo no tsuki 553D A |

Inhaltsangabe

a0 Eo%E Im Friihling, Bankett von Blumen im Schlof3

W< H®E wELT Der Becher ging um, warf seinen Schatten

TROWPEE DIFHTL und durch die Aste der uralten Kiefern schien

Lo ST damals das Licht. Wo ist es jetzt?

K= D FBOH Im Herbst, die Farbe des Rauhreifs im Feldlager.

EBXITED HAEET Viele Génse zogen schnatternd vorbei und

> 25-55 Xl BhZzWL das Licht schien auf sie und die [zum Zeichen
der Kapitulation] in der Erde steckenden
Schwerter.

Lo ST Wo ist [das Licht] von friiher jetzt?

EFID KD A Jetzt, um Mitternacht, scheint der Mond iiber der
SchloBruine.

Bl =nlzHZ Wem gilt sein unverdndertes Licht?

HIZEDIE 2720756 Nur Efeu bleibt an der Mauer,

/N7 Gl = ol el - ) was in den Fichten singt, ist nur der Sturm.

RKEwiZ Zbohl Die Schatten am Himmel sind unverindert.

FEIEs o TIhr Aufund Ab verschiebt das Bild der Welt.

FBIAETH SbRE Als ob er [das Geschehen] heute noch
widerspiegeln wollte,

b o KO H ah - ein Mond iiber der SchloBruine um
Mitternacht.

Hier wird eine Szene geschildert, in der keine Menschen involviert sind, auch nicht

versteckt oder indirekt (eine Tendenz, die man im iibrigen auch in Erzeugnissen an-
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derer Kunstrichtungen Japans beobachten kann). 7’ Diese Art Lieder als typisch zu
bezeichnen wird auch aus den folgenden Tabellen deutlich. Deutsche Lieder haben
andere Schwerpunkte. In ihnen spielen Menschen die Hauptrolle, oft {iber einen
Erzihler oder den Autor hinaus. Alle diese Menschen sprechen und handeln in der

Regel.

Wo Personenbenennungen in den Stiicken des Untersuchungsmaterials vorkommen,
wurden sie notiert und so eine allgemeine Tendenz sichtbar gemacht (Tabelle 10),
die sich leicht auch an anderen Liedern des Genres, die nicht zum Untersuchungs-
matrial gehoren, bestétigen 146t. Diese Tendenz hat nichts mit innersprachlichen
Regeln zu tun, wie etwa derjenigen, die empfiehlt, auf Personenbenennungen als
Subjekt oder Objekt zu verzichten. Betroffen wiren davon ohnehin vor allem die

Personalpronomen, die aus dem Grund nicht mitgezahlt wurden.
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Wieviele Personen treten auf ? (Autor oder Sprecher nicht mitgezahlt)

Original deutsche Licder Original japanische Lieder
Nr. Nr.
1 Der Erlkénig 5 31 Soshunfu [ RFR) 0
3 Heidenrdslein 2 32 Kéjé no tsuki 53RO A | 0
5 Der Lindenbaum 1 33 Hana [1E] 1
7  Stindchen 2 34 Natsu no omoide [H DB ] 0
9 Ich weiB nicht was soll es bedeuten (Lorelei) 2 35 Jégashima no ame ¥ F D) 1
11 Auf den Fligeln des Gesanges 2 36 Kono michi [ Z DjHE ] 1
13 Wiegenlied Schubert D 498 2 37 Hamabe nouta T DK 1
15 Die Forelle 1 38 Defune Hifi) 0
17 Leise, leise [Freischiitz, Weber] 1 39 Yuki no furu machi wo [EDRE DN % | 0
19 An die Freude 11 40  Pechika [~=F 71 1
21 Im wunderschonen Monat Mai 1 41 Chigoku chihé no komori uta  THI[EHITT D1-5FH | 1
22 Zirtliche Liebe (Ich liebe dich) 2 42 Karatachi no hana [7>H 726 D) 0
23 An die Musik 0 43 Yashinomi THED3E) 0
24 Adelaide 2 44 Oborozukiyo THEA %) 0
25  Frithlingsglaube 1 45  Sakura Sakura &< HE< B 0
26 In stiller Nacht 0 46  Shikararete [P 54T 3
27 Mignon 4 47 Furusato [H45) 3
28 Nun ruhen alle Wilder 3 48  Hama chidori TIETF) 0
29 Dem Schutzengel 2 49  Nobara THF##i) [Heiderosen] 1
30 Annchen von Tharau 1 50 Kdasannouta TRES D] 2
Summe der Personen im Text (von 20 Liedern) 45 Summe der Personen im Text (von 20 Liedern) 15
AufschluBireicher noch als die Gesamtsummen sind die Einzelergebnisse: In fast

jedem einzelnen Fall ist links (bei den deutschsprachigen Titeln) die Zahl der im

Text vorkommenden Menschen grof3er.

An einem beliebig gewéhlten Beispiel wie

dem Stindchen von SCHUBERT wird der Unterschied z. B. zu Kdjé no tsuki TSy d

H | sichtbar:

konkret benannt (Liebchen und Holde werden als identisch behandelt).

Es sind zwei Menschen beteiligt, Liebchen und Verrdter, und sie sind
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Stindchen

Leise flehen meine Lieder
durch die Nacht zu dir.

In den stillen Hain hernieder,
Liebchen, komm zu mir!

Fliisternd schlanke Wipfel rauschen
in des Mondes Licht.

Des Verriters feindlich Lauschen
fiirchte, Holde, nicht.  (...)

LaB auch dir die Brust bewegen,
Liebchen, hore mich!

Bebend harr ich dir entgegen!
Komm, begliicke mich!

Die zutagetretende Diskrepanz kann nur auf dem (nicht-linguistischen) Umstand
basieren, daB3, zumindest in dem hier untersuchten japanischen Genre, Menschen

eine untergeordnete Rolle spielen!

4.2.2 Inaktive Protagonisten

Noch deutlicher wird die gerade unter 4.2.1 beschriebene Tendenz, wenn man fest-
stellt, daf in japanischen Gesdngen so gut wie niemand handelt (siche Tabelle 11).
Das héngt natiirlich damit zusammen, daf3 Personen ohnehin kaum auftreten. Doch
zeigt es sich, dal auch dort, wo sie auftreten, sie sich nicht am Geschehen beteiligen.

Sie sind inaktiv:

33. Hana THE]
DIEVLTEV D AR Die Schiffer, die hin und herfahren.

35. Jogashima no ame 3§ D)

TRV T L 728 L ot naBes Segel aufgezogen, das Schiff meines
Herrn.
FITMFAS A DD ER Das Lied ist des Kapitins Stimmung.

40. Pechika [~_F 71|
BEIETLEIONLWATFH wohl ein Gast, wir freuen uns, Pechika.

41.  Chiigoku chihé no komori uta TH[EHIF D 1-5FMH
PAZ Lo L 4 Schlafe Kindchen, schlaf doch.
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Ganz im Gegensatz dazu die Personen in deutschen Texten:

Und der wilde Knabe brach
s'Roslein auf der Heiden

sie kammt ihr gold'nes Haar.
Sie kimmt es mit goldenem Kamme

und singt ein Lied dabei

Dort wollen wir niedersinken
Unter dem Palmenbaum

Usw.

Tabelle 11 handelnde Personen

handeln Personen ? (einschlieSlich dem Sprecher) 1 =ja, 0=nein

Original deutsche Lieder Original japanische Lieder

Nr. Nr.

1 Der Erlkénig 1 31 Soshunfu AR

3 Heidenr6slein 1 32 Kéjé no tsuki T3k A |

5 Der Lindenbaum 1 33 Hana [7t)

7  Stindchen 0 34 Natsu no omoide [ H D EV ]

9 Ich weiB nicht was soll es bedeuten (Lorelei) 1 35 Jégashima no ame ¥R DR

11 Auf den Fliigeln des Gesanges 1 36  Kono michi [Z DA

13 Wiegenlied Schubert D 498 1 37 Hamabe nouta [ DH ]

15 Die Forelle 1 38  Defune (i)

17 Leise, leise [Freischiitz, Weber] 0 39 Yuki no furu machi wo 5 OREHMT% |
19 An die Freude 1 40  Pechika [~=F 71

21 Im wunderschénen Monat Mai 0 41 Chiigoku chihé no komori uta T [EH1JF O 571 )
22 Zirtliche Liebe (Ich liebe dich) 1 42 Karatachi no hana 757z H DL

23 An die Musik 0 43 Yashinomi [H+D 3|

24 Adelaide 1 44 Oborozukiyo TR %)

25  Frithlingsglaube 0 45 Sakura Sakura TS<HIL< B

26 In stiller Nacht 0 46  Shikararete W 541L7T)

27 Mignon 0 47 Furusato  THIH)

28 Nun ruhen alle Wlder 0 48  Hama chidori 1ETF;)

29 Dem Schutzengel 0 49  Nobara T¥r#%##) [Heiderosen]

30 Annchen von Tharau 1 50 Kdsannouta XA DHK]

Summe der Lieder, in denen Personen handeln (von 20 Liedern) 11 Summe der Lieder, in denen Personen handeln (von 20 Liedern)

S O O ©O O O O o o O o o o o o o o o <o

—_
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Ganz dhnlich stellt sich die Situation dar, wenn man bemerkt, dall es in japanischen

Gesiangen keine Kommunikationsvorginge gibt, und diesen Eindruck quantitativ

festhalt.

Zahlt man die Nr. 18, Yoru %], von YOSANO AKIKO (5-#1%7 4 ) hinzu, ein Lied,

dessen Text mit dem deutschen Original nichts zu tun hat und deshalb als rein japa-

nisch gelten kann, dann kommt man zu dem erstaunlichen Ergebnis, da3 nur in 4 von

21 betrachteten japanischen Liedtexten jemand etwas sagt.

sind es 14 von 20, also fast ein Vierfaches davon (Tabelle 12).

Tabelle 12 Es wird gesprochen

Es wird gesprochen: 1

Es wird nicht gesprochen: 0

In deutschen Texten

Original deutsche Lieder

Der Erlkonig

Heidenrdslein

Der Lindenbaum

Standchen

Ich weiB nicht was soll es bedeuten (Lorelei)
Auf den Fliigeln des Gesanges
Wiegenlied Schubert D 498

Die Forelle

Leise, leise [Freischiitz, Weber]
An die Freude

Im wunderschonen Monat Mai
Zirtliche Liebe (Ich liebe dich)
An die Musik

Adelaide

Frithlingsglaube

In stiller Nacht

Mignon

Nun ruhen alle Walder

Dem Schutzengel

Annchen von Tharau

Summe der Lieder, in denen gesprochen wird (von 20 Liedern)

14

31
32
33
34
35
36
37
38
39
40
41
42
43
44
45
46
47
48
49
50

Original japanische Lieder

MR )
e A |

Séshunfu
Kdjé no tsuki
Hana T1t)
Natsu no omoide [ 2 D )
[ B D
[Z i)
RSulokd

Jogashima no ame
Kono michi
Hamabe no uta
Defune THiffi)
Yuki no furu machi wo [ DM 2D % |
Pechika  T~<F77 |
Chiigoku chihé no komori uta
(BB DA
M- 5 )
T A #2)

Sakura Sakura TE< HE< b

g 53Ty
i
NET )
[ ##% ) [Heiderosen]
TREE A DR

Karatachi no hana
Yashi no mi

Oborozuki yo

Shikararete
Furusato

Hama chidori
Nobara

Kdsan no uta

Summe der Lieder, in denen gesprochen wird (von 20 Liedern)

FepE )7 o §-5FIH |

S o o o o o o

[ =R}
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Anmerkung:

Schlaflieder stellen naturgemél eine Ausnahme dar. Sie haben, im Unterschied zu den meisten an-
deren Gedichten, einen eindeutigen Zweck [das Kind zum Schlafen zu bringen]. Dadurch sind die
Aktionen der Protagonisten in gewisser Weise vorbestimmt und limitiert. Auch die Personen in
deutschen Schlafliedern reden im allgemeinen nicht.

4.2.4 Introspektive

Selbst dort, wo der Autor zu sprechen scheint, tut er es nur in einer Art Selbstge-

spréach, meist in Frageform:

31. Soshunfu [FENK)
WNZHE K EDZ DOEMN Wie soll ich damit klarkommen, frage ich
mich...

32. Kojono tsuki T5RIRD A |
Bt IeneH® Wem gilt sein unverindertes Licht?

33. Hana T4t
WO BT To b H X Womit kann ich diese Szene vergleichen?

35. Jogashima no ame 3§ E D)

X EER DR D D> Regnet es Perlen? Ist es der Nebel der
Déammerung?
ZiLE b7 LOAUNL X Oder aus meinem Schluchzen?

Sogar das 1% [schau!]in

36. Kono michi Z DiE]
1EZ5 HWEEE X Schau, das ist doch der weiBe Uhrturm.

richtet sich nicht an einen imagindren Horer oder Leser, sondern an den Autor selbst.
In ROMAN JAKOBSONs Modell entspréache dieses Sprachverhalten der emotiven Funk-
tion. Das Ziel der Rede ist der Sprecher selbst. Auch das ist in deutschen Liedern
tendenziell anders. Hier interagieren die beteiligten Personen (auch) verbal.
Jemand oder etwas spricht oder wird angesprochen. Ansdtze von Introspektive
finden sich zwar, beispielsweise im Lindenbaum und in der Lorelei - und
selbstverstidndlich driangt sich der Verdacht auf, den es noch zu untersuchen gilt, daf3
diese sehr japanische Form der Textkonstruktion ein Grund fiir die Popularitit der
beiden ist. In deutschen Liedern sind Kommunikationsvorgiinge zwischen den
Protagonisten oder zwischen ihnen und dem Autor aber die Regel, wie sich ebenfalls

leicht nachweisen 148t (Tabelle 13).
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Tabelle 13 Emotiver Sprachgebrauch

Der Autor redet vorwiegend zu oder iiber sich selbst (emotive Sprachfunktion): 1

Der Autor redet nicht {iiber sich selbst: 0

Original deutsche Lieder Original japanische Lieder
1 Der Erlkénig 0 31 Séshunfu THAK] 1
3 Heidenroslein 0 32 Kojo no tsuki T3k A | 0
5 Der Lindenbaum 1 33 Hana THE) 1
7  Stindchen 0 34 Natsu no omoide [EH D] 1
9 Ich weiB nicht was soll es bedeuten (Lorelei) 0 35 Jogashima no ame 3% B D) 1
11 Auf den Fliigeln des Gesanges 0 36  Konomichi [Z Dif] 1
13 Wiegenlied Schubert D 498 0 37 Hamabe nouta DK 1
15 Die Forelle 0 38 Define [Hifi) 1
17 Leise, leise [Freischiitz, Weber] 0 39 Yuki no furu machi wo 125D HM] % | 1
19  An die Freude 0 40  Pechika [~<F71] 0
21 Im wunderschénen Monat Mai 1 41 Chiigoku chihé no komori uta [ [EHLS; D--5FH 0
22 Zirtliche Liebe (Ich liebe dich) 0 42 Karatachi no hana [7>57-5H 0O 1
23 An die Musik 0 43 Yashinomi 1D 1
24 Adelaide 0 44 Oborozukiyo THEAZ) 1
25 Frithlingsglaube 0 45 Sakura Sakura TE< H X< B 0
26 In stiller Nacht 1 46  Shikararete W.HA1LTC ] 1
27 Mignon 0 47 Furusato THAT) 1
28 Nun ruhen alle Wilder 0 48  Hama chidori T ) 0
29 Dem Schutzengel 0 49  Nobara [%5#4%) [Heiderosen] 1
30 Annchen von Tharau 0 50 Kdsannouta RS /LD 1
0
Summe der Lieder mit emotiver Funktion (von 20 Liedern) 3 Summe der Lieder mit emotiver Funktion (von 20 Liedern) 15

4.2.5 Kein "wenn", "dann", "darum", "weil"

Das Réslein bei GOETHE kann man argumentieren hdren:

(Wenn) du mich brichst, (dann) steche ich dich.
(Deshalb) half ihm auch kein Weh und Ach,

und der Knabe mufit' es (deswegen) leiden.

Auch seinen Erlkonig 146t er in dem beriihmtesten Beispiel dieser Art argumentieren:

(Wenn,) feiner Knabe, du nicht willig bist,
(dann) brauch' ich eben Gewalt!

HEINE folgert (implizit):

(Weil) der Schiffer im kleinen Schiffe

nicht schaut die Felsenriffe,

sondern schaut nur hinauf in die Hoh.

(deshalb) verschlingen die Wellen unvermeidbar

am Ende Schiffer und Kahn;
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In Nr. 13, dem Wiegenlied von SCHUBERT (Schlafe, schlafe holder siiser Knabe),

findet sich ein anderer Fall von argumentativer Rede:

Schlafe, schlafe in dem siiflen Grabe,
Noch beschiitzt dich deiner Mutter Arm,
Alle Wiinsche, alle Habe ...

der nur den einen Schluf3 erlaubt:
... aber nicht mehr lange, dann muBt du selber zurechtkommen.
Es ist bemerkenswert, da3 die japanische Version dieses noch nicht enthélt, obwohl

sie sich sonst eng am Originalwortlaut orientiert. Auf diesen Fall - er muf3 unter-

sucht werden - sei hier schon verwiesen.

In der Forelle 148t sich eine argumentative (Konsekutiv-) Struktur nachweisen:

So lang dem Wasser Helle, = wenn das Wasser triib ist,
So dacht' ich, nicht gebricht,
So féngt er die Forelle
Mit seiner Angel nicht.

dann fingt er die Forelle nicht.

Die Ubersetzung der Forelle vermeidet diese Konsequenz, und auch das wird in den

Analysen untersucht.

Auch bei SCHILLER findet man eine solche Konsekutivkonstruktion, in der durch ein
etwas 'flexibles' Gedankenspiel Kausalitdt sichtbar wird: Weil er ein holdes Weib
hat, darf er jubeln:

Wem der grofie Wurf gelungen, = nur wenn einer das Gliick hat,
eines Freundes Freund zu sein;
wer ein holdes Weib errungen,
mische seinen Jubel ein!

dann kann er er mitjubeln.

Das Sandménnchen bei BRAHMS ist ein besonderer Fall. Es verhilt sich nicht nur
ausgesprochen grausam, wenn man wortlich nimmt, was da steht und mit derartiger
Struwelpeter-Pddagogie nicht einverstanden ist; sein Erzdhler gibt auch an, unter
welchen Bedingungen es agiert:

immer wenn es nur ein Kindchen fand, (das nicht schléft)
dann streut er ihm in die Augen Sand.



Strukturelle Bestandteile dieser Art finden sich in japanischen Liedern nicht, auch

nicht in versteckter Form. Ahnlich aussehende Konstruktionen, wie die in 3/.

Soshunfu [ F-A& MK etwa, entpuppen sich als Gedankenspiele, oft im Konjunktiv, die

keine wirklich argumentative Rede darstellen:

FLE»TIT moTHY Lx

MiFiEEans5s Wosbnig
WNZHE T ED  ZDOEN

Wenn ich vom Friihling nicht gehort hitte,
wire er mir nicht bewuf3t, aber

weil ich gehort habe, er komme, bin ich
erwartungsfroh, und wie soll ich ...

Zwar sind hier wenn, ein verstecktes dann und ein weil beteiligt, aber es handelt sich

ganz offensichtlich nicht um argumentative Rede.

Als reprisentativer Vertreter nicht-argumentativer, nicht-schlu8folgernder, nicht-

kausaler, nicht-konsekutiver sondern typisch japanischer, beschreibender Rede kann

die Nr. 42., Karatachi no hana 7>5 726 DFE] | gelten:

NE T2 B ORIV &
AWV EWIERBENT X

METEHLO L TITVTEn L
FOHFWE O LT X

ME = BITMOER X
Wob ot LEBBIERE X

NPT bBERITHD D &
EFANVEANEDT-FEE L

NET-BEDFII TRV L
FPTRFI TR E Lo Tz &

NE T2 B ORI &
AWV EWIERBENT X

Die Karatachi Blumen bliihten,
weille, weille Blumen bliihten.

Die Dornen der karatachi tun weh.
Es sind griine, griine Dornen.

Die karatachi sind der Zaun am Feld.
Auf diesem Weg gehe ich immer vorbei.

Die karatachi sind Herbstfriichte.
Runde, runde Goldkugeln.

Neben den karatachi habe ich geweint.
Sie waren alle, alle so zart.

Die karatachi [Orangen] Blumen bliihten,
weille, weille Blumen bliihten.

Kein Warum, Darum oder Weil oder Wegen 'stort' die Bilder, wie es in deutscher

Ausdrucksweise oft wie selbstverstidndlich geschieht (z.B in Nr. 22., Zirtliche

Liebe):

Drum Gottes Segen iiber dir,

Du, meines Lebens Freude.

Gott schiitze dich, erhalt' dich mir,
Schiitz' und erhalt' uns beide.
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Argumentation im Sinne von Beweisfiihrung oder Schluflfolgerung - auch Kausalitét
im Sinn der Beziehung von Ursache und Wirkung: beides ist in japanischen Liedtex-
ten nicht enthalten, weder vom Autor ausgehend noch unter den Protagonisten in
seinem Werk. Erkennt ein westlicher Leser sie erst einmal, lenkt diese Diskrepanz,
diese Eigenheit japanischen Sprachgebrauchs die Aufmerksamkeit immer wieder auf
sich. DaB die Musiktexte die Bestitigung fiir manche der typischsten Charakteris-
tika der japanischen Redeweise liefern, wird hier schon sichtbar - in seltener Klarheit.

Giron suru (iim9 %, argumentieren) heiBt der diesen 'Brauch' zusammenfassende

Begriff; er ist in Japan begleitet von unangenehmsten Konnotationen. ™®

4.2.6 Weder "Eingeweide' noch "Wollust'" noch "Verriter"

Provokation gehort zu den akzeptierten Stilmitteln im Deutschen, wobei das, was
man als provokativ bezeichnet, dem Geschmackswandel unterworfen ist, aber letzt-
lich wohl aus individuellem, subjektivem Empfinden seine Definition bezieht. Nur
wer die Sehnsucht kennt von GOETHE (Musik von BEETHOVEN) ist eines der drasti-
scheren Beispiele:

(-.r)
Ach! Der mich liebt und kennt,

ist in der Weite.

Es schwindelt mir, es brennt
mein Eingeweide.

Nur wer die Sehnsucht kennt,
weil}, was ich leide.

In vielen der untersuchten Gesdnge finden sich Worter dhnlicher 'poetischer’ Sub-

stanz:
Tod, Wollust Freude schoner Gotterfunken
Gewalt, grausen, tot, dchzen Erlkonig
stechen, Weh und Ach Heidenrdoslein
tiickisch, kaltes Blut, Dieb, betriigen Forelle
mit wildem Weh, verschlingen Lorelei
Verriter, feindlich Stindchen
stiBes Grab Wiegenlied Schubert
Fleisch und Blut, Krankheit, Verfolgung Annchen von Tharau

Eingeweide und dergleichen bauen deutsche Dichter ohne erkennbare Hemmung in

ihre Werke ein. Auch ist nicht {iberliefert, BEETHOVEN habe bei der Vertonung
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solcher Sprache gezogert. Eine Definition dessen, was man davon als unpoetisch,
provozierend oder einfach als grobe Wortwahl bezeichnen konnte, wird hier nicht
versucht und ist auch nicht notwendig. In Japan gelten andere MaBstdbe, nur diese
Erkenntnis soll herausgehoben werden. Es sei deswegen auf das géngige Vokabu-
lar japanischer Liedtexte verwiesen, im Untersuchungsmaterial findet sich ein Quer-
schnitt davon aufgelistet, wo man nur besdnftigende Worte finden wird. Wie die
deutschen Lieder sich in Rahmenbedingungen zurechtfinden, wo das Besingen von
Geddrmen, Verritern, Blut usw. nicht mit gleicher Nonchalance praktiziert wird,

sollte deshalb eines der interessanteren Details dieser Untersuchung sein.

4.2.7 Sentimentaliit, Sehnsucht

In Kindai nihon no shinjé no rekishi EANHARD.OEDEESR ) untersuchte MiTA
MUNESKE anhand von Schlagermusik die sich im Laufe der Zeit wandelnde allge-
meine Gefiihlslage der Japaner. Seine Ergebnisse sind fiir die vorliegende Unter-
suchung weniger aufschlulreich, aber die Priamissen, die er zugrundelegt, sind es.
Er schildert in einem Abschnitt unter dem bezeichnenden Titel bojo (%1%, sehn-
suchtsvolle Liebe), wie sich die Popularitit der Liebeslieder, gemessen an ihrer Zahl,
zwischen den Jahren Meiji 1 (751, 1868) und Showa 38 (HEFN38, 1963) im Auf

und Ab entwickelte. Was Liebeslieder sind, definiert er nicht, das entscheiden, wie
er im Vorwort ausfiihrt, drei Juroren. Sie legen fest, welchem Motiv ein Lied zuzu-
ordnen sei. 25 solcher Motive listet er auf, eines davon ist die sehnsuchtsvolle

Liebe bojo (5L1%) .7

Ist von Schlagern die Rede, denkt man, es handle sich um lauter Liebeslieder, doch das
trifft nicht unbedingt zu. Von den untersuchten 451 Liedern haben 209 oder 46,3 % die
Liebe betreffende Themen, inklusive der Fille, in denen Liebe sekundéares oder indirektes
Thema ist, und damit weniger als die Hilfte. Betrachtet man aber die Entwicklung dieses
Anteils iiber die Jahre (...) dann sieht man eine Tendenz, daB dieser sich in letzter Zeit
vergroBert hat (...).

DalB Liebeslieder unter den Schlagern die Hauptstromung darstellen, ist eine Entwicklung,
die nach der Taisho-Zeit (ab 1926) einsetzte. Natiirlich gab es auch davor schon im
Volksliedgut geniigend Lieder, die die Liebe zum Thema hatten. (...)

Zudem enthielten die Liebe thematisierende Lieder nicht unbedingt Motive von Sehnsucht.
Zwar sangen sie auch von Liebe, doch spielten sie noch anfangs der Meij-Zeit (1868 -
1911) hauptséchlich vor dem Hintergrund des Rotlicht-Milieus, handelten vom Flirten,
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Sich-Einschmeicheln, von Scherzen, Eifersucht, vom bloen Provozieren usw. Mit an-
deren Worten, es waren fast nur anziigliche Lieder; solche, die von einem Sehnsuchts-
gefiihl handelten, waren selten.

MITA, S. 80 - 81

Man darf bei der Beurteilung seiner Darstellung nicht aus den Augen verlieren, daf3
er sogenannte populdre Lieder = pop music, untersuchte, von denen man im Deut-
schen viele als Schnulzen usw. bezeichnen wiirde. Bezeichnend ist, was er fiir
typische Liebeslieder hélt, und an welchen Ausdriicken er zu erkennen glaubt, sie

hitten mit Liebe zu tun: %°

FIEALD

EERENT [MIZAZ

RIzRes8Eh FHRAEN
DODIXRP D DKz
FiTELINH-SD LOONL

DL & L

HHOTWELD 2 EDIT

XH—% by T JNBETIX
EZE TR W KE

bl

RESOL ZEEL (L)

Nach der Illusion
einer Silhouette sehne ich mich im Regen, in der Sonne
ungliicklich im Mondenschein meine Gedanken
versteck' ich sie, dann brennen sie  im Feuer meiner Brust
Mein Leib sehnt sich  schluchzt insgeheim

Du Niedergeschlagenheit

zumindest um den Schmerz zu lindern

nehm ich die Gitarre und zupf sie
wie lange muf} ich noch weinen der Herbst vergeht
einsames Tremolo der Leib ist traurig. (...)

MITA, S. 88 /89

Gegen eine Ubersetzung solcher 'Lyrik' striuben sich Hand und Verstand. Der Text
sei ein Gedicht (tatsichlich ist es in der 5-7-5 Form verfaBt) *' und stelle ein
Konglomerat aus Killerphrasen (7% L 3(#], besonders treffende Ausdriicke) fiir

Liebeslieder dar! Als da seien:



Maboroshi £I1EFA L

Illusion, Phantasie etc.

Ame N Regen

Tsuki A Mond

Omoi 8 Gedanke, Vorstellung

Mune no hi fifgo K Feuer in der Brust (Herzschmerz)
Guitar ¥ % — Gitarre

Shigure ¥R Herbstregen, Tréinen

Aki X Herbst

Kimi du (weibl.)

() ()

Ai B Liebe

usw.

Die Liste geht noch weiter. Es ist die Qualitdt dieser konstituierenden Elemente
eines Liebesliedes, die, wenn sie die Tendenz korrekt widerspiegeln, ihre Erwéh-
nung hier rechtfertigt. Denn Sentimentalitit oder sogar Selbstmitleid lautet ihr
Tenor, und beide sind nicht nur in den Schnulzen wie der hier zitierten, sondern auch
in seridser Liedliteratur zu finden. Diese beiden Zutaten, die in die Tabellen nicht
als Variablen aufgenommen wurden, miissen, wenn nicht als typisch, dann doch
zumindest als iiberproportional verbreitet bezeichnet werden, den Befund darf man

als gesichert gelten lassen.

Wann ist ein Lied sentimental? Von der Etymologie darf man in der Frage keine
Hilfe erhoffen; sie ist ein schlechter Ratgeber, wenn die Bedeutung eines Wortes im
tatsdchlichen Sprachgebrauch zur Diskussion steht. So 146t der Hinweis auf die
Abstammung der Sentimentalitdt vom lateinischen sentire: fiihlen, wahrnehmen,
denken, die Konnotation zibertrieben unberiicksichtigt, die dieses Wort heute be-
gleitet. Sentimentale Lieder sind iibertrieben gefiihlsbeladen. Sie unterscheiden
sich daher von den rein sehnsuchtsvollen, obwohl die Sehnsucht fiirwahr ein Gefiihl
ist. Der Grat zwischen gefiihlvoll und sentimental ist indessen schmal, wie man

einrdumen mulf.

Unter den sehnsuchtsvollen also, und unter denen, die von Trauer, von Erinnerung
und Verzweiflung - alles in Beziehung zu Gefiihl stehende Begriffe - handeln, muf}
man die japanischen Liebeslieder suchen. Nur selten konnen sie sich vom Ge-
schmack des Selbstmitleids befreien. In dem Selbst- steckt schon der Hinweis auf

die von ihnen bevorzugte emotive Sprachfunktion - Tabelle 13 bekréftigte das; fast
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alle dort vorgestellten japanischen Lieder enthalten emotive, d. h. auf den Sprecher

zurickweisende Funktionselemente.

Wie sehen deutsche Lieder unter demselben Blickwinkel aus? Man tut RELLSTAB
vielleicht unrecht, aber es ist schwer, in diesem Zusammenhang nicht sofort an das

Stdndchen zu denken:
Flehen, Nacht, Mond, Licht, Klagen, Busen, Sehnen, Liebesschmerz, Herz, Brust

Wie die von MITA aufgezihlten, so stehen auch diese deutschen "Killerphrasen" fiir
das typische Liebeslied, jedenfalls das der betrachteten Epoche, vielleicht stehen sie
sogar fiir Sentimentalitdt. Selbstmitleid ist darin nicht zu erkennen, das Stiick ist im
Gegenteil stark appellativ, aber es gibt sehr wohl auch klassische deutsche Lieder,
die beides sind: sentimental und voll Selbstmitleid; als 'Sorte' scheinen sie indes in

Japan weiter verbreitet zu sein.

4.2.8 Wunschdenken

Der Linguist KINDAICHT stellt das Lied Sonntag von BRAHMS und eine Ubersetzung
desselben vor, um daran Merkmale des japanischen Sprachgebrauchs zu beschreiben.
(Das Stiick wird unter anderem Blickwinkel unter 6.2, Der Einfluf3 der Ubersetzer,
noch einmal thematisiert werden.) Was im folgenden als Inhaltsangabe des Ori-
ginals und danach als 'bessere' japanische Version prisentiert wird, hat, man muf} es
vorweg sagen, mit dem deutschen Original au8er ein paar Einzelbausteinen nichts zu
tun. Es wird hier zitiert, weil es auch die japanische Vorstellung von einem Liebes-
lied demonstriert, mitsamt einer Art Wunschdenken, ®* das darin hiufig durch-

scheint:

Das Lied Sonntag von BRAHMS, wird, wortlich libersetzt, zu irgend so was wie

Von dem schénen Midchen vor dem Tor habe ich mich
verabschiedet, ohne ein Wort zu sagen.

Die Einsamkeit, weil ich sie nie wiedergesehen habe,
ein Sonntag der verpafiten Chance.

TAKANO TATSUYUKI hat unter dem Titel 'Oreba yokatta' (Hdtt' ich sie doch nur gepfliickt)
ein Lied daraus gemacht, welches eine Berglilie mit einem Médchen vergleicht:
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Am Bergriicken stand die Lilie unberiihrt.

Vom Menschen entdeckt, der wohl Hand anlegt,

vom Wind erfaf3t, das Tauwasser heruntertropfend.

Hatt' ich sie doch nur gepfliickt, doch ich war zu zuriickhaltend.

KINDAICHI, nihonjin no gengo hyogen, S. 99 / 100

Unabhéngig von der fehlenden Beziehung zum Original gibt es zwischen den beiden
hier angebotenen Textversionen eine inhaltliche Differenz, die nicht nebensdchlich
ist. Der erste Text (von KINDAICHI félschlich fiir eine Entsprechung des deutschen
Originals gehalten) handelt von einer bestehenden Beziehung zwischen einem Mad-
chen und einem Sprecher. Man kann nur verlassen werden, wenn man vorher zu-
sammen war. Diese Beziehung, iiber deren Ende berichtet wird, ist Teil des Text-
inhalts. Sie wurde beendet, Trauer spricht aus den Worten. Im zweiten Text (dem
des Ubersetzers TAKANO) geht es nur um das Gefiihl des Sprechers. Eine Bezie-
hung ist nicht enthalten, hat offenbar nie bestanden. ~Geschildert wird des Sprechers
Wunschdenken, auch der Konjunktiv zeigt es - die Blume ahnt nichts von der wie
immer gearteten Zuneigung; als Partner spielt sie keine Rolle. Genau das ist eine

ausgesprochen typische Konstellation japanischer sogenannter Liebeslieder.

TAKANOs Version versteckt nicht das Gemeinte der (von KINDAICHI fiir das Original
gehaltenen) Vorlage, wie eine metaphorische Ausdrucksweise es erwarten lief3e, son-
dern sie ignoriert es. TAKANOs Version ist auch keine Abstraktion der ersten.
Seine Lilie steht zwar flir ein Midchen, aber eines, das keine Beziehung zum

Sprecher hat!
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Fazit

Die Texte der japanischen Kunstliedwelt sind, unabhidngig vom Thema, inhaltlich
anders strukturiert als die deutschen; Beispiele hierfiir finden sich so zahlreich, daf3
die Aussage auch in dieser allgemeinen Form gerechtfertigt scheint. Besonders die
untergeordnete, unauftillige Rolle der Menschen in den japanischen Texten fallt ins
Auge. Auch an dieser Stelle sei aber noch einmal der Hinweis eingeriickt, da3 die
durch die Untersuchung sichtbar gewordenen Tendenzen neutral sind. In ihrer
Existenz besteht ihre Relevanz, sie sind weder gut noch schlecht und haben in einer

Werteskala keinen Platz.
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II KULTURSOZIOLOGISCHE GESICHTSPUNKTE
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Kapitel 5 Fremde Kultur

Natur oder Kultur?

Unter den denkbaren EinfluBfaktoren (nicht nur denen der Importlieder) fallen einem
vielleicht zuerst naturgegebene ein, das heifit die physikalischen Lebensumstinde,
und wie sie Sprache und Lieder prigen. DaB sie Einflu} ausiiben, versteht sich fast
von selbst; ORTEGA Y GASSET etwa weist in seiner kurzen, unterhaltsamen Schrift
zur Ubersetzungsproblematik ironisch darauf hin, bei arabischen Wiistenvélkern sei
das Vokabular fiir Kamele um ein Fiinftausendfaches groBer als im Rest der Welt! *
Aus dhnlichem Grund erwartet man im Liedgut des Inselvolkes der Japaner das Meer
oder die Seevogel in einer wichtigeren Rolle als im deutschen. Mit demselben Ar-
gument ld6t sich begriinden, warum es ein deutscher Dichter war, der die Lorelei
besang: Der Rhein flieit durch Deutschland. Auf der anderen Seite ist die Frucht
karatachi 17>% 7= | (Poncirus trifoliata [lat.] oder dreiblittrige Orange) vor langer

Zeit aus China nach Japan gelangt - so heiflit darum auch ein bekanntes japanisches

Lied, das seine Bliiten besingt.

Davon unterscheiden mufl man die divergierenden Vorstellungen von dem, was Na-
tur sei. Offenbar kann man darunter, je nach Fokus, die unterschiedlichsten Dinge
zusammenfassen. Die in den Deutungen der Verhéltnisse des Landes von vielen ja-
panischen Autoren immer wieder bemiihte Naturliebe der Japaner hat deshalb Objek-
te, die nicht notwendigerweise mit denen anderer Nationen iibereinstimmen. Fiir
KALLAND / ASQUITH sind sie gar ein Mythos, wie am Anfang ihrer eingehenden
Analyse des Phanomens zum Ausdruck kommt. **  Sein EinfluB auf Sprachgebrauch
und Liedtexte existiert aber, er ist sichtbar etwa an der Diskussion des Uber allen
Gipfeln ist Ruh, das in Kapitel 6.3 erortert wird. In den populdren Tenor von der
besonderen japanischen Naturliebe stimmen indessen nicht alle einheimischen Au-
toren ein. ARAI zum Beispiel nicht, wenn er ganz neutral eine bestimmte Tendenz
in der deutschen Sichtweise der Natur zu sehen glaubt. "Ddmmernd liegt der Som-
merabend...", so fingt die u.a. von BRAHMS vertonte Naturbeschreibung Nr. LXXXV

aus dem Buch der Lieder / Heimkehr von HEINRICH HEINE an: >
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Der deutsche Sommer erregt - im Vergleich zu Friihling, Herbst und Winter - der Dichter
Phantasie kaum. Der japanische Sommer ist die Jahreszeit, unter dem gleilenden Licht
der Sonne, die von leichtbewegtem Jungsein liberquellende gesunde Schonheit zu preisen,
der Jugend zu huldigen. Darin ist eine Vitalitit enthalten, die man aber nicht unbedingt
poetisch nennen kann. Was man in Deutschland als die Jahreszeit von Natur und Jugend
versteht, das ist der Frithling. Der Sommer in Europa brachte eine betrachtliche Zahl von
Kunstwerken hervor, die ein Gefiihl stillstehender Bildhaftigkeit enthalten, lustlos, als ob
die Zeit stillstiinde, (...

ARAL S. 21

Keinerlei Zeichen von besonderer oder gar iiberlegender Naturverbundenheit einer
Seite ist in dieser Beschreibung der Verhiltnisse enthalten. Allerdings bestétigen
die zum Untersuchungsmaterial erkldrten Lieder manche der Feststellungen ARAIS
nicht: In acht japanischen Texten kommt der Friihling vor, in einigen Féllen sogar
mehrmals. Dem stehen nur zwei Friihlinge in den deutschen Texten gegeniiber.
Der Sommer wird in den japanischen nur einmal erwihnt, in den deutschen gar nicht.
Dal3 aber in seinem Land Naturerscheinungen generell gern besungen werden (was
noch kein Indiz fiir Naturliebe zu sein braucht), steht auler Frage. Es 148t sich auch
leicht nachweisen: Allein in den Titeln der Stiicke des Untersuchungsmaterials

lautet das Verhéltnis der Naturbezeichnungen 13 japanische zu 6 deutschen.

Zu den beliebtesten iibersetzten deutschen Liedern darf man das Heidenrdslein, Am
Brunnen vor dem Tore und die Lorelei zahlen. Soweit diese die Natur beschreiben,
erfiillen sie offenbar die japanische Erwartung, was auch daran erkennbar ist, daf3 die
Ubersetzungen, zumindest auf den ersten Blick, im groBen und ganzen der deutschen
Vorlage folgen. Wo sich der Ausgangstext einer 'unnatiirlichen' Naturbeschreibung
hingibt, wird er in der Ubersetzung allerdings 'korrigiert', und wo er in seiner Ab-
straktheit die Beziehung zu 'natiirlichen' Erscheinungen nicht mehr erkennen la6t,

werden solche hinzugedichtet:

HEINEs Lotosblumen, die ihr Schwesterlein erwarten, wiahrend Veilchen kichern und
kosen, und die Rosen sich "Mahrchen" ins Ohr fliistern, werden im iibersetzten Text
auf Blumen mit 'eigentlichen', natiirlichen' Eigenschaften und Verhaltensweisen re-
duziert: Notgedrungen fliistern sie zwar auch und lacheln sogar, vor allem aber
duften sie und haben Farben. (Siehe die beiden japanischen Versionen im Unter-

suchungsmaterial.) Fromme Gazellen, die hiipfen und lauschen, werden ignoriert;
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hier scheint der Originaltext zuviel der Phantasie oder der Interpretation zu verlangen

- die surrealistischen Muster passen nicht mehr in das fremde Aufnahmeraster.

Ahnliches vermutet man, wenn die Mutter im Schlaflied von SCHUBERT "alle Wiin-
sche, alle Habe liebend und liebewarm" fat. Um das in einer anderen Sprache aus-
zudriicken, wire ein Ubersetzer gefordert, sich darunter zuerst etwas vorzustellen -
ein Vorhaben, an dem schon ein Horer in der deutschen Muttersprache scheitern
kann. So weicht denn die Ubersetzung lieber auf eine gewohnte, keinen Anstol3
erregende Naturbeschreibung aus: "Der klare Mond beschiitzt die ganze Nacht den
Traum." Das Gebet in Nr. 17, Leise leise, das "zur Himmelshalle wallen" soll, und
in dem der "Herr" angefleht wird, "uns zu schiitzen", verwandelt sich in Nr. /8. Yoru,
in eine schwermiitige Szene am Abend an der "Quelle in Wald und Nebel", bei sanft
wehendem "Wind zwischen den Bdumen im Mondschein". Das Lied an die Freude
schlieBlich erleidet die gravierendste Korrektur: Der philosophische Aufruf, das
abstrakte Gebilde Freude ins Zentrum der Gedanken zu stellen, bleibt ungehort oder
unverstanden - er weicht der Schilderung eines "sonnigen Tages bei Wind und Vo-

gelgezwitscher" - im Schulbuchtext zumindest, verfaflit von einem anerkannten Dich-
ter: IWASA TOICHIRO CEEH—HE, 1905 - 1974), was die Anderungen allerdings nur

noch erstaunlicher macht.

Hinter all diesen Anderungsvorgingen darf man kulturelle Gesetze vermuten, die
sich im Sprachgebrauch manifestieren, wie anders lielen sie sich sonst rechtfertigen.
Die Kultur ist ohnehin die interessantere Kandidatin als EinfluBfaktor. Kultur soll
hier die "Gesamtheit der geistigen und kiinstlerischen Ausdrucksformen eines Vol-
kes" bezeichnen (siehe die zugrundegelegte Definition in Kapitel 1). Interessanter-
weise wird eine Trennung von Kultur und Natur in Japan keineswegs von allen
Beobachtern als selbstverstindlich betrachtet: *°

It should come as no surprise to find no clear-cut distinction between the concepts of nature
and culture in Japan.

ASQUITH / KALLAND, S. 14

Bleibt man angesichts der engen Grenzen des untersuchten Gebietes bei der deut-

schen Definition und fragt, ob so gesehen die Kultur eine dhnliche Kraft auf die
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Sprache und die Gesédnge ausiibt wie die Natur, dann mufl man das bejahen, wenn
MORI ARIMASA im folgenden Zitat recht hat, wo er eine Sprache "national" und
"ethnisch" nennt: *’
(...) und eine Sprache ist national oder ethnisch, in ihr kommen alle moglichen Unter-
scheidungen wie Geschlechtsunterschiede, Alter, Klassenunterschiede, Menschenbe-
ziehungen und anderes mehr (...) zum Ausdruck. Wenn wir diesen Charakter der Sprache

in Betracht zichen, dann wird uns bewuBt, daB der Ausgangspunkt unserer Uberlegung
"Japanisch" und das darin enthaltene "Japan" sein muf.

MORI ARIMASA, Zenshii, 12. Band, S.31

Grof} ist indes der Rahmen der "ethnischen", "nationalen" Einfliisse, man wird man-
che Phidnomene hier nicht in erschopfender Tiefe abhandeln kénnen. Im Sinn der
Themenstellung aber ihre Existenz zu belegen und sie dann plausibel zu begriinden,

das ist angestrebt.

Thema, Inhalt, Motiv

. .. . " 88
Jedes Volk verschweigt einige Dinge, um andere sagen zu kdnnen: ORTEGA Y GASSET

Was in Kapitel 4 an Schwerpunkten festgestellt wurde, wurde fiir die Zwecke dieser
Arbeit die strukturell / inhaltliche Dimension oder Ebene genannt, denn die einzel-
nen Phénomene sind zwar Teil des Inhalts, aber sie sind unabhingig vom Thema.
So spielen Menschen in japanischen Texten eine untergeordnete Rolle; wo sie vor-
kommen, sprechen und handeln sie nicht etc. - was auch immer das Thema des
Stiickes sein mag. Thema und der Inhalt sind eng verbunden; sie stellen aber eine
andere Dimension des Textes dar, die man hier - versuchsweise - thematisch / inhalt-
lich nennen oder, einfacher und vielleicht verstindlicher, mit Motiv ¥ bezeichnen
kann, ein Begriff, der (nicht nur, aber auch) dafiir steht, worum es in einem Lied
ganz oder teilweise geht. War der Blick in Kapitel 4 auf die japanischen Texte ge-
richtet und mit der Frage verbunden, was sie im Unterschied zu den deutschen kenn-
zeichne, so wird er nun, bei der Untersuchung der Motive, aus umgekehrter Rich-
tung, auf die deutschen Lieder geworfen. Wie sich die Motive tendenziell unter-

scheiden konnen, wird am Beispiel zweier Wiegenlieder deutlich:
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Guten Abend gut' Nacht von BRAHMS ist eines der bekanntesten Stiicke dieses
'Genres' im deutschsprachigen Raum. Obwohl kein Kirchenlied, enthélt es doch
christlich - religiose Motive.

Guten Abend, gut' Nacht

mit Rosen bedacht,

(...) wenn Gott will, (...) von Englein bewacht, (...) Christkindleins Baum, (...) im Traum's
Paradies (...).

Obwohl auch im folgenden Stiick vom Beten die Rede ist - es handelt sich um eins
der bekanntesten japanischen Wiegenlieder - beinhaltet die Nr. 4/. Chiigoku chiho
no komori uta THR[EMIS OF5FH] |, ganz andere Motive:

... Inhaltsangabe
DA Lol EH Schlafe Kindchen, schlaf doch.
TroFtHHERAS Heut bist du 25 Tage alt.
HITIEEZDOTD RAZA AL Morgen geh'n wir mit dem Kind, schlafe, schlafe
Eh zum Schrein
NAZAALA RATAAL Schlafe, schlafe; schlafe, schlafe.
BANFRoT X Wenn wir zum Schrein kommen,
mhbkdpd T HirX wofiir wirst du beten?
—EZDOFD RAZAAA Auf deines Lebens, schlafe, schlafe
EZ0Y/Pqtd Wohl.
NAZAALA RATAAL Schlafe, schlafe; schlafe, schlafe.

Kein Wille Gottes, kein Paradies, einfach diesseitiges Gliick wird besungen. Von
westlichem Religionsverstindnis gepragte Leser wiirden vielleicht sogar urteilen, in
diesem Schlaflied komme iiberhaupt kein religioses Motiv vor, obwohl der Text da-
von spricht, zum Schrein zu gehen und zu beten. Hier kommen Unterschiede zum
Ausdruck, besser und deutlicher vielleicht als in umfangreichen theoretischen Erldu-

O Mit Religion ist eines von drei typischen kulturbezogenen Motiven

terungen.
deutscher Lieder benannt, die beiden anderen, auf die sich diese Arbeit konzentriert,

sind Liebe und Tod.

Nur als optische Stiitze und ohne den Anspruch theoretischer Beweiskraft zeigt das

folgende Schema die Motive in der Kreuzung der Betrachtungsebenen:
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Motive

T

wenige Personen
viele Personen
Inaktivitdt
Aktivitit

Form

Reim
5-7-5 Meter
drastische Sprache
besinftigende Sprache
argumentieren

Inhaltliche beschreiben

Struktur

V\/VJ_/\/\

i

Liebe,Gott,Tod
Heimweh,Sehnsucht

Damit soll visuell erkennbar gemacht werden, wie Motive besungen werden konnen,
die moglicherweise in einer anderen Kultur nicht gelten, unter Verwendung von Vo-
kabular, das woanders moglicherweise nicht akzeptabel ist, und inhaltlich-struktu-

reller Bestandteile, die nur auf einer Seite als angemessen empfunden werden usw.

Eine Verwandtschaft zwischen Reden und Singen ist in dieser Arbeit unter Berufung

auf ROUSSEAU °!

vorausgesetzt, auch das ganz oben vorangestellte Motto von
ORTEGA als wahr: Man besingt manche Dinge (Motive) hier nicht, weil man iiber
manche Dinge hier nicht spricht. Dort mdgen es andere Dinge sein, liber die man
nicht spricht und darum auch nicht singt. Mit Sanktionen belegte Tabus, die in der
kulturiibergreifenden Forschung eine vieldiskutierte Rolle spielen, fallen einem un-

mittelbar ein. 2

Noch wichtiger scheinen solche Dinge zu sein wie die von dem
Sozialpsychologen MINAMI HIROSHI (F518) unten zitierten, die auszusprechen un-
iiblich oder peinlich ist oder auf andere Weise verpont, die aber nicht unbedingt mit

Sanktionen belegt sind: *
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(...) wenn im Alltagsgespréch jemand Worte verwenden wiirde wie "ich bin gliicklich" oder
"ich bin doch gliicklich", horte sich das ausgesprochen gestelzt oder gespielt an.

MINAMLI, S. 41

Dal} bestimmte Ausdriicke, die aus der zivilisierten Rede verbannt sind, erst recht

auch im Lied fehlen, darf man als eine zwangsliufige Erscheinung vermuten. **

Liedtexte werden, wie mehrfach dargelegt, in der vorgelegten Arbeit 'verdédchtigt', in
ihren Beispielen des Sprachgebrauchs Hinweise auf sozial-psychologische, histori-
sche, religiose usw. Gegebenheiten des raumlichen oder zeitlichen Rahmens ihrer
Entstehung zu enthalten. Nicht zufdllig greifen Autoren entfernter Fachgebiete so
wie MINAMI »° zur Besprechung nicht-musikalischer Themen auf Gesangstexte
zuriick: *°

Untersucht man zum Beispiel das Vokabular japanischer Schlager, dann findet man selbst

heute, nach dem Zweiten Weltkrieg, noch, da3 von den gew6hnlichen Substantiven

'Tréanen' das meistgebrauchte ist, dafl von den Verben 'weinen' am hiufigsten verwendet

wird und, vernachldssigt man einmal 'sii, liebenswert', von den Adjektiven 'traurig',
'bedriickend’, 'sehnsuchtsvoll', 'einsam’, die haufigsten sind.

MINAML S. 59

Liebe, Gott und Tod

Diese drei Stichworte stehen stellvertretend fiir benannte, ausgesprochene (Ggs.:
implizierte, konnotative) Motive, die fiir Deutschlands Lyrik als typisch gelten
konnen, in Japans Lyrik aber selten sind. Die folgenden Tabellen 14 - 16 stellen
dar, wie oft diese Motive in den Liedern des hier verwendeten Untersuchungs-

materials erscheinen.



Tabelle 14

Ju—

o N W W

13
15
17
19
21
22
23
24
25
26
27
28
29
30

93

Vokabular Liebe, Gott, Tod: Vergleich

Original deutsche Lieder Tod Summen
Gott deutsch
Liebe
Der Erlkonig 1 1 2
Heidenr6slein 0
Der Lindenbaum 0 2 2
Stindchen 3 3
Ich weil3 nicht was soll es bedeuten (Lorelei) 1 1
Auf den Fliigeln des Gesanges 2 2
Wiegenlied Schubert D 498 3 1 4
Die Forelle 0
Leise, leise [Freischiitz, Weber] 1 1
An die Freude 4 1 5
Im wunderschdonen Monat Mai 1 1
Zirtliche Liebe (Ich liebe dich) 2 2 4
An die Musik 1 1
Adelaide 1 1
Friihlingsglaube 0
In stiller Nacht 0
Mignon 1 1
Nun ruhen alle Wélder 2 2
Dem Schutzengel 3 1 3 7
Annchen von Tharau 2 2
Summen 19 10 10 39




Tabelle

31
32
33
34
35
36
37
38
39
40
41
42
43
44
45
46
47
48
49
50
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Vokabular Liebe, Gott, Tod: Vergleich

Original japanische Lieder Tod| Summen
Gott japanisch
Liebe |
Séshunfu T RFRH ) 0
K6j6 no tsuki - T3 A | 0
Hana THE] 0
Natsu no omoide [ D E 0
Jogashima no ame T » B D | 0
Kono michi [ Z DA 0
Hamabe no uta 1% DK 0
Defune THIfiR ] 0
Yuki no furu machi wo 5 DRELH % | 0
Pechika T~SF 71 ] 0
Chiigoku chihé no komori uta  THEHLS D 1-<FIH ] 0
Karatachi no hana THhH67=H 046 0
Yashinomi TR D3| 0
Oborozukiyo A 1% 0
Sakura Sakura TE< HEL B 0
Shikararete Pt 5T | 0
Furusato  THS | 0
Hama chidori 1T 55 0
Nobara T'#7347%) [Heiderosen] 1 1
Kasan nouta  THREES VDK 0
Summen 0 1 0 1
Vergleich Summen Summen
japanisch  deutsch
Summe original deutsche Lieder 19 10 10 39
Summe original japanische Lieder 0 1 0 1
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Wie Tabelle 14 zeigt, wiren deutsche Lieder ohne Liebe, Gott oder Tod nachgerade
ihrer Existenzgrundlage beraubt. Aus Tabelle 15 spricht der Gegensatz: In japa-
nischen Liedern existieren diese Motive so gut wie nicht. Aus Nr. 16 ist ersichtlich,
wie im Verhiltnis von deutschem Original zu dessen japanischer (iibersetzter,

nachgedichteter) Version die Tendenz bestehen bleibt:

Tabelle 16
Vokabular Liebe, Gott, Tod: Vergleich
Original deutsche Lieder —lod Summen Summen
vs. japanische Version Gott japanisch  deutsch
Liebe
1 |Der Erlkonig 1 1 2
2 |Maé TREF] [Satan, Teufel] 1 1
3 |Heidenrdslein 0
4 |No naka no bara TE7¢7DOEFL) [Heidenrdslein] 0
5 |Der Lindenbaum 2 2
6 |Bodaiju [35#E#f] [Der Lindenbaum] 0
7 |Stédndchen (Schubert) 2 2
8 |Serenade £ 1-}—3 | [Stindchen] 1 1
9 |Ich weil nicht was soll es bedeuten (Lorelei) 1 1
10 |Lorelei Tm—L 71 | 1 1
11 |Auf den Fliigeln des Gesanges 2 2
12 |Uta no Tsubasa ni #DEIZ [A. d. Fligeln] 1 1
13 |Wiegenlied Schubert D 498 3 1 4
14 |Umashi yume [3€ L%*| [Schubert D 498] 0
15 |Die Forelle 0
16 \Masu &3] (fi) [Die Forelle] 0
17 |Leise, leise [Freischiitz, Weber] 1 1
18 |Yoru T#2] [Abend (Leise, leise)] 0
19 |An die Freude 4 1 5
20 |Yorokobino uta TEODHK] [An die Freude] 0
Summe original deutsche Lieder 8 5 6 19
Summe original japanische Lieder 1 1 2 4
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Das Vokabular deutscher Originale enthélt wesentlich hdufiger Hinweise auf Liebe,
Gott oder Tod als das ihrer japanischen Vertreter. Man muf} daraus schlieen, die
motivischen Elemente deutscher Lieder wiirden von den japanischen Ubersetzern

oder Dichtern an die lokalen Verhiltnisse angepal3t.

Das ist genau die Tendenz, die sich auch an den strukturell-inhaltlichen Elementen
in Kapitel 4 feststellen lieB. Darum darf man versuchsweise verallgemeinern, nicht
nur die Originale, sondern auch diejenigen japanischen Texte, die auf Ubersetzungen
oder Nachdichtungen basieren, enthielten tendenziell andere inhaltliche Elemente

und sie besingen tendenziell andere Motive.
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5.1 Liebe im Text

OK1 ATSUO, der Mitautor der japanischen Erlkonig Version, war auch der Verfasser
der Anthologie Tansaisho '#¥¥>) . Einer seiner Titel dort lautet Awa [d]

(Schaum).

Inhaltsangabe

vharOiEDEd L E Durch das Schwinden des Schaums der
Limonade

HZLRT ATl hindurch blickend  bist du entspannt

FKOHDZ ODRIT = Das Seichte meiner Liebe wie die eines
Herbsttages

TTNTOBEEL X VI Laub einer Platane fillt so nach und nach

Zum Kunstgehalt wird Kapitel 8 Stellung nehmen und u. a. dieses Werk als Beispiel
heranziehen. Doch schon zum nackten Inhalt, ohne die Kunst zu beriicksichtigen,
braucht der unbedarfte westliche Leser wahrscheinlich Hilfe. Sie wurde gefunden
in einem der wenigen japanischen Werke, die ausdriicklich und schon im Titel die
Analyse von Kunstliedern versprechen. Bei dem zitierten handle sich um ein

Liebeslied: *’

Das erste Stiick "4wa" besingt innerhalb des ruhigen Mafies einer 5-7-Stimmung eine etwas
fliichtige 'Erwachsenenliebe'.

(...) Die "kimi" genannte Frau sitzt, ihr Limonadenglas vor sich. Irgendwo, in einer
modischen Cafeteria, am frithen Nachmittag etwa.

Das ist das Gedicht (Lied) eines Mannes, der zwar von der Frau angezogen ist, sich ihr
ohne jedoch in heifler Liebe entbrannt zu sein mit einem Anflug von Lacheln zuwendet.
Auch die Frau zollt dem Stocken des Gespriachs oder dem Gesichtsausdruck des Partners
keine besondere Aufmerksamkeit, in einer Atmosphére ruhiger Zuneigung, eine entspannte
Erscheinung ------ natiirlich ist sie dem Mann zugetan (oder liebt ihn), doch ohne ihm
verfallen zu sein, und sie empfindet in dem Maf der dieses Gefiihl bestatigenden
gegenseitigen Intimitdt eine innere Zufriedenheit.

Der Blick der Frau wandert umher, der Mann folgt ihm stumm, aber der Blick vermittelt
ihm nicht Liebe, sondern blickt durch das Schwinden des Schaumes der Limonade. Aus
der Sicht des Mannes sind diese Blicke unbeteiligt. Die in ihnen enthaltenen Gefiihle der
Frau, der auch irgendwie bewuBt ist, daB der Mann von den Blicken angezogen wird, sind
durch "kimi sarigenashi bist du unberiihrt" ausgedriickt.

Das "no" in "aki no hi no" stellt einen metaphorischen Gebrauch dar: "wie (ein Herbsttag)".
Man kann sich die in dem Gedicht ausgedriickte Jahreszeit als Spétherbst vorstellen, da die
nichste Zeile die Phrase "Suzukake no ochiba shikirini viel fallendes Suzukakelaub" ent-
hélt. Doch diese Bedeutung der Jahreszeit und, als Metapher, die spétherbstliche, nicht
mehr heile, kithl gewordene, klare Sonne, sind mit einer damit die eigene, fliichtige Liebe
in Beziehung setzenden, versinnbildlichenden Technik verbunden.

HATANAKA, S. 96
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Merkt man als westlicher Leser nach der Lektiire der oben vorgestellten Inhalts-
angabe, dafl es sich um das Motiv einer Erwachsenenliebe handelt? Liebt sich

iiberhaupt hier jemand? Erkennt man es, wenn man die Analyse gelesen hat?

Einer Auswahl von Warterbiichern * der deutschen Sprache zufolge ist unter Liebe
zu verstehen:

innige Zuneigung; geschlechtsgebundene Gefiihlsbeziehung, Gefilligkeit; Erbarmen; Lust,
Freude ... (Mackensen)

die starken Gefiihle der Zuneigung zu j-m, der zur eigenen Familie gehort od. den man sehr
schétzt... (Langenscheidr)

I (unz; i.w. S.) starke Zuneigung, starkes Gefiihl des Hingezogenseins, opferbereite
Gefiihlsbindung (...) starke geschlechtsgebundene, opferbereite Gefiihlsbeziehung; Ggs
HaB; heftiger Drang, heftiges Verlangen (...) (Wahrig)

Zuneigung und Gefiihl heilen die gemeinsamen Nenner in der breiten Palette der
Auswahl; auch Beziehung kann man herauslesen. Ein starkes Gefiihl der Zuneigung
in einer Beziehung also ist mit Liebe in Deutschland gemeint. Das jedoch meinen
Japaner ganz offenbar nicht, wenn sie von Liebe reden. Sie haben nicht einmal ein

der Zuneigung wirklich entsprechendes Wort in ihrer Sprache.

Alle hier gemachten Bemerkungen sind, um einen Hinweis der Anfangskapitel zu
wiederholen, neutral. Es geht um die Darstellung der Gegebenheiten; eine Wertung
ist im Gesagten weder enthalten noch beabsichtigt. Japanische Liebe ist von ande-
rer Gestalt und Qualitdt, darauf weisen in der Folge japanische Autoren hin. Die
Lieder bestétigen ihr Verdikt! Um die Essenz der folgenden Ausfiihrungen zu ver-

deutlichen, stellt sich dieses Ergebnis gewollt provokativ an den Anfang.

5.1.1 Das Konzept Liebe

Dem Urteil tiber das (japanische) Konzept Liebe legen die folgenden Seiten die Sicht
des Ubersetzungswissenschaftlers YANABU AKIRA (#14Q %) zugrunde. Seine Dar-
stellung der Verhiltnisse ist so aufschluBreich, da3 es angezeigt schien, sie ungekiirzt
und iibersetzt in den FuBnoten *° wiederzugeben. Vor allem zwei der darin enthal-

tenen Feststellungen ziehen die Aufmerksamkeit auf sich:
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1. InJapan habe es damals den Sachverhalt F7% & = love, oder ren ai (Z3%) nicht
gegeben: DFEV | TNETOARIZIX, [BE] LWVWIBDITR NPo2TDTHD,

Damals ("vor etwa einem Jahrhundert"), das heiit etwa zur Zeit der Meiji Restaura-

tion, also um 1870.

2. Die Schriftzeichen fiir ren ai (Z5%) seien "an schmutzigen Assoziationen reich": It
g

DRRO W B DD BABRO T,

(S. 90).
Zwar zitiert YANABU unter 2. die Ansicht eines anderen Autors, die des einflulirei-
chen 'Erziehers' und Literaturkritikers IWAMOTO YOSHIHARU [ZENJI]| (EEANEIR,
1863 - 1942), doch die Tatsache, daB3 es iliberhaupt ernstzunehmende Leute gab, fiir
die das Wort oder die Schriftzeichen einen solch negativen Geschmack enthielten, ist
fiir sich schon bemerkenswert. Hier keinen Zusammenhang zu sehen zu den vielen
nicht-iibersetzten deutschen Liebesliedern ist schwer. Einen solchen nachzuweisen
werden im folgenden mehrere Beispiele angefiihrt. Ihnen wohnt zwar Uberzeu-
gungskraft inne, gleichzeitig sei aber noch einmal an den Hinweis in Kapitel 1
erinnert, wonach das Allgemeine - nicht die Ausnahmen - im Fokus dieser Arbeit

stehen. Im Fall der Liebe in den Liedern scheint er besonders angebracht.

In Deutschland ist es HEINRICH HEINE, der als Textdichter fiir Liebeslieder schlecht-
hin gilt. Sechzehn seiner Stiicke aus seinem Buch der Lieder hat ROBERT SCHU-

MANN in Dichterliebe vertont. '%°

Dreizehn davon handeln ganz offen von der
Liebe. In elf dieser Werke kommt irgendeine ausgesprochene Form von Liebe vor.
Keines davon existiert in einer (im Sinne der hier angelegten Mafstdbe 'offiziellen')
japanischen Version. In der (verbalisierten) Liebe mufl sich wohl einer der Fakto-
ren befinden, der liber Aufnahme oder nicht in das Repertoire japanischer Gesénge

entscheidet.

Man kommt nicht umhin, zuerst zu fragen, was hiiben und driiben eigentlich unter
Liebe verstanden wird. Orientiert man sich an reinen Wortdefinitionen, dann lauert
(nicht nur im Fall der Liebe) oft die Gefahr des Verirrens in einem Labyrinth, in dem
das Gesuchte aus den Augen gerdt. Aber auch weitergehende inhaltliche Erklarun-

gen im interkulturellen Vergleich konnen leicht zu MiB3verstindnissen fithren: In
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Honyakugo seiritsu jijo erliutert YANABU AKIRA den Begriff ren ai (Z3%) | so lautet
die gingige japanische Entsprechung des englischen /ove. Dabei holt er weit aus
und legt wie oben erwihnt dar, der Sachverhalt (5F73%) , der sich hinter dem
englischen Wort verberge, habe frither in Japan gar nicht existiert! Er sei erst {iber
den Umweg westlicher Sprachen in die japanische Kultur eingefiihrt worden. Wo
er die Eigenheiten Japans beschreibt, so auch in dieser Aussage - sie betrifft seine
Kultur, belegt YANABU diese plausibel. Wo er aber den westlichen Liebesbegriff
gegen den japanischen zu kontrastieren sucht, indem er deutsche Literaturzeugnisse
interpretiert, ist seine Diagnose weniger sicher. So scheint ein wichtiger Teil seiner
Ausfithrungen auf dem Sand eines Irrtums zu bauen, der in seinem Verstdndnis des

Ewig-Weiblichen bei GOETHE als einer rdumlichen Entfernungsangabe besteht.

kot Lix. F—FN 777 A K] TESTWAEHIT, BOMEFH
BrEFIETH D,

Wie GOETHE im "Faust" schon sagt, ist "Das Ewig-Weibliche" ein Wesen, das aus weiter
Ferne einen Mann lenkt [fiihrt].

Y ANABU, Honyakugo seiritsu jijo, S. 93

Das im Faust gesagt zu haben kann man aus GOETHEs Tragodie nicht herauslesen.
Das Ewig-Weibliche mag vieldeutig sein - eine geographische Entfernung enthélt der

beriihmte Ausdruck nicht. !

Gerade die aber glaubt YANABU entdeckt zu haben,
und er 'beweist' damit (und mit dem Muster einiger Rittersagen), das westliche Love
sei in der Hauptsache ein Sehnen nach einem Méidchen in weiter Ferne! Doch
selbst wenn sich ein solches Gefiihl im westlichen Liebesbegriff anderswo tatséch-
lich nachweisen liele, ihn im wesentlichen darauf zu reduzieren wire sicher immer
noch verfehlt. Zusétzlich interessant wird seine Einschétzung dadurch, daf3 der As-
pekt der Liebe, die {iber Entfernung wirkt - auch heute noch - ein klassisches Kenn-

zeichen japanischer Liebe ist, wie nicht nur das folgende Beispiel eines 'Liebeslie-

des' liberdeutlich zeigt:

38. Defune TH#NI  [Ein Schiff sticht in See]
Quelle: Aishomeika TZWB4 K] S. 33
Text: KATSUTA KOGETSU (57 H)
Musik: SUGIYAMA HASEO (K2 1LIEAFK)
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SIS HREIE oA Das Nebelhorn tont als Zeichen, daB das Schiff
in See sticht.
WMETEHEN-L FDE2IDN Wenn du heil angekommen bist, schreib mir

bitte.
BNEHELWY TJEOLET Im Dunkeln und einsam im Schein der Lampe
RRBHIT FEb I D werde ich ihn weinend lesen.

Die Tendenz bestitigt u.a. auch MITA:  Nicht umsonst heifit ein Untertitel in seinem
Kindai nihon no shinjé no rekishi (S. 80) kyori no aru ai ' 58D & % % | , Liebe aus
der Ferne. Der Trend ist also keineswegs nur in Kunstliedern wie Defune spiirbar.
Sehnsucht, sagt MITA, sei ein anderes Wort fiir Liebe zu jemandem in weiter Ferne:
bojo (3:fE) ! Diese Ferne kennzeichnet fiir ihn das japanische Liebeslied iiber-

haupt; sehnsiichtige Liebe sei per Definition eine, die Entfernung einschlieBe: '

Voraussetzung fiir bojo #:f ist ein Gefiihl von Entfernung, und es gibt in der Welt

der Schlager zwei wichtige Faktoren, die als gesellschaftliche Grundlage dieses Gefiihl der
Entfernung hervorrufen. Und zwar besteht der eine in der realen Existenz der rdumlichen
Entfernung zwischen Heimat und Ferne, als Folge der Bevolkerungsmobilitét in Richtung
solcher GroBstddte wie Tokyod; die andere besteht in der Realitit der "statusméaBigen”
Entfremdung aufgrund von vielfaltiger klassen- oder schichtméBiger Diskriminierung.

MITA, S. 93

Alle Beobachtungen bestdtigen: Er hat recht, und fast scheint es, als sei YANABU
das unterlaufen, was FREUD Projektion nannte, indem er in der westlichen Liebe den
Faktor Entfernung 'erkannte'. Falls man den Punkt iiberhaupt in verallgemeinerter
Form darstellen kann, das Sehnen nach einem Médchen in weiter Ferne ist eine japa-

nische Besonderheit, keine deutsche!

In den Liebesliedern des Landes muf3 jedenfalls doch ein (mdglicherweise vom Wes-
ten unterschiedliches) Konzept von Liebe enthalten sein, wenn man MITA glaubt. '*
Er spricht ndmlich von Liebesliedern (Z3% M) , auch wenn er dann fast nur Texte
zitiert, in denen Liebe gar nicht erwdhnt wird. Generell wirkt das in diesen 'Liebes-
liedern' zum Ausdruck gebrachte Gefiihl auf westliche Leser auf eine schwer zu be-
schreibende Art fremd, moglicherweise deshalb, weil in ihnen der Blick meist ein-
seitig gerichtet ist, d. h. selten der Gedanke Zweisamkeit erscheint, und das Objekt

der Liebe (im Westen wire es der Partner, der oder die Geliebte usw.) wie hinter

einer Milchglasscheibe versteckt eine untergeordnete Rolle spielt.
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Ein Grund fiir die fehlende Schilderung der Liebe mit Blick auf den anderen, auf das
Du, so, wie sie im Westen verstanden wird, muf} in Anlehnung an YANABUs Verdikt
darin bestehen, daB es ein solches Konzept nicht gibt (gab). Nicht nur das Beispiel
Awa oben, auch alle Stiicke in der Sammlung des Untersuchungsmaterials sind ge-
eignet, ihn in dem Punkt zu bestdtigen. Nur selten wird man mit so groBer Deut-
lichkeit auf im Westen und Osten unterschiedliche Aufnahmeraster aufmerksam

gemacht wie im Fall des Konzeptes Liebe.

5.1.2 Das Wort Liebe

War es beim Konzept der Liebe der Ubersetzungswissenschaftler YANABU, dessen
Gedanken dem Kapitel die Richtung diktierten, so orientiert sich der folgende Ab-
schnitt, er hat die sprachliche Reprdsentation der Liebe zum Inhalt, in wesentlichen

Teilen an den Thesen des Soziolinguisten SUZUKI TAKAO.

Wohl jeder Beobachter kann, sei es auch verallgemeinernd, konstatieren: Japaner
unterhalten sich {liber andere Dinge als die Menschen des Westens. Was letztere bei
jeder Gelegenheit zum Thema machen, wird in Japan nicht Gespréchsstoff: Politik,
Religion usw. Auf ganz dhnliche Weise ist ich liebe dich! ein Satz, den man auf
japanisch nicht horen wird. Nach der oben gegebenen Definition ist im Westen mit
Liebe etwa das gemeint, was K. F. [KARL FRIEDRICH WILHELM| HERROSEE (1753 -
1821) verfaB3te und BEETHOVEN in einem beriihmten Lied vertonte:

Ich liebe dich, so wie du mich,

Am Abend und am Morgen,

Noch war kein Tag, wo du und ich
Nicht teilten unsre Sorgen.  (...)

Der rein formelle Gebrauch des Wortes Liebe, wie etwa der im Lindenbaum:
Ich schnitt in seine Rinde so manches liehe Wort
oder auch so, wie die Liebe im Erlkonig von GOETHE / SCHUBERT vorkommt:

Du liebes Kind, komm geh' mit mir

war nicht die Liebe, die HERROSEE meinte. Er meinte das, was man in der englisch-

sprachigen Welt mit romantic love bezeichnet. Wahrscheinlich gehort das Zwei-
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deutige, das im Erlkonig als eine Form der Liebe erscheint, auch nicht dazu:

Ich liebe dich, mich reizt deine schone Gestalt -

Die japanische Ubersetzung des Erlkénigs vermeidet das Wort. Legitim, mdchte
man nach allem bisher Gesagten anmerken - denn hat GOETHE an der Stelle nicht

viel eher das gemeint, was die japanische Ubersetzung ausdriickt?

MHOWNRLNINT- L 2D 9 R Mein siifier guter Junge,
Lzl T EaH T & auch wenn du dich wehrst, ich
entfiihre dich doch!

Hat Liebe in dieser Phrase also mit Recht nichts zu suchen? Hier gehen die An-

sichten der Analysten bereits auseinander. '**

Bei genauem Hinsehen findet sich
der aus der eigentlichen Liebe abgeleitete Gebrauch auch in der japanischen Sprache
(und im japanischen Erlkénig): 1In kawai (7>9\)) ist die Liebe ai (%) enthalten,
man mufl das Wort nur ausschreiben: F]Z£V>. Das Beispiel ist erstaunlich, weil
die in dem Wort verwendeten Schriftzeichen sogenannte ateji (34 C5) sind, also
eine nachtriglich dem Wort zugeordnete phonetische Entsprechung ohne etymologi-
sche Beziehung. Doch muB} der erste, der das Wort mit kanji so schrieb, bewul3t die

Liebe auf das in kawai enthaltene Gefiihl angewandt (% C7-!) haben. Trotz

dieser in gewisser Weise als Parallele zu deutschem Sprachgebrauch wirkenden
Beispiele 'uneigentlicher Liebe' tauchen Manifestationen davon in den japanischen

Texten selten auf, und solche 'richtiger', 'eigentlicher' Liebe noch seltener.

Wenn man hier einwendet, man konne die Liebe auch besingen, ohne sie beim Na-
men zu nennen, hitte man den unterschiedlichen Sprachgebrauch ja bestétigt, denn
deutsche Liebeslieder tun ihr Gefiihl in der Regel laut kund! '® Ein Liebeslied,
welches seinen Inhalt derart verbrimt, wie es Awa [@] oben zeigte, wire im Wes-
ten schwer vorstellbar. Der Westen glaubt an die Kraft der Worte; seine Liebe
deutlich horbar zu verkiinden gilt im gesamten westlichen Sprachraum nicht nur als
angemessen, sondern als wiinschenswert. Immerhin enthélt der Text Awa den
Begriff Liebe, also muB} es eine Vorstellung davon geben. Auch wenn diese nicht
mit der westlichen tibereinstimmt, fallt auf, wie selten sie in den Liedern verbalisiert

erscheint.
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KINOSHITA JUNJI (K FJIE ) gibt einen Hinweis. Er rit nimlich - zur Wahrung
eines angemessenen Sprachgebrauchs - die Liebe iiberhaupt nicht zu erwéhnen.
Der Autor u.a. des Yizuru 4 %% hat einen groBen Namen, sich auch mehrfach zu
sprachlichen Belangen gedufert, er gilt als feiner Stilist. In dem folgenden Aus-
schnitt aus seinem Beitrag zu einer vom Iwanami Verlag herausgegebenen Serie iiber
Philosophie geht es ihm um die Tendenz, daB z. B. in England Teile von
SHAKESPEAREs Vokabular zum Alltagsbestand der Sprache habe werden konnen,
wihrend in seiner (KINOSHITAs) Heimat das traditionelle, iberkommene Sprachgut
miBachtet, billiges neues Vokabular dagegen kritiklos eingefiihrt werde. Als Biih-
nenautor hatte er einen geschdrften Blick fiir Situation und Kontext, unter deren
Beriicksichtigung nur sinnvoll iiber Sprachgebrauch geredet werden kann. Er legt
den Finger in erfrischend ironischem Stil und ohne nationalistischen Beigeschmack

nicht nur auf das 7 love you, sondern auf das damit verbundene (westliche) Verhalten

als Ganzes. 1%

Bekanntlich wirken Liebesszenen der Auslénder viel aktiver als solche von Japanern, sie
sind viel ausdrucksstéirker: Es fangt so an, da} ein Paar, Mann und Frau, auf einer Bank
sitzt oder nur rumsteht, auf jeden Fall aber nicht flach auf einem Tatami sitzt. Das heifit,
wenn sie einander ndherriicken wollen, machen sie von beiden Beinen Gebrauch und
riicken sich frei ndher, und wenn sie sich umarmen wollen, dann machen sie von beiden
Armen Gebrauch und umarmen sich frei. Auch die bei der Gelegenheit ausgestoBenen
Worte sind duBerst expressiv, und die kiirzestprignante Essenz dieser lippigen Aus-
druckskraft ist die immens populdre, aus gerade mal drei Worten bestehende Zeile "/ love
you", die man leider ins Japanische nicht iibersetzen kann. "I love you" kann man nicht
tibersetzen. Ein 'Watashi wa anata wo ai shimasu' ist kein richtiges Japanisch, sondern
sozusagen ein europdischer Kontext im Ubersetzermodus. Eine umstindliche, indirekte
Ausdrucksweise wire richtiges Japanisch. (Oder, wie ich oben als Beispiel anfiihrte, "ein
Ausdruck, ohne sich auszudriicken", was im Nichts-Sagen, Nichts-Reden besteht.) Etwas
von anderer Art als jene kurze, prignante war immer die richtige Ausdrucksweise im
Japanischen.

KINOSHITA, S. 248 / 249

Der Sprachforscher KINDAICHI HARUHIKO (4 —7F2Z) zitiert ein Beispiel, das in

die gleiche Kerbe schligt: '

Unter den Ubersetzern der Meiji-Ara gab es einen namens FUTABATEI SHIMEI (%252 Y
) . Dieser Mann hat die Werke der russischen Literatur, eins nach dem anderen, ins
Japanische iibersetzt, und die Geschichte handelt von der Ubersetzung eines Werkes von
TURGENEW, ich weill nicht mehr, welches. Da kam also die Szene, bei der die Liebe ihren
Hohepunkt erreichte.  Der Mann sagte "I love you", und die Frau antwortete auch "I love

you". Diese Stelle zu libertragen brachte ihn plotzlich in enorme Schwierigkeiten.
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Wenn ein Mann "I love you" geantwortet hitte, wire es einfach gewesen, "ich mag dich"
oder so dhnlich hitte er sagen konnen.  Aber als Frau? Fiir Sie, die jungen Frauen von
heute, wire das kein Thema, aber damals hétten Sie nicht 'ich mag dich' gesagt. Sie hétten
es nicht sagen kénnen. Hatte eine Frau das auch nur einmal ausgesprochen, wére sie als
vollig ungebildet, zum Beispiel als Prostituierte, dagestanden, entlarvt.

Dieser FUTABATEI SHIMEI also hat zwei Tage und zwei Nichte angestrengt iiber der Frage
gebriitet, wie das "I love you" der Frau ins Japanische zu iibersetzen sei. Das Ergebnis
dieses Nachdenkens wird heute noch als beriihmtes Ubersetzungsbeispiel tradiert.
Kennen Sie es? Es lautet "Jetzt kann ich sterben".

KINDAICHI, Nihongo to nihon bunka, S. 221 - 222

Leider nennt die Quelle den Anlal3 nicht, aus welchem dieses Zitat entstand; es muf}
sich um eine aufgezeichnete Rede handeln, das ist verschiedenen Wendungen ent-
nehmbar. Aus dem Grund sollte man sich auch nicht daran storen, dal TURGENEWS
Protagonisten englisch reden. [ love you steht stellvertretend fiir alle westlichen
Sprachen hier. Jeden mit Japan nicht vertrauten westlichen Leser wird die am
SchluB angebotene Ubersetzung von "I love you" mit "jetzt kann ich sterben" wahr-
scheinlich in ldngeres Griibeln versetzen. "Du hast gesagt, daB3 du mich liebst, das
macht mich so gliicklich, daB} ich jetzt ruhig sterben kann!" So konnte die kom-

plette Bedeutung hinter dem Satzfragment lauten.

In einem durchaus ernsten Werk mit dem Titel Kotoba to muishiki | =% & 25 |
[Sprache und das Unbewufte] schildert MARUYAMA KEIZABURO (HLILIZE=H[5)

welch schlechten Ruf beispielsweise seine Schriften unter seinen fachfremden

Freunden, mit denen er 6fters ausgehe, hitten.  Er zitiert einen dieser Freunde: 108

(...) "Was hat das, was du da so von Saussure oder von Sprache oder so erzdhlst, eigentlich
mit unserem wirklichen Leben zu tun?"

MARUYAMA, S. 194

Und er erkldrt die zum Ausdruck gebrachte Einstellung mit einer geringen allge-

meinen Wertschéitzung von Sprache iiberhaupt:

(...) fuir viele Leute sind Worter wahrscheinlich nichts anderes als Namen fiir Dinge. (...)
Egal, wie oft man "ich liebe dich" sagt, es wird wohl damit enden, da3 einem der Partner
vorwirft: "Keine Substanz".

MARUYAMA, S. 194

Damit macht er die (in seinen Augen unbedeutende, weil unwirksame) Verbindung
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von Sprachgebrauch und Liebe deutlich, und er weist zugleich auf einen weiteren

wichtigen EinfluBfaktor, den Stellenwert der Sprache nédmlich, hin.

5.1.3 Zum Stellenwert der Rede

In einer Kultur wie der deutschen, in der die Rhetorik als eine Kunst gilt, und in der
es selbstverstandlich ist, alles zu versprachen, was gedacht werden kann, macht man
verbal vor kaum einem Thema halt. Der Sprache werden nahezu unbegrenzte
Fahigkeiten zugetraut; selbst fiir das per Definition freiwilligste aller Gefiihle, die
Liebe, haben westliche Sprachen einen Imperativ: Liebe mich! sagen sie nicht nur,
sondern ihre Sprecher glauben an die Wirkung solcher Rede. Doch wihrend vor
allem die jungen Leute in Japan aus Filmen und Schlagern diesen in sich wider-
spriichlichen Sprachgebrauch kennen - ihn auf japanisch (von Erwachsenen) auch

nur ein einziges Mal ausgesprochen zu horen diirfte kaum gelingen.

Viel Fachliteratur hat sich dem Thema verschrieben, das Volk der Japaner messe
sprachlichen AuBerungen grundsitzlich weniger Bedeutung bei, als die Menschen
des Westens das tun. Den allgemeinen Tenor trifft HAGA in Nihonjin no hyogen

shinri TAARNDFRILLI ] [Die Ausdruckspsyche der Japaner]: '

Auch heute liegt die Basis fiir das Kommunikationsverhalten der Japaner im "Nicht-
Reden", und nicht darin, seinen eigenen Standpunkt "verstidndlich zu machen, sich durch-
zusetzen". Wie ich schon sagte, sind Abweichungen beim Verstehen ein Bestandteil

der zwischenmenschlichen Kommunikation; man kann sogar sagen, fortgesetztes und sich
kumulierendes Miverstdndnis sei die menschliche Gesellschaft. Gegeniiber dieser
Realitdt strecken Japaner leicht die Waffen; daB3 sie, wie die Amerikaner und Européer das
tun, andere stundenlang in Beschlag nehmen und sich dem Kampfgeist des "Nicht-
Aufgebens, bevor der andere iiberzeugt ist" verschreiben, kommt selten vor.

HAGA, Nihonjin no hyogen shinri, S. 20/21

Diese Sichtweise kommt auch an anderer Stelle in dieser Arbeit noch zur Sprache,
hier soll sie nur die fehlenden oder fremd klingenden Manifestationen der Liebe in
den Liedern erklidren helfen. Der Gedanke, die japanische Redeweise sei anders,
gilt mittlerweile fast als Binsenweisheit, auch als Ausldander kann man ihn bestitigen.
Allerdings wird von vielen Autoren eine Richtung in ihn hineininterpretiert, die zu
dem Schlul mit Allgemeingutstatus fiihrt, Japaner redeten weniger als die Menschen

des Westens. Wenn eine objektive Messung dieser Behauptung moglich wire,
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dann miilte sie nach meiner Beobachtung ergeben, daf sie nicht der Wirklichkeit
entspricht. Die Ansicht, es sei doch so, wird auch durch in Buchform unterstiitzte
Verbreitung nicht iiberzeugender. ''° Chinmoku wa kin (PEER1Z4, Schweigen ist
Gold) heif3t ein japanisches Sprichwort, dessen Existenz gerne zur Bekriftigung der
Ansicht tiber die Redemenge zitiert wird. Im Deutschen gibt es bekanntlich den
Spruch Reden ist Silber, Schweigen ist Gold, sein Nachsatz stimmt mit dem japani-
schen wortlich iiberein. Wenn den Sprichwdrtern Beweiskraft innewohnte, miifite
in Japan und in Deutschland dieselbe Art von Geringschitzung der Sprache sichtbar
sein. Davon kann wohl keine Rede sein. Die Orte, an denen viel geredet wird,
mogen unterschiedlich sein, ebenso die Themen. Dal} es aber Situationen gibt in
Japan, wo man vom Wortschwall geradezu iiberwiltigt wird: in den Kneipen, im
Radio, am Telefon ..., ist unbestreitbar. Geradezu atemlos quasseln die privaten
Fernsehsender. Die unvermeidlichen Lautsprecherwagen selbst der unbedeutend-
sten Bilirgermeisterwahl sagen zwar wenig, denn es fallen nicht viel mehr als die
Worte "Ich heile Soundso, ich erbitte ihr Wohlgefallen, dankeschon", aber sie reden
eben trotzdem, indem sie die Sétze wiederholen, stunden- und tagelang, nur von
Schlafpausen bei Nacht unterbrochen. (Auch diese Schilderungen enthalten nota

bene keine Kritik, sie versuchen lediglich, neutral den Tatsachen gerecht zu werden.)

Es ist dennoch etwas dran an der Ansicht von der geringen Sprachmenge, allerdings
ist Qualitit das Merkmal des Unterschieds, nicht Quantitit. Suzuki TAKAO (5K

FK) trifft in Tozasareta gengo - nihongo no sekai [P X 7= 558 « HAGED

5| tiberzeugend die Essenz.  Sie 14t sich in vereinfachter Form so lesen: '

Man weill im Westen, dafl der Mensch die ganze Wahrheit der Welt nicht
kennt, und die Sprache ihr nur ungeniigend gerecht wird. Daher versuchen
die Menschen des Abendlandes, so genau wie moglich in Worte zu fassen,
was sie an Wenigem dennoch zu wissen glauben. Aus dem Grund wird
im Westen einer treffenden Ausdrucksweise ein so groBer Stellenwert
eingerdumt. Rhetorik heifit die dazu gehorende Fertigkeit, sie zu be-
herrschen gilt als erstrebenswert. Auf der Insel in Fernost glaubt man

ebenfalls, dal der Mensch die ganze Welt weder begreift, noch sie mittels
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Sprache addquat ausdriicken kann, zieht aus dieser Einsicht allerdings den
gegenteiligen Schlul:  Worte konnen ohnehin immer nur eine Annéherung
an das Eigentliche sein, also kann man sich die langen Diskussionen und die

geschliffenen Ausdriicke sparen.

Das japanische Schweigen ist Gold betrifft also nur die argumentative, die
erkldarende, diskutierende Rede. Die beschreibende, malende, die intro-
spektive, sentimental klagende, aber auch die nichtssagende, plappernde,

konnen sowohl nach seiner Beschreibung als auch an der Wirklichkeit

gemessen nicht gemeint sein.

Suzuk liefert auch eine Begriindung mit: Die Homogenitédt des japanischen Vol-
kes und eine Reihe sich daraus ergebender Konsequenzen seien fiir den geringen der
Sprache zugestandenen Stellenwert verantwortlich. Das ist wenig iiberzeugend,
damit muB man nicht einverstanden sein. JEF(R AZEIL | [Dieben ist der Zutritt
verboten!] kann man des Ofteren bei einer Einfahrt auf dem Schild am Stra3enrand
lesen, oder AYEEEH(IZEEIE | [gesetzwidriges Parken ist verboten!]. An der ver-
letzten Logik in solcher Sprache stort sich niemand, und es lacht auch niemand. Es
miissen tieferliegende Griinde sein, etwa der niedrige Stellenwert des Rationalen, so
wie LOISKANDL ihn beschreibt, ''* die hinter dem schlechten Ruf der dazugehdrigen
Redeweise stehen. Den Status quo des Unterschieds hat SUZUKI aber treffend ge-
schildert. Seine Ansicht, wonach die Unzulinglichkeit der Worte auf beiden Seiten
erkannt ist, daraus aber gegenteilige Schliisse gezogen werden, scheint mir nicht nur
plausibel, sondern auch neu, grundlegend zu sein und zum ersten Mal so formuliert.
Zweifellos verallgemeinert er zu sehr, indem er das Phanomen schildert, als sei es
auf alle Lebensbereiche anwendbar. Dabei verliert es bei Allerweltsaussagen schon,
wie "morgen ist Sonntag", "das Auto ist kaputt", "mein Freund hei3t Fritz" usw. jede
Giiltigkeit. Solche Dinge kdnnen nicht durch das, was er "Verstindnis auf der Ebe-
ne der Fakten [nicht Worten]" nennt, mitgeteilt werden. Auch seine Beschreibung
eben dieses Sachverhalts bedient sich ja der Sprache und konnte anders gar nicht
iibermittelt werden. Die Industrienation Japan gdbe es nicht, wenn an den vielen

entscheidenden Stellen bei Entwicklung, Planung, Produktion, Kontrolle, Vertrieb
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usw. nicht ganz genau gesagt worden wire, worum es geht. Wo SuUzukI jedoch
Zwischenmenschliches meint, da iiberzeugt sein Ansatz und bestitigt auch alle
meine Beobachtungen. Was er sagt, entspricht im wesentlichen dem Kommuni-

3 in welchem die Ahnlichkeit zu unter-

kationsmodell von PAUL WATZLAWICK, '
schiedlichen Computersystemen, digitalen und analogen, zur Erkldrung menschlicher
Verhaltensweisen bemiiht wird. Das digitale Kommunikationsverhalten versuche,
so besagt es, liber Worte eine Beziehung aufzubauen und zu erhalten, wéhrend das
analoge mit Wellenldngen arbeite, die mehr oder weniger gut iibereinstimmen. Fiir
WATZLAWICK ist die analoge Beziehungsform (das Anfassen, Sich-in-die-Augen-
Sehen, Riechen, Auf-die-Stimme-Achten usw.) ungleich wichtiger als die digitale,
die bei ihm aus Wortern, also Sprache, besteht. In Suzukis "Verstindnis auf der
Ebene der Fakten" kann man die geistige Verwandtschaft zu WATZLAWICKs "ana-
loger Beziehungsebene" nicht {iberhéren. Ebensowenig wie parallel dazu diejenige
seiner "westlichen Kommunikationsweise" zu WATZLAWICKs "digitaler Beziehungs-

ebene" 114

Worte werden der Liebe ohnehin nicht gerecht, also kann man sie sich sparen: So
konnte man Suzukis Denkmuster auf die Liedertexte iibertragen und sich bei deren
Analyse auf ihn berufen. Der Zusammenhang zur nicht - oder verklausuliert - aus-
gesprochenen Liebe in japanischen Liedtexten stellt sich mir als zwingend dar. Die
Texte sind auch hier wieder Symptom eines kulturellen Merkmals im Hintergrund,
eines der wichtigsten. In der von SUZUKI beschriebenen fehlenden Macht oder des
fehlenden Gewichts der Sprache sehe ich einen der gravierendsten Kulturunterschie-

de zwischen Japan und dem Westen {iberhaupt.

Anstand und Etiquette

Dieser Unterschied kommt auch auf indirekte Weise zur Wirkung, sichtbar in dem,
was man die kiinstlerische oder dsthetische Gestaltung der Texte nennen kann, wie
die Ausfiihrungen unter KUNSTASPEKTE nachzuweisen versuchen. Was als
schon in der Kunst gilt, wird dort, in Kapitel 8, aufgegriffen werden; an dieser Stelle

ist nur als Hinweis eingeschoben, was auf unterschiedliche Weise als schon und
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angemessen in der Gesellschaft gilt. Ich liebe dich klingt vielleicht einfach falsch

und unangemessen.

BEETHOVENS / HERROSEES
Ich liebe dich, so wie du mich...

mag als Beispiel dafiir gelten, was man in Deutschland unter Liebe versteht, oder wie
man Liebe auf deutsch ausdriickt. Westlich-international stieBe die Formulierung
wahrscheinlich auch auf Zustimmung, im Japanischen aber kldnge sie billig, peinlich
und wiirde, versuchte man sich in dieser Form zu artikulieren, als schlechter Stil
empfunden. Schuld daran ist ein in der Gesellschaft und in der Kultur geltender
Faktor, dem man mit dem Begriff Schonheitsideal nur teilweise nahekommt.
Gemeint ist das allgemeine und das auf die Sprache bezogene Gefiihl dessen, was
sich gehort, was angemessen ist, was anstindig ist. Diese Gesetze lassen sich nicht
abstrakt begreifen, sie folgen keinem System schliissiger Regeln, nur die konkrete

Erfahrung in der Begegnung mit der Kultur erzeugt ein Verstdndnis fiir sie.

Wenn man bedenkt, wie gro3 die Unterschiede dessen, was man als schon, angemes-
sen und richtig empfindet, schon innerhalb der westlichen Kulturen sein konnen,
dann staunt man weniger iiber den viel weiteren kulturellen Graben zwischen Japan
und Europa. Es wurde schon erwéhnt: Kinder in Amerika sagen unbekiimmert
daddy, I love you! und édhnliches - auch mehrmals tiglich, wenn es die Situation er-
fordert! So weit hat sich der Sprachgebrauch in Deutschland nach meiner Beobach-
tung noch nicht entwickelt, aber eine Tendenz, Amerikanisches nach und nach in un-
sere Sprache einzufiihren, ist unverkennbar; auf lange Sicht droht womdoglich sogar
ein Ich-liebe-Dich zwischen Eltern und Kindern. In Japan wird es wohl etwas

langer dauern, bis es soweit ist.

5.1.4 'Deutsche Liebe' in japanischer Version

Nachdem nun aus unterschiedlichen Blickwinkeln sowohl der Gedankeninhalt als
auch der Gebrauch des Wortes Liebe in Japan betrachtet wurde, kann man an konkre-

ten Fillen die Befunde messen. Die offiziellen Musiklehrbiicher fiir Gymnasien
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(FEZE524%) im Schuljahr 2009 / 2010 enthalten u.a. folgende deutschsprachigen

Stiicke, die als Liebeslieder bezeichnet werden konnen: '

Ich liebe dich (Zirtliche Liebe) HERROSEE / FUIITA TAMAO Jié [ =E /4 / BEETHOVEN
Im wunderschonen Monat Mai HEINE / SCHUMANN

Auf Fliigeln des Gesanges HEINE / HISANO SHIzUO ABF&fK / MENDELSSOHN
Stindchen RELLSTAB / SCHUBERT

Ich liebe dich ANDERSEN / GRIEG

Der Nuftbaum MOSEN / SCHUMANN

Die Lotosblume HEINE / KONDO SAKUFU T ¥ JE / SCHUMANN

FunTA TAMAO (F# FH £, 1905 - 1999) ist der japanische Textautor von HERROSEE /
BEETHOVENSs Zidrtliche Liebe (Ich liebe dich). In den Schulbiichern sind neben
einer ausfiihrlichen Erklarung des Stiickes die Noten fiir Singstimme und Begleitung
enthalten, samt einer analytischen Wort-fiir-Wort Ubersetzung. Die Liebe ist dabei
wortlich mit ai (%) angegeben. In FUNTAs Gesangstext aber, unter dem deutschen

Original den Noten beigefiigt, bleibt sie unerwéhnt:

Inhaltsangabe
Ich liebe dich, so wie du mich, =RV ZhT g Vergessen wir gegenseitig
nicht
Am Abend und am Morgen, o RIZh LIz am Abend und am Morgen
Noch war kein Tag, wo du und ich ZIADENE die Sorgen des Herzens
Nicht teilten unsre Sorgen. (... WO DT H teilen wir immer (...)

Immerhin handelt der japanische Text von Liebe, das ist der Stimmung der Inhalts-
angabe zu entnehmen, er weill aber auch zu vermeiden, sie auszusprechen. Die
vier, nach japanischem Mafstab eher aufdringlichen Pronomen ich - dich, du - mich
der ersten Zeile im Deutschen ersetzt FUJITA durch "gegenseitig" und paflit damit den
Text auf zweifache Weise an japanische Gepflogenheiten an: indem er erstens die

Liebe nicht ausspricht und zweitens Pronomen vermeidet.

SCHUMANNS Im wunderschonen Monat Mai ist in denselben Lehrwerken mit einer
japanischen Textfassung von HORIUCHI KE1zO (JEPNEX =, 1897 - 1983) versehen.

Die Stelle, an der das deutsche Original von Liebe singt, lautet bei ihm so:
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Inhaltsangabe
Da ist in meinem Herzen b= Ldieiad  Auch meine Brust
die Liebe aufgegangen. BHWIZH 25  im Gefiihl entflammt

Auch hier ist nicht-artikulierte Liebe enthalten! Bemerkenswert an dieser Uber-

setzung ist aber, dal} alle drei Pronomen, die das Original enthilt,

da ist in meinem Herzen, blLolhb
da hab ich ihr gestanden Dz L& HIT [dir!]

nicht nur ins Japanische iibernommen wurden, sondern das iAr in ein du verwandelt,
d. h. die Ebene von der 3. in die 2. Person geiindert wurde. Auch in seiner Uber-
setzung des Stdindchens (siehe auch das Untersuchungsmaterial ) hat HORIUCHI
weitgehend die Ubernahme der Pronomen so praktiziert, wenn auch nicht mit der
gleichen Konsequenz. Dadurch entfernt sich dort und auch im vorliegenden Fall
die Version vom allgemeinen Trend japanischer Kunstlieder, wie er in Kapitel 4,
Unterscheidungsmerkmale, offenbar wurde. Darin den Grund dafiir zu sehen, daf3
dieses Stiick kaum auf japanisch gesungen wird, bietet sich an, auch wenn sich eine

solche Annahme kaum verifizieren lassen wird.

Auf Fliigeln des Gesanges in der Textversion von HISANO [KUNO] SHIzuo (/A Bf ¥
%) , wie es in der Schulbuchausgabe erscheint, unterscheidet sich von der zweiten in
dieser Arbeit als Material verwendeten Version von TSUGAWA SHUICHI ()11 F—) .

Die Liebe auszusprechen indes vermeiden beide.

Das Schulbuch:

Inhaltsangabe
Dort wollen wir niedersinken = X\ UM Z DA Auch heute abend ruhen [wir]
Unter dem Palmenbaum, L L OEMNT Im Schatten der Palme

Und Liebe und Ruhe trinken, & $©1{Z72°7% Y T  zusammen reden,
Und trdumen seligen Traum. 720 LW FH A und angenehme Traume triumen.

In diesem Fall ist die Liebe im Text nicht erkennbar. "Im Schatten der Palme zu-

sammen reden" spricht eher fiir ein Picknick im Griinen.

Derselbe Textauszug in der Version des Aishomeika [%E"E4 K] S. 301:



113

Inhaltsangabe

Dort wollen wir niedersinken \WXFe23K & Nun, meine Freunde!
Unter dem Palmenbaum, 726 TIT auf geht's,

Und Liebe und Ruhe trinken, 251X 9 5L zum Land endloser,
Und trdumen seligen Traum. % T ¥[E~ wunderbarer Trdume.

Tendenziell trifft das Gesagte auch auf diese Version zu. Im Original wird ein Bild
groBBtmoglicher Verliebtheit gezeichnet, wie es wahrscheinlich nur HEINE gelingt,
obwohl das Heitere sonst nicht unbedingt sein Kennzeichen ist. Alle Tiere und
Pflanzen ordnen sich dem Verliebtsein unter. Die bis zum Schlufl transportierte
positive Stimmung kontrastiert auffdllig mit den LiebeséduBBerungen japanischer Texte,
die stets von einem Geschmack von Wehmut begleitet sind. Vielleicht verhindert
die heitere Stimmung von Melodie und Text im Original eine Transformation in eine
Art sehnsiichtiger Liebe. Moglicherweise wird in Japan ein Lied in dieser Stim-

mung ohne Sentimentalitdt gar nicht als Liebeslied wahr- oder ernstgenommen.

Dem Stindchen von SCHUBERT sind im gleichen Schulbuch auf 4 Seiten wieder alle
Noten und ausfiihrliche Erliuterungen samt einer Wort-fiir-Wort Ubersetzung gewid-
met. Was eine Holde ist, und auch was Liebchen heiBit, wird genau erklirt (< 5%
LWA bzw. 4% AN) , gesungen aber wird es in der Schule nicht auf japanisch -
nur der deutsche Text ist abgedruckt. AuBerhalb der Schule jedoch wird dieses
Lied auch japanisch gesungen, in der Version von HORIUCHI KE1zO (J& N4 =) ; un-
ter Nr. 8 ist es im Untersuchungsmaterial vorgestellt. Darin findet sich die einzige

Stelle in allen untersuchten Liedern, an der die Liebe beim Wort genommen wird:

sie versteh'n des Busens Sehnen IR < F 2 Z 2= Ganz in den Gesangstonen
versunken

kennen Liebesschmerz Z D Liebesschmerz.

kennen Liebesschmerz Z D Liebesschmerz.

Vom poetischen "Des Busens Sehnen", das die Nachtigallen verstehen, ist zwar nicht
mehr die Rede, aber mit seiner Genauigkeit in der Liebesbezeugung ist HORIUCHIS
Vorgehensweise auffillig. Auch an seiner Behandlung der Pronomen ist sein Uber-
setzerstil erkennbar, er erfordert hier einen Einschub: Wie dicke Vektoren dréngen
sich im Stdndchen die eine Richtung betonenden Pronomen des Dativs und des Ak-

kusativs, mir, dein, mich, dich usw., in den Vordergrund: meine Lieder, von mir zu
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dir. HORIUCHI hat in seiner Version ganz offenbar versucht, diesem Geschmacks-
teil des Gedichtes so weit gerecht zu werden, dal er, fiir japanischen Sprachgebrauch
ungewohnlich, die Rollen der Darsteller des Spiels, zwar nicht durchgehend, aber

doch ab und zu, benennt: F=<°., FlZ. Fehd...

Der Nuf3baum, ein Lied von SCHUMANN nach einer Textvorlage von JULIUS MOSEN
spricht die Liebe zwar nicht aus, berichtet aber von Kiissen, Mdgdelein, Brdutigam
und vom ndchsten Jahr... All das wird den Schiilern in den beigefiigten Erldute-

rungen genau erkldrt, gesungen aber wird auch dieses Lied nur auf deutsch.

Ein weiteres Stiick mit dem Titel Ich liebe dich von EDVARD GRIEG und einem Text

von HANS CHRISTIAN ANDERSEN ist an flammenden Liebeserkldrungen reich:

Ich liebe dich wie nichts auf dieser Erden
ich liebe dich in Zeit und Ewigkeit (...)

Es braucht fast nicht mehr erwidhnt zu werden: auch sie werden im japanischen

Schulunterricht nur auf deutsch angeboten.

In der Lotosblume von HEINRICH HEINE und ROBERT SCHUMANN kommen der Buhle,
in den Erlduterungen als Liebhaber koibito (75 \) iibersetzt, die Liebe (%) und das
Liebesweh (D7 L#A) vor. Die dem deutschen Originaltext beigefiigte japani-
sche Version von KONDO SAKUFU (LY JE) besingt die entsprechenden Stellen

statt dessen mit:

Der Mond der ist ihr Buhle DEXELDLUDOR Der Mond wartet ungeduldig und
Er weckt sie mit seinem Licht <°& L XU D 12 in seinem sanften Licht (...)
(Sie duftet und) weinet und zittert ~ ...72 X ¥ ...weint

Von Liebe und Liebesweh, & BH Wi in schmerzlicher Trauer.
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Fazit

Die Analysen zeigen es: Der Liebesbegriff des Westens hat eine andere konzep-
tionelle Basis als der der Japaner. Deren Liebeslieder reflektieren diesen Tatbe-
stand am deutlichsten darin, daB sie nicht die Beziehung zu einem anderen Menschen
in den Vordergrund stellen. Thr Haupttenor liegt auf einer sentimentalen Fokus-
sierung auf das Selbst. Der die westlichen Liebeslieder dominierende Gedanke von
Zweisamkeit oder Partnerschaft wird bei ihrer Ubertragung ins Japanische nicht ver-
mittelt, sei es, weil er nicht erkannt, nicht verstanden, nicht fiir angemessen gehalten,
oder aus anderem Grund ignoriert wird. Das heiflt, die westlichen Texte werden
dem lokalen Brauch angepaf3t. In allen iibersetzten oder mit neuen Texten versehe-
nen Liedern deutscher Abstammung, die von Liebe handeln, ist der Wir-Grundton

schwicher als im Original - oder er fehlt ganz.

Damit spiegeln die Lieder Allgemeingiiltiges. In Japans Gesellschaft werden expli-
zite Geflihlsauerungen - nicht nur im Gesang - ganz allgemein vermieden. Griinde
dafiir konnen zum einen zu liegen in dem fehlenden Vertrauen in Wirksamkeit und
Glaubwiirdigkeit nicht-analoger Kommunikationsweisen, wie sie die Sprache dar-
stellt - soweit sie Zwischenmenschliches betreffen. Daneben mdgen es dsthetische
MaBstdbe sein, solche der Etiquette oder des Anstandes, die das Aussprechen von als
intim empfundenen Gefiihlen verbieten. Alle mit japanischem Text versehenen
deutschen Gesangsstiicke sind diesen ungeschriebenen Gesetzen unterworfen.

Lieder, die sie brechen, bleiben deutschsprachig.



116

5.2 Gott im Text

Der Blick auf das Religidse in Japan ist vielleicht der durch das Aufnahmeraster, wie

es in Kapitel 3 skizziert wurde, am stérksten beeintrachtigte Bereich.

Shintoismus und Buddhismus heiflen die beiden Hauptreligionen Japans. Sie haben
sich im Laufe der Zeit fast unentwirrbar ineinander verwoben und dazu noch Ele-
mente anderer Lehren (Konfuzianismus etc.) in sich aufgenommen. Die Gotter des
Shintoismus heien kami (#f) | die des Buddhismus hotoke ({4) .  Gegenstand dieses
Kapitels sind diejenigen Lieder, die auf Goétter in irgendeiner Form verweisen, aber
nicht explizit zu einem religiosen Zweck verfalit und komponiert wurden:

17. Leise, leise [Freischiitz, WEBER]

(...) Zu dir wende ich die Hénde,
Herr ohn' Anfang und ohn' Ende!

19. An die Freude (BEETHOVENS 9. Symphonie)
Freude schoner Gotterfunken,

(...) und der Cherub steht vor Gott.

(...) muB ein lieber Vater wohnen.

(...) Ahndest du den Schépfer, Welt?

22. Ziartliche Liebe (Ich liebe dich)
(...) Drum Gottes Segen iiber dir,
Gott schiitze dich, erhalt' dich mir,

28. Nun ruhen alle Wilder
(...) was eurem Schopfer wohlgefillt!
(...) Mein Jesus, meine Wonne,

29. Dem Schutzengel
O Engel mein, Schutzengel mein,
du Gottes Edelknabe,

Uusw.

Soziolinguisten (HAGA), Religionswissenschaftler (TAKIZAWA), Soziopsychologen
(TsukisHIMA) Ethnologen usw. bestimmen den Tenor des Kapitels, das die Ein-

stellung der Menschen zur Religion zum Inhalt hat, nicht die Religionen selbst er-

klaren will.

Ganz anders als beim Thema Liebe, die von Japanern auch nicht in gleicher Weise
wie von den Menschen des Westens besungen wird, die sie aber sehr wohl betrifft,

und deren Erscheinung in den Liedern deshalb auch in der japanischen Fachliteratur
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thematisiert wird, widmet diese dem Umstand, dal3 Gotf nicht vorkommt, keinen Satz.
Der einzige denkbare einleuchtende Grund dafiir ist, daB das Thema die Autoren
nicht betrifft. Religioses hat in Japans Liedern keinen Platz, Gott im Lied kdnnte
man auf japanisch deshalb nicht thematisieren, weil man nicht wiilte, worliber man
berichten sollte. Auch diese einleitenden Bemerkungen stellen wieder bewul3t

iiberzogen das Fazit des Kapitels im Vorgriff dar.

Glaube und Gesang

Alle groBen westlichen Religionen enthalten die Aufforderung zu glauben. Die
Glaubensgemeinschaft, die Ungldubigen, die Glaubensbriider usw. - in vielen Varia-
tionen erscheint das Glauben - als Verb meist, wo es fiir eine Geisteshaltung steht,
als Substantiv, wo es fiir die Religion an sich steht: der Glaube. In Japan jedoch ist
der Glaube kein Synonym fiir (eine) Religion. Es gibt zwar den Glauben shinko

(fZ47) und auch den Gldubigen shinja ({§54°) usw., es fehlt beiden und allen damit
verwandten Begriffen aber die doktrindre Komponente. Selbst eine nur oberfléch-
liche Betrachtung japanischer Religionen zeigt, wie sehr dort, ganz dhnlich wie im
Westen, Politik und Religion verquickt waren. Die heute generell zu beobachtende

und sogar gesetzlich verankerte Trennung von Religion und Staat ist noch jung.

Den japanischen Religionen fehlt eine wie im Glaubensbekenntnis der Religionen
des Christentums enthaltene AusschlieBlichkeitsforderung (... ich glaube an den

einen Gott...) und auch die damit verbundenen Zwinge. '

In den Glaubenskriegen
des Landes, auch denen zum Zweck der Ausrottung des Christentums, ging es un-
verhohlen um Macht; anti-missionarische oder dogmatische Motive waren nicht die
treibende Kraft. Die Bildung neuer Sekten, auch der des Zen (von KLAUS
VOLLMER ausfiihrlich beschrieben), ''” die Verschmelzung von Buddhismus mit
Shintoismus, die dadurch erforderliche Anpassung der Goétter an die Theorien usw. -
derartige Glaubensfragen wurden nicht Kriegsgrund. READER / TANABE weisen

darauf hin, die Wissenschaft habe erst spiat den Schlul gezogen, Religion miisse

vielleicht anders als bisher definiert werden. ''®
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Indeed, such is the concern over the potential theological (and culture-specific)
implications of the term "religion" itself that scholars have begun to question the
applicability of the term "religion" to non-Western cultures: since the term relates to creeds,
beliefs, teachings, and doctrines, it is inappropriate as a term of analysis for situations
where customs, practices, and other ritual actions may be the means of expressing
underlying meanings that do not need affirmation in doctrinal forms.

READER / TANABE, S. 4

Die japanische Allgemeinheit begegnet den fremden - und zum Teil auch den eige-
nen - Religionen unbefangen und ohne die im Westen erkennbare psychische Bin-
dung. Bekanntlich lassen sich viele junge Paare, die weder an Christus glauben,
noch mit dem Christentum irgend etwas zu tun haben, allein wegen der Zeremonie,
die sie schon und romantisch finden, in christlichen Kirchen trauen. Indifferenz
kennzeichne das Verhéltnis der Japaner zur Religion, klagt darum der Philosoph und

(christliche) Religionswissenschaftler TAKIZAWA KATSUMI (1909 - 1984) ''°:

Die meisten Leute sind heutzutage liberzeugt, daB Religion etwas von der Vergangenheit
Uberliefertes ist, das mit ithrem wirklichen Leben tiberhaupt nichts zu tun hat.

TAKIZAWA , in Tetsugaku XV Shitkyo to dotoku

Zur Erinnerung noch einmal der Vergleich der auftretenden Motive zwischen den

deutschen und den japanischen Texten in dieser Arbeit:

Vokabular Liebe, Gott, Tod:
Vergleich Tod

Gott

Liebe

Summen | Summen

japanisch | deutsch

Summe original deutsche Lieder 19 10 10 39

Summe original japanische Lieder 0 1 0 1

Zumindest als Trend 1d6t sich aus der Tabelle ablesen: Gott wird in japanischen
Texten gemieden. Man kann im Sinn der Ausgangsannahmen dieser Arbeit
umformulieren und sagen, die japanischen Texte spiegelten genau das psychische

Gewicht alles Religidsen im Land - die deutschen Lieder auch!
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Dogma und 'Vater'

Gottesgedanken, wie sie auch in der religios motivierten Musik erscheinen, haben
sich (im Westen) im Laufe der Zeit verselbstindigt und sich in alle Genres verbreitet.
So, wie die Menschen im siiddeutschen Raum, unter denen sich Atheisten befinden
konnen, Griiff Gott sagen, weil der Gruf3 keinen bewuliten Gedanken an Gott mehr
enthilt, so selbstverstindlich sind Gott betreffende Ausdrucksformen Bestandteil des
gesamten deutschsprachigen Liedguts geworden. Thre eigentliche Bedeutung
nimmt man kaum noch wahr. SCHILLERS Gdtter, fir den Funken im Lied an die
Freude verantwortlich, werden nicht angebetet, sie sind ohnehin nur bedingt christ-
lich. Anders als die Texte BACHs, dient der von SCHILLER keinem religidsen Zweck.
Gleichwohl reflektiert er den bei uns fest verankerten, kaum einmal in Frage gestell-
ten EinfluB des Gottesgedankens westlich-christlicher Pragung, und dieser ist - an-
ders als etwa die Liebe oder die Schonheiten der Natur es sind - nicht wertfrei. Mit
dem christlichen Gott und dem Glauben in Beziehung stehende Inhalte: der heilige
Geist, Jesus, die Engel, die Schopfung, Himmel und Hoélle, der Satan, die Siinde,
selbst die Weihnachtszeit und eine schier endlose Reihe weiterer Gedankeninhalte
sind neutraler, sachlicher, objektiver Betrachtung nachgerade entzogen, denn sie
reprisentieren keine iiberpriifbaren Fakten, sondern Uberzeugungen und Wertvor-
stellungen. Sie polarisieren. Bekanntlich kann heute noch Kriegsgrund werden,
ob jemand 'das Richtige' glaubt oder nicht. Selbst da, wo der kiinstlerische Wert
eines Textes unbestritten ist und, wie etwa im betrachteten Lied an die Freude, nicht
hinter einen religiosen Zweck zuriicktritt, wirken die Konnotationen seiner Inhalte.
Sie wirken {liber Grenzen geographischer, sozialer, ethnischer, sprachlicher Art usw.
hinaus. In Japan aber wirken sie nicht. Sie werden als ein fremder Zwang wahr-
genommen und bewult ignoriert, so 148t sich auch zwischen den Zeilen des folgen-

den Zitats von TSUKISHIMA herauslesen: '2°

Es wird oft gesagt, die Japaner seien ein Volk ohne Religion. In der Tat, nur Rentner
besuchen tiglich die Schreine und Tempel; einen Brauch, der dem entspréche, jeden
Sonntag in die Kirche zu gehen, gibt es in Japan nicht. Vergleicht man es mit den
buddhistischen, den christlichen oder den islamischen Staaten, dann mdchte man Japan
schon als Land ohne Religion bezeichnen. Aber es ist natiirlich nicht so, da} es keinen
Gottesglauben gébe. Einer der Griinde, weshalb neue Religionen leicht auftreten konnen,
ist, da} der Volksglaube fest verankert ist. Das gilt gleichermaflen auf dem Land wie in
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der Stadt. Heute, am 2. Februar, habe ich den Toyokawa Inari Schrein in Akasaka be-
sucht. Selbst sozusagen mitten in 70kyé an so einem altertiimlichen Ort des Glaubens hat
mich die unaufhorliche Pilgerschar erstaunt. Die Leute liefen auf dem Geldnde hin und
her, beteten und brachten [Geld]opfer. Das Ziel solchen Glaubens sind Gesundheit und
korperliche Unversehrtheit, Geschéftserfolg, die Unversehrtheit in der Familie: alles Segen
im Diesseits. Es ist ein Beten fiir den eigenen Vorteil und den seiner Familie; das steht im
Gegensatz zu dem Schwur auf eine unnachgiebige Moral, zu dem Anbeten eines Allméchti-
gen, zu der Erldsung im Jenseits, oder zu der Bitte um Vergebung, Dinge, die der Westen
zum Inhalt seines Glaubens macht. Der Gott der letzteren steht dem endlichen Menschen
als Allméchtiger gegeniiber; zwischen Gott und den Menschen géhnt eine Kluft.

In Japan werden die Verstorbenen Gotter. Pantheistische Gotter des Kochherdes, Gotter
der Baume, Gotter des Hofes usw., doch was man in dem kleinen Hausschrein anbetet, sind
die Seelen der Vorfahren, und was man in den richtigen Schreinen anbetet, sind die Seelen
der GroBlen des Volkes, kurzum, was zu Gottern erhoben wurde, sind Menschen. Die die
Lebenden unterstiitzen, ihnen Vorteile bewahren helfen, das sind die Gétter, die Menschen
sind. Jedenfalls befinden sich Japaner nur innerhalb einer zwischenmenschlichen Bezie-
hung.

Der westliche Gott ist ein allwissender Alleskdnner, er ist der Erzeuger dessen, was
existiert. Er ist Vater, der die Menschen zu Kindern nimmt, Richter, der {iber sie urteilt.

()

TSUKISHIMA, S. 38 / 39

Uniiberhorbare Ablehnung des westlichen Religionsverstindnisses spricht aus die-

sem Zitat. !

In der Tat steht die Unempfénglichkeit der Japaner fiir alle Varianten
dogmatischen Glaubens in krassem Gegensatz zu den Glaubensmanifestationen des
Westens mit der daraus im Extremfall abgeleiteten Opfer- und sogar Kriegsbereit-
schaft. Ein verklértes Bild vom Vater gibt es in der japanischen Gesellschaft nicht,
seine Erscheinung in den Religionen des Westens erfordert zum Verstindnis ein
ganz besonderes Aufnahmeraster, dasjenige (nicht nur) der Japaner ist dafiir 'unge-

eignet. '*

Einen solchen Vater zu besingen besteht fiir sie kein AnlaB. Die
Dankbarkeit, die ein Christ seinem Gott entgegenbringen, die Furcht, die er vor ihm
haben muB, solche und dhnliche Elemente sind japanischen Religionen fremd. In
der geringen psychischen Bindung der Japaner an ihre eigenen und andere Reli-
gionen besteht nach dem geringen Mal3 an Macht, das der Sprache zugestanden wird,
ein zweiter fiir die Fragen dieser Arbeit wichtiger - weil elementarer - Kulturunter-
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schied zum Westen. Im japanischen Alltagsleben wird die Frage nach dem

Glauben eines Menschen hochstens als small talk gestellt, etwa, um mit einem Aus-

lander ein Gespréich in Gang zu bringen; Religion ist nicht Gegenstand allgemeinen

124

Interesses. Der Unterschied zum Westen konnte nicht grofer sein.
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Mit dem Gesagten 1a8t sich begriinden, weshalb Gott in den Liedern nicht vorkommt.
Oder, umgekehrt, damit zeigen die Lieder, wie seicht die Bindung der Menschen an
Religioses ist. Das beschreibt aber nur einen Teil des an der japanischen Religiosi-
tdit Bemerkenswerten. Denn zweifellos spielen die Religionen in Japan allem Ge-
sagten zum Trotz eine gewichtige Rolle - wie konnte man es in Abrede stellen, ange-
sichts der uniibersehbar grolen Zahl prachtiger Tempel und Schreine im Land, des
Respekts, den diese Einrichtungen und deren Mitglieder ganz offensichtlich genief3en.
Sie spielen zweifellos auch in den Sprachgebrauch hinein. In der Passivitdt etwa
oder in der unkritischen Sichtweise der Dinge, beides Verhaltensmerkmale, die im
Sprachgebrauch ihre auffilligste Form annehmen, und die deswegen in Kapitel 6.4,
Die Sprachbetrachtung von MORI ARIMASA, ins Zentrum der Betrachtung riicken,
kommt offenbar eine Transrationalitét, ein Erleben ohne zu analysieren, wie es nicht
nur Zen sondern auch Shinto lehr(t)en, zum Ausdruck. '*  Wenn es sich bestitigen
lieBe, wire das in der Tat eine groBBe Rolle, die die Religion spielt, trotz aller oben
vorgebrachten 'Gegenbeweise'. Die Andersartigkeit der Religionen beinhaltete
dann auch die Einstellung zu jenen selbst, das heiit der Buddhismus etwa erzeugte
dann gerade eine entspanntere Haltung zur Religion, eine Aussage, die nur im ersten
Moment zirkuldr klingt. Der Sprachgebrauch wiére so gesehen auch das Resultat
von philosophisch-religiésen Tiefenstrukturen. Dennoch hat die Rolle der Religion
in Japan ohne Zweifel einen anderen Charakter als diejenige im Westen. Sie be-
steht vor allem nicht in einer Erhohung einer Vaterfigur, die von den Gldubigen
etwas verlangt, was, durch ein kritisches, fremdes Aufnahmeraster gesehen, als un-

unterbrochene Anbiederung erscheinen kann.

Worauf in diesem Kapitel verwiesen wird, und was die Liedtexte zuerst betrifft, ist
das geringe Mafs an Dogma, wodurch der Einflul der Religion auf die Psyche und
auf viele Bereiche des Lebens abgeschwiécht wird. Es stimmt, man kann auch im
Buddhismus in eine Art Holle kommen, in mehrere sogar, mit heiBem Feuer unter
dampfenden Kesseln und ausgefeilten Foltermethoden. Thnen kann man aber nur
durch gute Handlungen und anstéindiges Benehmen im Diesseits entkommen, nicht
durch Beichte, Beten oder Lobgesang. Das Gewissen der Menschen haben japani-

sche Gotter nicht unter Kontrolle. Fiir Schuld und Siinde, Bule, Vergebung, fiir das
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In-den-Himmel-Kommen oder nicht usw. sind nicht die Gotter zustindig: Der
Mensch mit seinem Verhalten ist es. Ganz andere Vorstellungen und Erwartungen
werden mit dem Begriff Religion verbunden: z. B., aber keineswegs nur, Worldly
Benefits. '**  Wie z. B. das Gedenken an oder das Verhiltnis zu den Vorfahren oder
verstorbenen Angehdrigen in fiir westliche Beobachter hochst bemerkenswerter
Weise ernstgenommen und gepflegt wird, ist ebenso wahr und bleibt von dogma-
tischen Religionsbestandteilen unberiihrt. In den vielen umfangreichen Betrach-
tungen tiiber Inhalt, Herkunft, Verbreitung von Shintoismus, Buddhismus, Zen usw.
kommt die Aufmerksamkeit fiir den geringen Stellenwert des Dogmas zu kurz.
Wie seicht die psychische Bindung an das Religiose im BewulBtsein der Menschen ist,
148t sich u. a. jedoch an den Texten der Lieder erkennen - das ist die Aussage dieses
Kapitels. Nicht nur in den original japanischen, auch in den deutschstimmigen,
deren japanische Versionen eine gewisse Verbreitung fanden, fehlt jede Erwéhnung
Gottes. Ohne Ausnahme. Es werden also auch die eingewanderten Texte zum
Symptom; sie liefern gewissermallen den Beweis fiir die Existenz dieser japanischen
'Besonderheit'. Im deutschen Heidenroslein, im deutschen Lindenbaum, in der
Lorelei usw. sind Gott ohnehin nicht enthalten und auch nicht in einigen weiteren
beliebten Liedern deutschen Ursprungs, etwa MOZARTs Sehnsucht nach dem Friih-
linge oder BRAHMS' Sandmdnnchen usw. Wo Gott im Original vorkommt, (glei-
ches gilt fiir den Himmel, die Engel, das Paradies usw.) entfernen ihn die Ubersetzer
oder die Dichter, am radikalsten so geschehen in der Schulbuchversion von Freude

schoner Gotterfunken.

Aus BRAHMS' Wiegenlied:

Morgen friih, wenn Gott will, wirst du wie~ der geweckt.

macht TAKEUCHI TOSHIKO in Aishomeika "84 8 S. 235:

P55 Y P55 Y P55 Y P T

schaukel schaukel schaukel schaukle.

YOKOYAMA JUNKO (F&[LIJ-F) im Schulbuch verfahrt mit demselben Stiick aufwen-

diger, aber mit, was Gott betrifft, gleicher Wirkung:
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morgen frith, wenn Gott will, wirstdu wieder geweckt
nLe g ANEE-=S X AN N 7 <
schla fe jetzt ganz friedlich...

Der Gott in Ich liebe dich von HERROSEE / BEETHOVEN geht so verloren:

Gott schiitze  dich erhalt dich mir, schiitz’ und ...
Z D X o HH L Iz 7= Z
Dieser Welt Stiirme auszuhalten ...

(Die beiden letzten Beispiele aus Kokosei no ongaku 1)

Jeder, der sich iiber einen lingeren Zeitraum in der Gesellschaft bewegt und den ge-
ringen Stellenwert der Religion 'am eigenen Leib' erfahren hat, versteht, weshalb die
Japaner in ihren Liedern selbst ihre eigenen Goétter nicht besingen. Lediglich Nr. 49.

Nobara T3] [Heiderosen],

HMOLEE HILET- Gottes Willen nicht verfehlend

enthélt eine Anspielung. Es fehlen einfach die Bedingungen fiir eine verbreitete

Aufnahme von mit Gotf in Beziehung stehendem Vokabular.

In einer der beliebten Gesprichsrunden zadankai (JE#%%) , die danach in Buchform

ein breites Publikum erreichen, diskutierten sieben Wissenschaftler, darunter immer-
hin ein auch im Westen bekannter Mann wie UMESAO TADAO (FEfsifE5) |, auf 50
Seiten - ernsthaft, nicht etwa ironisch - die Aspekte Hersteller, Markentreue und Ver-
braucher in der japanischen Religion! Das Wort Marketing wurde gar nicht vermie-
den! Ob und wie ein Verbraucher namens japanischer Durchschnittsmensch sich
einer Marke namens Buddhismus oder Shintoismus bedient, ob er ihr loyal gegen-
iibersteht, oder ob seine Religiosidt von der Art ist, die neben Gliithbirnen der Firma
National einen Kiihlschrank von Hitachi und einen Staubsauger von Mitsubishi

12
verwendet: 1%

Ich habe die Daseinsformen Gottes in der Seele der Japaner weitgehend empirisch
erforscht. Was ich als Ergebnis mitgenommen habe, ist der in den religiosen Aktivititen
enthaltene Gegensatz von Hersteller- und Verbraucherlogik. Buddhismus, Shintoismus,
Taoismus, Christentum usw. usf. sind sozusagen die Hersteller. Sie haben in sich eine
geschlossene Logik.

UMESAO / TADA, S. 62
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Bei den AuBerungen handelt es sich keineswegs um eine Satire, wie man einem
westlichen Leser wiederholt versichern muf3, so unglaublich erscheint die Diskussion.
Alles Religiose, auch das Beten, bekommt angesichts solcher Sichtweisen eine vollig
andere Bedeutung.  Klar ist jedenfalls: '**

(...) ein Gott, den sie fiirchten miifiten, ein Gott, der Gegenstand eines
Glaubensbekenntnisses wird, existiert bei Japanern nicht.

TSUKISHIMA, S. 39 /40

Schwieriger als diese Bestandsaufnahme des Status quo der Religionsgewichtung ist
es, liberzeugende Griinde fiir den Unterschied zum Westen anzufiihren. In den Ab-
schnitten unter KUNSTASPEKTE wird der Punkt von dem Literaturwissenschaft-
ler KATo SHUICHT (/& —) wenngleich nicht erschépfend beantwortet, so doch

mit einer plausiblen Begriindung versehen.

Gotterfunken

Wie kein anderes Stiick scheint die Neunte von BEETHOVEN geeignet, das Gefiihl
feierlicher Erhabenheit zum Jahreswechsel musikalisch zu betonen. Uber den Titel
hinaus ist Go#t darin, ausgesprochen oder paraphrasiert, in vielen Variationen enthal-
ten. Als ein aus dem oben Gesagten geradezu zwangsldufig folgendes Resultat
wird die Neunte von ganz wenigen und vernachléssigbaren Versuchen abgesehen nur
auf deutsch aufgefiihrt. Der Schulbuchtext (Nr. 20) bestitigt dies indirekt insofern,
als er mit dem Original nichts zu tun hat und selbstversténdlich auch nicht die ge-
ringste religiose Komponente enthdlt. Wer sich an eine Auseinandersetzung mit
fremden Gottern wagt, setzt sich besonders tiickischen, von Kulturunterschieden
ausgehenden Gefahren aus. HAGA beriihrt das Problem (in anderem Zusammen-

hang, auf den man hier nicht einzugehen braucht): '*°

(...) Deshalb ist der Kamisama [Gott] der Japaner kein iibernatiirliches Wesen wie God.
--- Im "Glossar der Wortkategorien" sind 'Gotter und Buddha - Geist' gleichgesetzt;
Gotter - Schutzgeister - gnadenvolle Gotter - Gliicksgotter - Berggotter - Hungerteufel -
weibliche Ddmonen - Gespenster - eindugige Ungeheuer - langnasige Wichte .... sie leben
zusammen und miteinander. Auch darin, daB sie zu Synonymen wurden, ist die per-
sonifizierende Sichtweise erkennbar, die sie alle gleichberechtigt auf eine Ebene stellt.

HAGA, Nihonjin no hyogen shinri, S. 92
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Auch hier wieder: Keines dieser Worte ist ironisch oder spaBhalber gemeint.
Gerade weil sie ernst gemeint sind, ist es nachgerade unmoglich, das fundamental

andere Religionsverstdndnis zu iibersehen.

Gott iibersetzen

Ubersetzen betreffe das Verhiltnis vom Wort zum Gedanken, sagt MORI ARIMASA.
Angesichts der gravierenden Unterschiede in der Vorstellung dessen, was ein Gott ist,
liegt mehr als ein Verdacht nahe, die in den westlichen Liedern enthaltenen Gotter
wiirden in den Liedern Japans ignoriert, weil die japanischen Rezipienten fiir diesen
in westlichem Sinn gebrauchten Gott keine Bezugspunkte haben, der westliche Gott,
sein Wesen, seine Eigenschaften, sein Verhéltnis zu den Menschen usw. ihnen sinn-
los erscheint. Alle bisher vorgebrachten Argumente deuten in diese Richtung - in
die des anderen Aufnahmerasters, und unabhingig davon, ob es noch andere Griinde
fiir das Fehlen von Gott in den japanischen Liedtexten gibt - dieser Fall ist ein echtes

Ubersetzungsproblem.

Echte Ubersetzungsprobleme haben mit den Ausdrucksmdglichkeiten einer Sprache
zu tun und noch 6fter mit dem Hintergrund, vor dem die Sprache verwendet wird.
Dieser mufl bekannt sein, damit man die Zeichen, die von ihm ausgehen, versteht.
Grenzen der Ubersetzbarkeit sind immer dort gezogen, wo sich die Dinge nur noch
beschreiben lassen, einem Aullenstehenden aber nicht mehr einleuchten konnen, weil
ihm die Bezugspunkte fehlen. Was an solchen Stellen dennoch als Ubersetzung fir-
miert, verdient hochstens, Erkldrung genannt zu werden. Die Forderung der prag-
matischen Ubersetzungsweise, wonach ein Rezipient der Zielsprache das gleiche
Gefiihl haben miisse wie einer in der Ausgangssprache, ist im Fall von Gott, jeden-
falls zwischen zwei so weit voneinander entfernten Kulturen wie denen des Westens
und Japans, nicht erfiillbar. Schon darum, so mufl man schliefen, werden die deut-
schen Gotter aus den japanischen Entsprechungen der deutschen Lieder getilgt.
Das Phidnomen ist entfernt mit dem der Wiegenlieder vergleichbar. Ein kurzer

Schritt weg von religdsen Themen ist zur Erklirung erforderlich: '
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(...) daB japanische Wiegenlieder von dem Gefiihl einer schwermiitigen Szene begleitet
sind. Das kommt wohl daher, dal man, wenn man "wiegen" [wortl. hier: ein Kind
schiitzen] sagt, man unwillkiirlich das Bild eines jungen Kindes vor Augen hat, das ein
kleines Baby auf dem Riicken trdgt. Der Eindruck der Assoziation des Liedes mit Armut
dréngt sich einfach in den Vordergrund. (...).

ARAL S. 205

Wiegenlied heifit auf japanisch komori uta (f-~F"H) . Zuriickiibersetzt wird ein
Lied zum Beschiitzen eines Kindes daraus! In Deutschland verbindet man mdg-
licherweise mit einem Wiegenlied auch eine Schutzvorstellung, aber ganz sicher
nicht eine, in der ein Kind ein noch kleineres auf dem Riicken trdgt. Wer noch nie
in Japan war, wird sich die Szene nicht einmal vorstellen konnen. Auch Armut und
Wiegenlieder sieht man in Deutschland nicht unbedingt als zusammengehorig. Ein
Wiegenlied zu iibersetzen ist aus diesen Griinden schon schwer, d.h., es ist schwer,
bevor man sich {iberhaupt mit dem Text beschiftigt hat. Ahnlich Schweres wartet
auf den, der die Gotter einer westlichen Kultur den Menschen der japanischen

vorstellen will.

Fazit

Uber die Einstellung der Menschen zur Religion wollte dieses Kapitel berichten und
betrat damit ein Gebiet, das vielleicht mehr noch als andere hier betrachtete aus
individueller Vielfalt besteht. Diese in zusammenfassenden Worten ausdriicken zu
wollen verlangt, die ohnehin oft bemiihte Verallgemeinerung und die Vereinfachung

noch stérker in Anspruch zu nehmen:

Japans Gotter sind weder Schopfer noch Herr {iber Leben und Tod. Sie werden zur
Bewiltigung weltlicher Probleme angerufen, haben aber weniger Einflufl auf das
Seelenleben der Menschen. ' Sie sind offenbar weder wichtig genug noch attraktiv
genug, um besungen zu werden. Fast alle Gedankeninhalte, deretwegen Gotter in
deutsche Liedtexte Eingang finden, sind der japanischen Vorstellungswelt fremd: ...
drum Gottes Segen iiber dir ... muB} ein lieber Vater wohnen ... morgen friith, wenn

Gott will ... .



127

Japaner seien mit den Menschen des Westens verglichen weitgehend indifferent ge-
geniiber Religion, hat als Erkenntnis bereits den Status von Allgemeingut. Auch
die hier angestellten Uberlegungen kommen zu dem SchluB: Zumindest soweit es
ihr Seelenleben betrifft, gestatten sie Religiosem nur wenig EinfluB. Das hat zur
Folge, dal} deutsche Lieder in weiterem Kreis nur dann Kandidat fiir einen japani-
schen Text werden kdnnen, wenn Gott aus dem Original entfernt wird. Das ist die
Regel. Lieder, die Gott betonen, werden nur auf deutsch gesungen - oder die ja-
panische Version ld6t ihn unerwéhnt: zwei Alternativen, die beide die Regentschaft

der lokalen Verhiltnisse verdeutlichen.
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5.3 Die 'letzte Ruhe'
Warte nur, balde ruhest du auch.

Kein Leser oder Horer, dessen Muttersprache Deutsch ist, wird an der Konnotation,
enthalten in des Wanderers Nachtruhe, irgendeinen Zweifel haben. Wie ist zu
erkldren, da3 es (japanische) Germanisten gibt, sogar namhafte Psychologen, die

Deutsch konnen, die die kurze Wendung mif3verstehen?

Mit dem 7od und seiner Représentation in den Gesidngen beriihrt die Arbeit ein Ge-
biet von ganz anderem Gewicht als alle vorher behandelten. Das Unausweichliche,
Unerkldrbare an ihm, seine universale Giiltigkeit, seine Unabhéngigkeit von allen
weltlichen Werten: das alles macht den Tod zu einem 'Ding', dem alle Menschen -
kulturiibergreifend, samt ihrer jeweiligen Sprache - hilflos gegeniiberstehen. '**
Dennoch scheinen sie nicht anders zu konnen, als sich verbal mit dem unbegreif-
lichen Tod auseinanderzusetzen. Je nach Kultur tun sie das offenbar in unterschied-
licher Weise und Hiufigkeit, denn nimmt man nur die Lieder als Maf3stab, wird
deutlich, wie wenig die gegenwértige japanische Kultur der Sprache dabei zutraut,

wihrend die deutsche Liedwelt ohne den Tod als Motiv undenkbar ist. Diese Be-

obachtung ist Gegenstand des vorliegenden Abschnitts.

Vokabular Liebe, Gott, Tod:
Vergleich Tod

Gott

Liebe

Summen | Summen

japanisch| deutsch

Summe original deutsche Lieder 19 10 10 39

Summe original japanische Lieder 0 1 0 1

Als die Untersuchung fragte, wie oft der Tod in der Kunstliedliteratur Japans vor-
komme, fand sie nicht einen Beleg. Sieht man von den Soldatenliedern ab, die, wie
eingangs zu den Analysen vereinbart, flir die vorliegende Arbeit ausgeklammert
werden, dann gibt es in den heutigen Volks- und Kunstliedern Japans den 7od und

damit verwandtes Vokabular nicht. Dort also singt man nicht ohne weiteres vom
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Tod, wéhrend die Deutschsprachigen es mit Hingabe tun, z. B. in der Winterreise

von SCHUBERT:

Erstarrung
Die Blumen sind erstorben,
Der Rasen sieht so blaf3.

Mein Herz ist wie erstorben,
Kalt starrt ihr Bild darin;

Der Lindenbaum
Komm her zu mir, Geselle,
Hier find'st du deine Ruh'!

Und immer hor' ich's rauschen:
Du fandest Ruhe dort !

Irrlicht
Jeder Strom wird's Meer gewinnen,
Jedes Leiden auch sein Grab.

Der greise Kopf
Daf} mir's vor meiner Jugend graut -
Wie weit noch bis zur Bahre !

Die Krihe
Krihe, 1a3 mich endlich seh'n
Treue bis zum Grabe !

Letzte Hoffnung
Fall' ich selber mit zu Boden,
Wein' auf meiner Hoffnung Grab.

Der Wegweiser
Eine Strale muB ich gehen,
Die noch keiner ging zurtick.

Das Wirtshaus
Auf einen Totenacker
Hat mich mein Weg gebracht;

TIhr griinen Totenkréinze
Konnt wohl die Zeichen sein,

Bin matt zum Niedersinken,
Bin todlich schwer verletzt.

Umso erstaunlicher ist die auch in Japan immense Popularitit dieses Zyklus', denn
dem Eindruck, die ganze Winterreise sei eine einzige Auseinandersetzung mit dem
Tod, kann sich wohl niemand entziehen - sofern er oder sie den Text versteht, muf3

man hinzufiigen. Gegen den Tod im Lied auf deutsch gibt es in Japan keine Wi-
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derstinde, weil eben fast niemand den Text versteht, oder weil niemand die Uber-
setzung enstnimmt, die z.B. am Fernsehen als Untertitel oft mitgeliefert wird. Mit

der Sprache Japanisch verbunden scheint der gesungene Tod jedoch unvereinbar.

Tabu

Hat der Sprachphilosoph und Psycholinguist MARUYAMA KEIZABURO (L ILI=E = £f)

a7

recht, wenn er in Kotoba to muishiki | 5% & G5k [Sprache und das Unbe-
wufste] sagt, in Japan werde der Tod tabuisiert, und in einer Kapiteliiberschrift quasi

dessen Befreiung davon fordert? '**

Auch "Tod" ist ein Wort

Die Aussage von BATAILLE [GEORGES ALBERT MAURICE VICTOR (1897 - 1962)] wirft
unerwartet das Problem des Todes (Thanatos), das nicht vom Leben (Eros) getrennt werden
kann, auf.

MARUYAMA, S. 207

Obwohl die Weisen des Mittelalters, um dem diesseitigen Leben Bedeutung zu geben,

M o m e n t

"Bedenke, daBl du sterben muf3t" sagten, ist fiir die Menschen von heute der Tod ein Tabu,
und sie versuchen, ihn zu verstecken.

MARUYAMA, S. 208

Der franzosische Historiker FUSTEL DE COULANGES [NUMA DENIS (1830 - 1889)] schreibt
folgendes:

"(...) Der Tod war das erste Mysterium. (...) Der Tod hat das Denken der
Menschen vom Sichtbaren auf das Nicht-Sichtbare (...) gelenkt."

MARUYAMA, S. 210

Im weiteren Verlauf seiner Argumentation stellt er unter der Uberschrift [ A% —
JE<FE> % A{KER T % | [Menschen erleben den 'Tod' zweimal] die These der Tiefen-
psychologie vor, wonach ein Sdugling bei der Geburt nicht aus Freude schreit, son-
dern aus Todesangst. Sodann spannt er den Bogen zu GOETHE, der die schwarzen
Gondeln von Venedig als "$£ Y "2 CT&H 5 & RIRFIZHETH 5" [Wiegen und
Sdrge zugleich] bezeichnet habe. Das habe sich nicht nur auf die Form der Gondeln
bezogen, sondern auf das Wasser von Venedig, das wohl ein "Image" von Frucht-
wasser und Totenwdsche hervorrufe. Bei Venedig denke man ohnehin sogleich an

THOMAS MANNs Tod in Venedig, das sich bei der Verfilmung durch VISCONTI der



131

Musik GUSTAV MAHLERs bedient habe. Im letzten Satz Wiedergeburt aus dessen
berithmter 2. Symphonie wiirden die Worte "sterben um zu leben" gesungen. Der
Tod in der 2. Symphonie sei die Wiederkehr zu einem "Kontinuum" und damit

vielleicht ein weiteres "Leben". '**

Sein Vorwurf der Tabuisierung leuchtet zumindest insofern ein, als er in Deutschland
in bestimmten Situationen auch zutrdfe. In beiden Kulturen gibt es das Phanomen,
dafl bestimmten Wortern in bestimmten Situationen bestimmte Krifte zugesprochen
- und daf} sie deshalb gemieden werden. In Japan heiflt dessen bekannteste Erschei-

nung kotodama (F5E) , von dem einsprachigen Worterbuch Kojien [JAFEAL] mit:

EEICHE- WA RBE TR () P

Der Sprache innewohnende, iibernatiirliche Kréfte (...) 136

wiedergegeben. Das Bibelwort Im Anfang war das Wort, und das Wort war ... (Jo-
hannesevangelium) oder auch verbreitete Redeweisen wie Wenn man vom Teufel
spricht, kommt er... usw. weisen auf dhnliche Muster in westlichen Sprachen hin.
DaB3 das Aussprechen des Todes vermieden wird, weil man die "der Sprache inne-

wohnenden, tibernatiirlichen Krdfte" zu meiden sucht, liegt also nahe.

MARUYAMA war Professor, u.a. an der ICU (International Christian University) in
Tokyo. Verbliifft registriert man, wie ein japanischer Wissenschaftler in einem
Buch tiber Sprache und das Unbewufste seinem (japanischen) Publikum Sprachphi-
nomene erldutert, und einen ganzen Abschnitt lang zum Thema Tod kein einziges
Beispiel aus seiner (der japanischen) Sprache findet. Er geht mit Eros und
Thanatos bis ins antike Griechenland zuriick, zitiert mittelalterliches Latein, fran-
zosische Wissenschaftler, deutsche Dichter, Schriftsteller und Komponisten - aber
nichts Japanisches. Haben seine eigene Sprache, deren Literatur und deren Wissen-
schaften, zum Fall Tod nichts beizutragen? Hat MARUYAMA nicht nur ausdriicklich
festgestellt und kritisiert, sondern ungewollt sich selbst daran beteiligt, wie der Tod
in seiner Sprache forgeschwiegen wird? Ist es nicht naheliegend zu schlielen, auch
in den Liedern werde dieser Fluchtversuch vor dem Tod unternommen, denn sie

reflektierten ja nur, was auch der allgemeine Sprachgebrauch praktiziert?
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Eine Art Tabu mag verantwortlich sein fiir das gegenwirtige Verschweigen, aber es
mull neueren Ursprungs sein. Es gibt geschichtlich weit zuriickreichende Belege
aus der Heian-Zeit (ab ca. 1000), *7 die zeigen, daB der Tod ausgesprochen oder be-
sungen wurde, und das nicht etwa vor religidsem, sondern vor weltlichem Hinter-
grund. In den traditionellen Totenliedern jisei (%¥1H) besangen die Gebildeten bis
in die spite Edo-Zeit (ca. 1800) und vielleicht noch danach ihren eigenen kommen-
den Tod, wenn auch meist indirekt oder sinnbildlich. ** Diese Gedichte oder
Lieder gehdren zu den zweckbezogen, sie konnen wie eingangs vereinbart hier unbe-
rlicksichtigt bleiben. In den mormalen' haiku, etwa denen von BASHO (17 Jh.), sei
der Tod schon nicht mehr vertreten, auch nicht in metaphorischer Form, wie der

haiku-Forscher SATO Kazuo ({Ej#EFfn15) darlegt. '

Der aus einer in Japan beriihmten Familie von Linguisten stammende KINDAICHI
HARUHIKO (4 —7%2) glaubt offenbar nicht an ein Tabu. Nach seiner Meinung
sind mit dem Tod verwandte Gedanken und deren Erwdhnung in der japanischen
Alltagssprache gewohnlich: '*?
(...) gibt es einen Gedanken der Japaner zum Tod. Den nehmen sie im Vergleich zu den
Menschen anderer Léander leicht. Obwohl es fiir die Menschen von heute weniger gilt,
glaube ich, daB sie das Sterben nicht so stark wahrnehmen. Das reflektiert sich auch in

der Sprache Japanisch. Darum verwenden sie das Wort "sterben" in jeder beliebigen
Situation.

KINDAICHI, Nihongo to nihon bunka, S.191

Diese Ansicht zu untermauern, bedient er sich einer Reihe von Beispielen aus dem
Baseballspiel. Er zeigt, daf} in Japan bei der Berichterstattung desselben sterben ein
vielbemtiihter Ausdruck sei. Zur Erhértung vergleicht er die japanischen Ausdriicke
mit solchen aus dem amerikanischen Englisch. Dabei kommt ihm zugute, daf3
Baseball sich in beiden Lidndern grofler Beliebtheit erfreut, er also ohne Riicksicht
auf eventuelle kulturellen oder anderen Unterschiede den betreffenden Jargon gegen-
iiberstellen kann. Zumindest fiir den Bereich, den er betrachtet, den Sport, scheint
seine Analyse zutreffend und einleuchtend. Auf den zweiten Blick jedoch {iber-
zeugt sie nicht, denn er hat das Feld, auf dem er suchte, zu eng eingegrenzt, als daf3
es Giiltigkeit in weiterem Kreis beanspruchen konnte. Im Sprachgebrauch aufler-

halb der genannten Sportart scheinen noch andere Faktoren am Werk zu sein.  Seine
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Ausfithrungen gelten in Wirklichkeit auch nur fiir das Phdnomen des uneigentlichen

Sprachgebrauchs. '*!

Dem steht der eigentliche gegeniiber und diesem auch noch
der euphemistische, dessen sich manchmal das 7abu bedient. Wie im Japanischen
ist in der deutschen Sprache mit 7od im allgemeinen das Lebensende gemeint, doch
hier wie dort tritt er manchmal wie spa3halber an Stellen auf, wo man sterben damit
nicht assoziiert: Etwas lduft sich tot, der tote Winkel, usw... Alle diese Beispiele,
auch KINDAICHIs aus dem Baseball, gehdren hierhin: Sie sagen Tod oder sterben,
meinen aber keines von beiden. Bei einer ganzen Reihe von Sprachbeispielen ist
die Grenze zwischen eigentlich und uneigentlich verwischt. Shiniso (FEIZE 9)

sagt man dort, wenn man (zu Tode) erschopft ist; zum Totlachen sind manche Dinge
bekanntlich auf der anderen Seite... Solche, nicht das Lebensende betreffenden
Ausdriicke sind an dieser Stelle nicht gemeint, obwohl auch sie einen interessanten
Aspekt darstellen. Dem das Lebensende bezeichnenden Sprachgebrauch gilt die

erste Aufmerksamkeit; alle seine Variationen sind Gegenstand dieses Kapitels. Im

einfachsten eigentlichen Fall nennt das Wort den 7od beim Namen:

Erlkénig: In seinen Armen das Kind war tot.
An die Freude: einen Freund, gepriift im Tod

Dem Schutzengel:  den Tod ins Herz mir schreibe.

Euphemistischer Sprachgebrauch ist der iiblichere; er nennt den Tod nicht, aber er

meint ihn:
JiEE: FIIBEIZ B A 2 ¥ das Kind hatte schon seinen Atem ausgehaucht.
Lindenbaum: Und immer hor ich's rauschen: du findest Ruhe dort!
Lorelei: Ich glaube, die Wellen verschlingen am Ende Schiffer und Kahn,;
2—L7A: Bz ikTe % versinken zwischen den Wellen.

Dem Schutzengel: ~ Beschiitz mich in dem letzten Streit, wenn Leib und Seel sich
scheiden, ... begleit mich in die Ewigkeit,

Wanderers Nachtlied: Warte nur, balde ruhest du auch.

In Wanderers Nachtlied ist von der Ruhe die Rede. Was GOETHE gemeint hat, weif3
man nicht, doch mufl man die Moglichkeit einrdumen, da3 er an den Lebensabend
und die letzte Ruhe dachte, als er das Gedicht an die Wand der Berghiitte schrieb -

und wer zweifelte ernsthaft schon daran. Den gleichen Kredit mu8 man auch



134

WILHELM MULLER und der Ruhe in seinem Brunnen vor dem Tore gewidhren.

Oft sind der Tod oder das Sterben - meist euphemistisch - in deutschen Liedern auf
christliche Vorstellungen bezogen, als Gebete etwa. Man kann (in Deutschland)
das Thema 7od deshalb nicht ganz unabhéngig vom Thema Gotf betrachten:

Dem Schutzengel:  (...) gelt, vor dem kurzen Lebenslauf, den Tod ins Herz mir schreibe.

Beschiitz mich in dem letzten Streit, wenn Leib und Seel sich
scheiden, begleit mich in die Ewigkeit, wo Freud ist sonder Leiden.

Die Uhr: Ich trage, wo ich gehe, stets eine Uhr bei mir;  (...)
Sie schlug am Sarge des Vaters, sie schlug an des Freundes Bahr,

(-.r)

Und ward sie auch einmal trdger, und drohte zu stocken ihr Lauf,
So zog der Meister immer grofmiitig sie wieder auf.

Doch stéinde sie einmal stille, dann wir's um sie geschehn,

Kein andrer, als der sie fiigte, bringt die Zerstorte zum Gehn.

Dann miifit ich zum Meister wandern, der wohnt am Ende wohl weit,
Sieh, Herr, ich hab nichts verdorben, sie blieb von selber stehn.

Religiose Konnotationen kann man in Japan ausschlieen, wie die Untersuchung zu
Gott in Kapitel 5.2 gezeigt hat, der euphemistische Gebrauch iiberwiegt trotzdem.
So iibernimmt der Dichter OKI ATsUO (RAIEF:, 1895 - 1977) in seiner Uberset-

zung des Erlkénigs den Tod auf folgende Weise:
FIIBEIZ B A 2 ¥ das Kind hatte schon seinen Atem ausgehaucht.

Er entschirft ihn, macht ihn ertriglich, so wie an anderer Stelle auch HEINE selbst

Ich glaube, die Wellen verschlingen
am Ende Schiffer und Kahn

sowie sein Ubersetzer, KONDO SAKUFU (JTHEWHJE.) | es taten [in der Lorelei]:

ikt 5 versinken zwischen den Wellen.
(OR3P i SN Mann und Schiff;

Zumindest teilweise kann man damit erkldren, warum hier der 7od Eingang in den
gesungenen japanischen Text gefunden hat, wo er doch sonst immer gemieden wird:
weil er nicht so beim Namen genannt wird, dal man ihn auch erkennt! Man wird es
zwar nicht zweifelsfrei beantworten konnen, aber vorstellbar wire auch, weil man

sich - anders als beim Atem aushauchen - immer noch vorstellen kann, wie sich der



135

Schiffer schwimmend ans Ufer rettet ... Es steht ja auch nicht wirklich eine Frau da
oben auf dem Felsen und kdmmt sich. Das Beklemmende des Todes im Erlkonig
fehlt dem Tod in der Lorelei. Die Lorelei ist ein Mirchen, eine Parabel vielleicht,
ein Traum ... und vielleicht auch eine seltene Ausnahme! Die japanischen Rezipi-
enten wissen dank des Musikunterrichts an den Schulen, und seit der Erlkénig darin
ein Bestandteil ist, wovon dieser handelt. Wie durch einen Trichter fdllt im Origi-
nal sein ganzer Text auf das eine, letzte Wort: fot. Ein Kind stirbt wirklich, hat man
das Gefiihl. Das Stiick ist darum auBerhalb der Schule in keinem allgemeinen Ge-
sangbuch enthalten. [EF | ist in Japan kein 'wahres' Lied, es ist ein literarisches
Drama in musikalischem Kleid. Es wird in Wirklichkeit auch hochstens in der
Schule auf japanisch gesungen, nur im Schulbuch findet man den Erlkonig so.
SCHUBERTs groBartige Musik hat den Erlkonig zwar in den Musikunterricht gebracht,
aber es ist 'nur' sein Inhalt, an den sich die Schiiler erinnern. Mit ihrem Schwierig-
keitsgrad begrenzt diese Musik (nicht nur in Japan) ohnehin die Zahl derer, die ihn
singen konnten; mit seinem Text, der 'nicht schon' ist [!], wird deren Zahl zusétzlich

kleiner.

Auch der Tod in WAGNERs Tannhduser ist von seinem Autor ernst gemeint. "Wie
Todesahnung Ddimmrung..." beginnt die Arie des Wolfram. Auf diesen Anfang mit
seinem in Worte gekleideten 7od verzichten die Lehriicher der Schulen in Japan.
Sie setzen bei "O! du mein holder Abendstern" ein. Doch auch der in diesem

Textteil

wenn sie entschwebt dem Tal der Erden, ein sel'ger Engel dort zu werden
enthaltene Todesgedanke wird nicht wiedergegeben, auch nicht vor oder nach der
Stelle, die im japanischen Text so lautet:

PRI LITLRRZZAD L H LUE

Leuchtender Stern, du Licht meines Herzens

In dieser Reihe mit Beispielen der Vermeidung des verbalisierten Todes konnte sich
auch die Praxis der original-japanischen Liedtexte reprisentiert sehen. Lediglich in
den moderneren Versuchen, die gingige Form der Darstellung zu durchbrechen, wie

etwa dem von HAGIWARA SAKUTARO (GEK LA A HS, 1886 - 1942) in Gogatsul 7L H |,
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vertont von MIYOSHI AKIRA ( —3E5) .

FADORIFE 2 HA Der Mai, den ich so liebe,
FZOHADRFERN D BIC Wenn ich, bevor dieser Mai kommt
HLMWLTHEATLESEZD vielleicht sterbe  (...)

(..)

oder dem in Yogoretchimatta kanashimi ni ... 115> 5B FE >7=FELAIZ.....] von
NAKAHARA CHOYA (FFJEUHHL, 1907 - 1937) Text, und ISHIWATA HIDEO (17 H H
7, 1912 - 2001) Musik, usw. wird der Tod beim Namen genannt. '** Diese und

dhnliche Werke sind als jiyishi - in akademischer Umgebung - anerkannt, erfiillen
aber nicht die in dieser Arbeit gestellte Bedingung allgemeiner Verbreitung. Sie

kommen in gdngigen Textbiichern nicht vor.

Wenn der 7od in den einem breiteren Publikum vertrauten Liedern einmal tatséch-
lich enthalten ist, dann ist er so gut versteckt, daB3 er selbst durch aufwendige Ana-
lysen kaum sichtbar gemacht werden kann. Do01 BANSUIs / TAKI RENTAROs Kojo no

tsuki T3R5 D A | zeigt dies exemplarisch: '*

Hinter dem Ausdruck "Aste der uralten Kiefern" steckt, daB Kiefern von alters her bis heute
"langes Leben, ewigen Wohlstand" symbolisieren (denken Sie nur an die Neujahrsdekora-
tion oder an die Bilder auf den Zuckertiiten des Shichigosan-Festes). Die Szene ist aus
der Zeit, als man dachte, dieses SchloB sei eine ewige VerheiBung des Wohlstands. Im
Kontrast dazu zeichnet der zweite Vers das SchloB als Kriegsschauplatz. Die Unerbitt-
lichkeit der Schlacht, die das Leben vom Tod, den Wohlstand vom Untergang trennt, ist
durch "Im Herbst, die Farbe des Rauhreifs im Feldlager" ausgedriickt (...) [Hervorhebung:
KHI]

HATANAKA, S. 10

Quellen der moderneren Zeit, z.B. die umfangreiche Liste sinnbildlicher Symbole in
Liedtexten, die MiTa '** zusammenstellte, enthalten Zeichen fiir alle Arten von be-
driickender Stimmung, aber fiir die Darstellung des Todes kein einziges. In diesem
Punkt folgt die 'normale', geschriebene Literatur den Liedern offenbar nicht. Wie
schon die Vielfalt der Zitate bis hier belegt, scheuen sich japanische Schriftsteller
keineswegs, den Tod anzusprechen. [ [3F] (ZF DD HAGEREM] [den 'Tod'
betreffendes Worterbuch der japanischen Sprache] heifit z. B. eine dem verbalisier-
ten Tod gewidmete Art Lexikon des Journalisten OKUYAMA MASURO (BLILIZEEH) .

Alle nur vorstellbaren Facetten sprachlicher Darstellung des Todes sind darin aufge-
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listet. '+

Daf3 die Sprache in musikalischer Umgebung sich dem 7od gegeniiber
anders verhélt, kann also nicht an einem immer geltenden Tabu oder an anderen
gesellschaftlichen Zwiéngen liegen. Im Singen selbst mul3 es Faktoren geben, die

den Tod verbieten: nur dort wird er tabuisiert.

MARUYAMA deutet an, wo zu suchen ist: Er weist auch auf den hinreichend be-
kannten Widerstand gegen das ausgeschriebene Wort shi (vier) in Hotels und Kran-
kenhdusern usw. hin: wegen der Aussprache, die vier, aber auch Tod bedeuten kann,
gibt es meistens keinen vierten Stock - auf den dritten folgt gleich der fiinfte usw.
Damit wird auch KINDAICHIs Beobachtung widerlegt. Denn daB3 die Zahl vier
wegen des Gleichklanges der Worter gemieden wird, 146t nur den (gefiihlsméaBig
durchaus nachvollziehbaren) Schluf3 zu, da3 sich beim Klang des Wortes Tod uner-
wiinschte Assoziationen einstellen. Man muf} die Zahl vier (shi) aussprechen, erst
dann wird sie 'bose'. Thr Ton scheint mehr Potential zur Einschiichterung zu bein-
halten als ihre schriftliche Entsprechung. Das scheint der Grund zu sein, sowohl fiir
das Fehlen des Wortes 7od im Lied, als auch fiir dessen weite Verbreitung in der

sonstigen Literatur, iiberall dort also, wo es auf Klang weniger ankommt.

Fazit

In der japanischen Literatur werden weder das Wort noch der Gedanke an den 7Tod
gemieden, in den Liedern des betrachteten Rahmens beides aber fast immer. Im
Gesang oder fiir das Singen werden deshalb besondere Bedingungen vermutet, die
zwar auch im téglichen Sprachgebrauch, aber nicht iiberall, sondern nur dort wirken,
wo der Klang eines Wortes (z.B. shi = vier oder auch Tod) unerwiinschte Assozia-
tionen weckt. In Krankenhdusern etwa trifft das verstandlicherweise in besonderem

MalbBe zu.

Singen wird offenbar als etwas in einem Zusammenhang mit Vergniigen Stehendes
gesehen, welchem 'Dissonanzen' wie der Tod natiirlich zuwiderlaufen. Eine weiter-
gehende Interpretation konnte den 7od als Bestandteil einer Reihe von Denkinhalten
oder Ausdriicken sehen, die das &sthetische Gefiihl verletzen und dort gemieden

werden, wo Asthetik eine Rolle spielt. Den Gedanken kénnte man zudem auf
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andere, dhnlich aussehende Félle anwenden und u.a. vermuten, Japaner wollten beim
Gesang nicht einen Konflikt zwischen Mann und Frau beriihren, und beispielsweise
ihr Heidenroslein nur mit solchen Gefithlen verbinden, die sie beim Anblick der
Blume haben... . Auf dhnliche Weise lieBe sich der Widerstand begriinden, auf den
offenbar der deutsche Text der Forelle trifft, wenn er als Hinweis auf einen Betrug
verstanden werden will. '*°  Den Tod (ebenso wie den Betrug oder die Zerstorung
einer Liebesbeziehung) zu besingen konnte am allgemeinen dsthetischen Empfinden

in Japan gescheitert sein.
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III LINGUISTISCHE GESICHTSPUNKTE

(LINGUISTIK, SOZIOLINGUISTIK, PSYCHOLINGUISTIK) ¥/
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Kapitel 6 Der Sprachgebrauch

Immer im BewuBtsein, dal sie zusammengehoren, aber um der Tatsache Rechnung
zu tragen, daBl die Sprache innerhalb dessen, was in Kapitel 1 als Kultur definiert
wurde, eine besondere Stellung einnimmt, wird in dieser Arbeit zwischen Sprache
und Kultur unterschieden. Entsprechend wurden Aspekte des sozio-kulturellen
Inhalts oder Hintergrunds der Lieder in Kapitel 5 thematisiert. Vereinfacht ge-

sprochen ging es darin um das Was, das Wovon und das Woriiber des Singens.

Wie die beiden Sprachen diese Aufgaben bewiltigen, und wie sich das in den Texten
niederschligt, ist Thema dieses 6. Kapitels. Sein Gegenstand ist damit weitgehend
unabhingig von Themen, Inhalten und Motiven im Gesang, aber keineswegs unab-

héngig von Bedingungen sozio-kultureller Art, die den Sprachgebrauch mitregieren.

6.1 Langue als Einfluifaktor

Nach LEIsI, so wurde in Kapitel 1 festgehalten, unterliegt der Sprachgebrauch Bedin-
gungen aus zwei Richtungen: solchen von auflerhalb des Systems der Sprache, von
DE SAUSSURE unter dem Begriff Langue in die Linguistik eingefiihrt, und solchen,
die von den inneren Gesetzen dieser Langue gestellt werden. Oft {iberlagern sich
diese beiden so, daf eine klare Trennung sich nicht ziehen 148t, unter anderem, wie

unten gezeigt werden wird, auch im Fall der Pronomina - aber nicht nur dort:

Briider - iiber'm Sternenzelt muf3 ein lieber Vater wohnen

Den lieben Vater konnte man auf japanisch benennen, die Sprache hitte die Mittel
dazu. Allerdings wird er, so, wie er gemeint ist, ndmlich als Gott, nur demjenigen
etwas sagen, in dessen Kultur auch eine entsprechende (religiose) Vorstellung exis-
tiert. In Japan existiert sie nicht. Neben mehreren anderen kann darin einer der
Griinde bestehen, weshalb Freude schoner Gétterfunken nicht in einer iibersetzten
Form gesungen wird. Gott und Vater gelten nicht als Synonyme, selbst bei religios

inklinierten Japanern nicht. '*®

149 ¢

Wenn es unsere Kultur tut, dann folgt sie damit,
zumindest nach FREUD, nicht nur einem infantilen, sondern auch einem (...)

phylogenetischen [stammesgeschichtlichen] Vorbild". Das ist ein sozio-kulturelles
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Phénomen, fiir das aufersprachlich ein angemessenes Attribut wire. Keineswegs
auf Religioses beschrinkt, wird darunter all das verstanden, was die Umgebung der
Sprache - nicht sie selbst - bewirkt: die Gesellschaft, die Tradition, die Gesamtheit

der Briuche usw.

Was aber macht das Japanische aus "Briider" in derselben Zeile? Der Titel
Capriccio iiber die Abreise des geliebten Bruders BWV 992, von JOHANN
SEBASTIAN BACH existiert in verschiedenen Ubersetzungen, die alle einen dlteren
Bruder, etwa [ iR 3L DEZ D WA ZFE %5 ] o. 4. enthalten.  Das ist korrekt,
im Sinne von den Tatsachen entsprechend, wenngleich weniger iliberzeugend im
Sinne der pragmatischen Ubersetzungsweise, denn das Original 15st bei einem deut-
schen Leser keine Reaktion "aha, dlter"! aus. Der Titel bezieht sich auf die Abreise
des JOHANN JACOB, der in der Tat ein dlterer Bruder JOHANN SEBASTIANS war. Die
japanische Gesellschaft mifit der Senioritét tiberragende Bedeutung bei, ihr geniigt
der neutrale Bruder nicht, sie will jedesmal wissen, ob er élter oder jiinger ist - ihre
Sprache trigt dem Rechnung, sie folgt dem sozialen Zwang. Auch der Begriff
kyodai (N.25) steht eher fiir Gebriider, er ist als Anrede - wie im Original bei
SCHILLER - nicht in Gebrauch. Sind nun die Briider, die SCHILLER aufruft, alter
oder jlinger als er, der Sprecher? Stellen sie ein innersprachliches Phinomen dar
(weil es den neutralen Bruder im Japanischen als Wort nicht gibt) oder ein aufer-
sprachliches (weil es von gesellschaftlichen Vorgaben bestimmt ist)? Klar trennen

0 . . . .
sie sind in den Texten ineinander

lassen sich die beiden Felder offenbar nicht, "
und zusétzlich noch mit kiinstlerischen Elementen verwoben, so lautet die Antwort.
Es sind Probleme dieser Art, die einer Gliederung in Innersprachliches und Aufler-
sprachliches nur den Status einer gedanklichen Stiitze erlaubt, der vielleicht besseren

Verstindlichkeit und Ubersichtlichkeit wegen.

Eindeutige auflersprachliche Fille liegen z. B. dann vor, wenn das Japanische zwar
ein Wort und eine grammatische Form usw. hat, diese aber nicht einsetzt (im folgen-
den Fall das Wort ich):

Am Brunnen vor dem Tore  Da steht ein Lindenbaum.
Ich trdumt in seinem Schatten So manchen siilen Traum.
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In der japanischen Version fehlt dieses ich:

RIZIRNT B 5 EIER Entlang der Quelle, prichtiger Lindenbaum;
RUVTETIE 9 FLERD sehnsiichtig gehend trdumte (ich) siien
Traum.

Hier werden offenbar Einfliisse auf das sprachliche Verhaltensmuster ausgeiibt,
deren Ursprung auBlerhalb des Systems der Langue liegt, denn ein Ich kann man im
Japanischen ausdriicken und kénnte es auch in die Ubersetzung einbauen. Wenn
andererseits von vornherein klar ist, dal im Japanischen die Entsprechung fiir ein
bestimmtes deutsches Wort oder eine grammatische Form usw. nicht existiert, dann
ist die Sprache selbst (als System) an den resultierenden Verschiebungen 'schuld'.

Zum Beispiel: Die erste Zeile aus GOETHES Mignon enthélt einen Relativsatz.

Kennst du das Land, wo die Zitronen bliith'n, (...)

Solche Konstruktionen gibt es im Japanischen nicht, sie lassen sich auch auf keine
Weise herstellen. Man mufl diesem Satz auf japanisch eine andere syntaktische
Struktur geben (was dann von Bedeutung sein kann, wenn zwischen der Syntax des
deutschen Originals und der Musik eine enge gegenseitige Beziehung besteht). Es

leuchtet ein, hier handelt es sich um ein innersprachliches Problem.

Auch ein grammatisches Geschlecht, um ein weiteres Beispiel zu bemiihen, gibt es
im Japanischen nicht. HEINEs Lied von der Liebe eines Fichtenbaums (mask.) zu
einer Palme (fem.) wurde, schreibt HANSIAKOB SEILER, °' von ROMAN JAKOBSON
als Paradebeispiel fiir die Rolle des grammatischen Geschlechts bei seinen Vorlesun-

gen herangezogen:

Ein Fichtenbaum steht einsam
Im Norden auf kahler Hoh'.

Thn schlafert; mit weiller Decke
Umbhiillen ihn Eis und Schnee.
Er traumt von einer Palme,

Die fern im Morgenland,
Einsam und schweigend trdumt
Auf brennender Felsenwand.

The poem, qua poem, could not be translated into, say, English, where its amorous flavor
would be lost: fir tree ... it, palm tree ... it. (...)

SEILER, S. 120
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Hier zeigt sich ebenfalls ein rein innersprachliches Phdnomen, das sich als Beispiel
genauso fiir das Japanische heranziehen liee (als eines, das, nebenbei, die Uniiber-
setzbarkeit gewisser Bestandteile demonstriert). Alle diese Félle reduzieren sich
auf die Tatsache, dafl Bestandteile einer Langue einer andern fehlen und nur mittels
zum Teil aufwendiger Umschreibungen verstindlich werden. Das gilt weit mehr
fiir das Verhiltnis von Japanisch zu den westlichen Sprachen, als fiir das unter

diesen.

Aus indo-europdischer Sicht ist Japanisch ein Exot, ein erwachsenes Waisenkind,
dessen Eltern unbekannte Nomaden waren. Die Terminologie und die Kategorien
indo-germanischer Sprachen konnen Japanisch nicht addquat beschreiben und er-
kldren, sie stofen ja oft schon in ihren Heimatsprachen an Grenzen. So darf man in
den meisten Sprachen die Wortfolge nicht nach Belieben éndern, die innersprachli-
chen, syntaktischen Bedingungen erlauben das nicht. Die Betonung mufl man aller-
dings auf nicht nach Belieben legen, sonst stimmt die Aussage nicht: Der Lehrmei-
nung nach gilt Deutsch als sogenannte SVO, Subjekt - Verb - Objekt - Sprache. Im
vorhergehenden, in diesem und im nachstehenden Satz steht das Verb aber vor dem
Subjekt. Trotzdem sind diese drei deutschen Sétze wahrscheinlich korrekt. Die
Regel ist also eine mit vielen Ausnahmen - sie niitzt entsprechend wenig. Auch der
Versuch, an das Japanische dhnliche Ordnungsmafstidbe anzulegen, zu sagen etwa,
es habe dieselbe syntaktische Struktur wie deutsche Nebensitze, ndmlich Subjekt -
Objekt - Verb, iibersieht das Wesentliche, weshalb mittels der Kenntnis dieser 'Regel'
auch keine tieferen Einsichten gelingen. Abgesehen davon kann sie an unzéhligen
Beispielen widerlegt werden. In dem beriihmten [T &3 E\V ] ** Elefanten
haben lange Riissel [Nasen], aber u.a. auch die Riissel der Elefanten sind lang von
MikAMI AKIRA (= _[F&) | werden zwei sogenannte 'Subjekte' nebeneinandergestellt
und in Beziehung zueinander gebracht, und ein sogenanntes 'Adjektiv' dient als

sogenanntes "Pradikat' usw.

DaB ein einzelnes Wort wie 7RV, ([es ist] 7of), oder 17<, (gehen) einen vollstin-
digen Satz darstellen kann, oder daB3 die semantischen Beziehungen im Satz vor

allem durch attributive Konstruktionen ausgedriickt werden, die in ihrer schier un-
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begrenzten Verschachtelungsmoglichkeit zu gewaltigen Hindernissen sowohl beim
passiven Verstdndnis als auch beim Versuch, selbst einigermallen 'erwachsen' klin-
gendes Japanisch zu schreiben, mutieren konnen und deutschen Schachtelsétzen wie
diesem, absichtlich so formulierten, in nichts nachstehen: Darin unter anderem
manifestiert sich die Andersartigkeit, nicht in SVO oder SOV und dhnlichen Mus-

153

tern. Das tiiberaus einfache

FReZTHNILHEEA

in dem populdren Shiki no uta TVUZ=DHK] lautet - 'wortlich' iibersetzt - auf deutsch

etwa so:

Den Friihling liebender Mensch [1%] Herz reiner Mensch.

Indo-germanische Sprachen wiirden, um den Inhalt auszudriicken, einen Relativsatz

konstruieren:

Ein Mensch, der den Friihling liebt, ist ein Mensch reinen Herzens. 154

Hier auf unterschiedliche Syntax zu verweisen, wire richtig, deckte das Phanomen

aber nur teilweise ab. !>

Die Andersartigkeit der Sprache bringt es mit sich, dafl
gangige Begriffe der westlichen Linguistik wie Subjekt, Prddikat, Adjektiv usw. den
Aufbau, die Bestandteile und die Funktionen des Japanischen nur angenéhert be-
schreiben konnen. Nicht zufillig weicht BRUNO LEWIN in seinen Lehrwerken auf
neue (bevorzugt lateinische!) Terminologie aus: So gebe es keine "echte[n] Prono-
mina" im Japanischen; das, was iiblicherweise als Adjektive bezeichnet wird, nennt
er "Qualitativa", und was oben Attributivkonstruktionen genannt wurde, sind fiir ihn
"progressive Determination ('Bestimmendes vor Bestimmtes')". "> Wohl kann der
Riickgriff auf vertrautes Fachvokabular die ersten Schritte erleichtern, doch sobald
man sich 'richtiger' Sprache gegeniibersieht, greift es nicht mehr. Wo solche Be-
griffe innerhalb dieser Arbeit in Erscheinung treten, tun sie das nur in einer Rolle als

Hilfswerkzeug. Damit fiigen sie sich einem verbreiteten Usus. "’

In Zusammenfassung: Es empfiehlt sich, das Phinomen des Andersseins mit Ab-

stand von géngigen Begriffen zu betrachten.



145

Bei den innersprachlichen Gegebenheiten kann man gleichsam von einer Art hoherer
Gewalt linguistischen Ursprungs sprechen. Die schrinkt auch die Macht der Uber-
setzer ein. Denn was immer sie mit den deutschen Liedern anstellen, ihr Einfluf3
tritt hinter die Kraft der der Langue innewohnenden Gesetze zuriick. Alle zwischen
fremden Sprachen ohnehin bestehenden latenten Hindernisse werden in ganz neue
Kategorien gehoben, wenn Japanisch beteiligt ist. Auch wenn man ERLINGHAGEN

nicht ohne Einschrinkung folgen méchte, wenn er andeutet, '

Japanisch sei die
schwerste Sprache der Welt - deshalb nicht folgen will, weil jede Sprache schwer ist,
wenn man seine Anspriiche hoch genug stellt - so kann man als Européer in der Aus-
einandersetzung mit dem Japanischen doch das Unbehagen fast korperlich spiiren,

welches die Fremdheit gerade dieser Sprache zu erzeugen scheint.

Im folgenden ist all das unter innersprachlich zu verstehen, was die Sprache tech-
nisch, als System, kann oder nicht, was sie leistet, nach Grammatik, Syntax oder
Vokabular usw., aber unabhiingig von der Person eines Sprechers, Ubersetzers oder
Dichters, unabhéngig von situativen, psychologischen oder soziologischen Erwégun-

gen, und selbstverstdndlich auch unabhidngig vom Thema.

Pronomen

Unterschiede zu dem Sprachgebrauch einer anderen Kultur zeigen sich in ihrer ein-
fachsten Form an den Wortinhalten. In der Linguistik gilt es als Binsenweisheit,

obwohl es als Postulat selten deutlich ausgesprochen wird:  Echte Synonyme gibt es

159 160

nicht; zwischen zwei verschiedenen Sprachen gibt es sie erst recht nicht.
Ubersetzte Worter, auch wenn sie perfekt scheinen, fiigen den Originalen der Aus-
gangssprache Bedeutungen hinzu und nehmen ihnen Bedeutungen weg. Man
mochte diese zusétzlichen oder fehlenden Bestandteile ignorieren, aber das lassen sie
nicht zu. Amae no kozo [ [H %] OfE&E] heiBt das bekannte Werk von Dol

TAKEO, es beschreibt eine Verhaltensform. Im Englischen wird The anatomy of
dependence daraus. So treffend der Titel sein mag - anatomy mag unter Umsténden
tatsdchlich fiir kozo stehen und dependence fiir amae - er beinhaltet gleichzeitig

weniger und mehr und anderes. Das ist solange ohne Bedeutung, wie die Diskus-
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sion von Dois Theorie bei amae bleibt und sich nicht unbemerkt auf dependence
verschiebt. Dessen Hauptinhalt wird in seiner Ubersetzung ins Deutsche entlarvt:
Abhdngigkeit. Liest man dependence so, hat man sich von amae bereits entfernt.
Die Gefahr besteht, denn Horer mit der Muttersprache Englisch haben bei depen-
dence keine Wahl, sie miissen das Mehr zur Kenntnis nehmen, ob sie wollen oder

nicht.

Nicht mit Ubersetzungsaspekten und Bedeutungsunterschieden einzelner Worter,
von ihnen géibe es eine uniibersehbar grofe Zahl, sondern am Beispiel der ganzen
Wortklasse der Pronomen beginnen die Analysen dieses Kapitels. Pronomen ge-
horen zu denjenigen Sprachbausteinen, die in den beiden Sprachen existieren, aber
von unterschiedlichem Charakter und Bedeutung sind und mit jeweils unterschied-

lichen Aufgaben betraut werden.

Unter anderem im japanischen Pendant zu Auf Fliigeln des Gesanges von HEINE
zeigt sich der extremste Pronomen-Problemfall. Er besteht im Weglassen jeglicher
Personenbenennung, und wer spricht oder etwas tut, wird dadurch verschleiert. Auf
dieses Phidnomen japanischer Sprechweise machte bereits Kapitel 4 aufmerksam.

Auf Fliigeln des Gesanges, B %4 Fliigel des Gesanges [AKkk.]
Herzliebchen, trag' ich dich fort MY TAT 7R ausleihend wollen gehen

So stehen die ersten zwei Zeilen von Uta no tsubasa ni T8RO EEIZ | [Auf Fliigeln
des Gesanges] in Aishomeika "84 #k) . Dieselbe Stelle lautet im Lehrbuch
Kokosei no ongaku 1 TR AEDERS 1)

Auf Fliigeln des Gesanges, 7D DX EIT AufFliigel des Gesanges
Herzliebchen, trag' ich dich fort b3 DOH T  Sehnsucht setzend

Erst in der Erlduterung des deutschen Textes, die aber nicht zum Singen gedacht ist,
sondern nur dem Hintergrundverstindnis dienen soll, kommt ein "Liebling" hinein,

so dal3 auch japanische Leser wissen, es muf3 ein Mann sein, der spricht:

Auf Fliigeln des Gesanges, #KD D 5 ~IZD Y auf Fliigel des Gesanges
setzen
Herzliebchen, trag' ich dich fort #&12172>9 BN E K laB doch zusammen gehen,

Liebling
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Natiirlich verstehen die Leser in ihrer Muttersprache den Text normalerweise richtig,
d. h. sie denken sich die Personen hinzu. Doch in der Tatsache, dafl im Gesang die
sie bezeichnenden, kldarenden Worter fehlen, schlieft sich der Kreis zu dem Zitat von
MOoRI in Kapitel 2, wonach sich noch nicht einmal Schulbiicher der franzodsischen
Grundschule ins Japanische iibertragen lieBen. Seine Bemerkungen zur Uberset-
zungsproblematik betreffen fast immer das Verhéltnis des Franzosischen zum Japa-
nischen, sie sind aber allgemein gehalten und gelten sinngeméf fiir alle indo- euro-
pdischen Sprachen. Der japanischen Sprache traut er wenig zu, ihr fehlten sogar die
Mittel, ihre eigene Komplexitit richtig auszudriicken! '®'
Zur Kompliziertheit des Japanischen tragen viele Elemente bei, die auBerhalb der Sprache
am Werk sind, wihrend die des Franzdsischen aus der extrem komplexen Struktur der
Sprache selbst stammt. Die auBersprachliche Komplexitét des Japanischen 148t sich unter
der Komplexitit des franzosischen Satzbaues subsumiert auflosen, aber das Japanische, das
selbst die in der eigenen Landessprache bestehende Komplexitét nicht in Sprache
umwandeln kann, schafft das auch auf gar keine Weise mit der sprachlichen Komplexitit

des Franzosischen. Um mein Vokabular zu verwenden: Japanisch ist eine Sprache mit
auffallig erlebnisorientiertem Charakter, wiahrend Franzosisch eine Erfahrungssprache ist.

()

MORI, Kigi wa hikari wo abite, S. 236 /237
Im einfachsten Problemfall werden Pronomen miflverstanden. Der Text des Stdnd-
chens von SCHUBERT zum Beispiel wird den Schiilern im Lehrwerk fiir Oberschulen,
Kokosei no ongaku 2 TEAAEDE R 2] | S.19, mittels einer Wort-fiir-Wort-Uber-

setzung so 'erkléart":

Leise flehen meine Lieder ~ durch die Nacht zu dir.
ohE [EE] K ~ o~ bl 1
In den stillen Hain hernieder, Liebchen, komm zZu mir!
FT5A k% ~~  bELO [
Horst die Nachtigallen schlagen? ach, sie flehen dich,
Petzid () BT[]
mit der Tone siifien Klagen flehen sie fiir mich.
Petzid (1) LlLD [
Sie versteh'n des Busens Sehnen, kennen Liebesschmerz (...)

Wix ']
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1'% ist keine Ubersetzungskritik geplant, aber die mit einem

Auch in diesem Fal
Ausrufungszeichen gekennzeichneten Stellen zeigen: Der Ubersetzer hat einige
Pronomen gravierend millverstanden. Auch offensichtliche Schwierigkeiten mit
Akkusativ, Dativ und Genitiv [mich = 72 L D!] werden offenbar. Das eher
amiisante 1 %13, fiir: sie [die Nachtigallen!] P1., wire ihm wohl nicht unterlaufen,
wenn die Ausgangssprache z. B. Englisch gewesen wére. Dort werden die 3. Pers.
fem. Sg. und die 3. Pers. fem. PIL. unterschieden: she und they. Im Deutschen lauten
beide sie. Schiiler, die sich mit dem Text ernsthaft auseinandersetzen, werden an

der Stelle, an der urspriinglich vielleicht gar kein Erkldrungsbedarf bestanden hatte,

in tiefes (und fruchtloses) Nachdenken verfallen.

Die Schwierigkeiten der Pronomen entstehen auch aus der Tatsache, da3 das Japani-
sche kein grammatisches Geschlecht kennt. Noch einmal muf3 zur Erkldrung das
Heidenrdslein helfen. In diesem Lied und seiner japanischen Bearbeitung liegen
besonders viele Hintergrundfaktoren versteckt - sprachlicher und nichtsprachlicher

Natur! Aus dem deutschen Original

Roslein wehrte sich und stach, half ism doch kein Weh und Ach,

wie es beispielsweise in JOHANN WOLFGANG GOETHE, '® Gedichte, bei Reclam
(1980) steht, macht der japanische Schulbuchtext in seiner Wort-fiir-Wort-Uber-

164
setzung

Roslein wehrte sich und stach,
AN AN | L7z LT #WLE
half ihr doch kein Weh  und Ach,
®wyao WEHIiTik Lol [EE] FEE ZF LT Mg
niitzte der Rose jedoch [Verneinung] Weh und Ach

Diese Version zielt auf Verdichtung dessen, was GOETHE an der Stelle gemeint habe;
man kann sie bisweilen auch in deutschen Textversionen finden. Wer nach dieser
Lesart leidet, kann nur die Rose sein. Das liest offenbar auch ein offizieller japani-
scher Ubersetzer in den Originaltext hinein. Seine Sprache zwingt ihn allerdings,
an der Stelle genauer als das Deutsche zu werden, denn sie hédlt kein undeutliches

Pronomen, wie es ihm darstellt, bereit. Undeutlich ist dieses, weil es sich sowohl
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auf das maskuline Wort Knabe als auch auf das neutrale Roslein beziehen kann und
den Leser vor die Wahl stellt. Der Ubersetzer 'l6st' das Problem, indem er zuerst
die Zweideutigkeit im deutschen (!) Text beseitigt: [hr kann nur feminin sein.
Der ménnliche Knabe scheidet damit aus, ein grammatisch séchliches Roslein aber
auch. Es bleibt die grammatisch weibliche Rose, die aber nur ein deutscher Leser
hinter dem ihr noch verstehen kann. Die Schiiler an den japanischen Gymnasien
wiirden es gar nicht bemerken, in ihrer Sprache hat eine Rose kein Geschlecht, aber
der Ubersetzer legt mit dem i4r das Fundament, "Rose" in die Ubersetzung zu schrei-

ben:
ihr
Sy =

Wenn er statt dessen % 221213 (sie Sg.[fiir Frauen, Midchen]) gewihlt hitte, wire
aus dem deutschen grammatischen i4r im Japanischen ein semantisches ihr gewor-
den, denn nur grammatisch feminine Worter gibt es nicht im Japanischen. Es gibt
dort liberhaupt kein grammatisches Geschlecht. Die Sonne, die Rose, die Kiste, die
Flasche ... bekanntlich ist nichts daran weiblich per se, und das Japanische kann
keine kiinstliche grammatische Feminisierung an diesen oder anderen Substantiven
vornehmen. Mit einem flektierten Pronomen wie %1213 oder iz & > T
usw. wire also eine semantische Feminisierung mit dem Roslein geschehen - damit
aber sein metaphorischer Charakter entlarvt worden. Es wire klar gewesen, daf3
die Rose menschlicher Natur ist. Wenn GOETHE Rdéslein sagt, meint er in dem Ge-
dicht sehr wahrscheinlich Mddchen. Das merkt der Ubersetzer entweder nicht, oder
er mochte den Gedanken daran vermeiden. Wenn er Roslein sagt, meint er eine

Blume. Also spricht er es aus: 1% 51Z1% [fiir die oder der Rose]. '®°

Im Deutschen wiére "half ihr doch kein Weh und Ach" iibrigens keineswegs iiber
Zweifel erhaben. Neben der Verletzung der grammatischen Kongruenz, die darin
besteht, daf} sich ein feminines Pronom (iAr) auf ein grammatikalisch neutrales (das)
Roslein bezieht, will vor allem der anschlieende Satz nicht zur Botschaft des Ge-

dichts passen:

Mubt' es [das Roslein] eben leiden
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Was heillt eben? Wollte GOETHE etwa sagen: Sie mufSte leiden - na und? Wohl
kaum. Es ist vielleicht nicht ganz naheliegend, aber man konnte diese Stelle des
Gedichts immerhin auch so zu interpretieren versuchen, dal der Knabe es eben erlei-
den mufite - schlieflich war er es, der frech gewesen war und deshalb gestochen
wurde. Dann bekdme das eben einen besseren Sinn: Das geschieht ihm recht,

denn wer nicht héren will, mul3 (eben) fiihlen:

Mulit' [der Knabe] es eben leiden [gestochen zu werden]

Dann jedoch wire das es in dem Satz in einer ganz neuen Rolle. Wéhrend es im

'iblichen' Sinn das iAm in

half ihm (dem Roslein) doch kein Weh und Ach

als Subjekt [Roslein] weiterfiihrt

Mubt' es [das Roslein] eben leiden

wire nun das es nicht Subjekt, sondern Objekt des Satzes:

Mubt' [der Knab] es [das Gestochenwerden] eben (er-) leiden

In genau diese Rolle bringt es auch der Schulbuchverlag (allerdings immer noch mit
der Rose als Subjekt), wenn er den fraglichen Satz in einem anderen Band '°° mit

einer weiteren ausfiihrlichen Erldauterung versieht:

... half ihr doch kein Weh  und Ach,
RV AT = § o fall =4 L2ovL [GE] A F LT fEmRy

muft’ es [Akk.] eben leiden.

~EEDE RN EhEe FSiC RiETDS
Weiteren Interpretationsversuchen gehen die vorliegende Untersuchung und auch das
japanische Schulbuch aus dem Weg. In der Sprache, in der es verfalit ist, gibt es
keine Pronomen, die dem Leser auf dieselbe Weise die Wahl zwischen Knabe oder
Roslein, zwischen Blume und Médchen und zwischen Subjekt und Objekt aufbiirden.
In Japan ist klar: Es geht um ein Rdslein, eine Blume, die das Gepfliicktwerden
erleiden mufl! Angesichts solcher Verwicklungen fillt es leichter zu 'akzeptieren',

wenn Personenbezeichnungen in den japanischen Liedern ganz fehlen. Das scheint
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darliberhinaus auch die einzige Moglichkeit zu sein, neutral im Sinn vertikaler Be-

zichungsmuster zu bleiben.

Ein weiteres nachgerade uniiberwindbares Problem der Pronomen besteht darin, daf3
ihre jeweiligen Vertreter nicht einander entsprechende Funktionen erfiillen. MORI
ARIMASA zeigt in Kapitel 6.4 weiter unten, daf die deutschen ich, du, Sie, er usw.
keine neutralen Entsprechungen im Japanischen haben. In einfachen Féllen zwar
unproblematisch, fiigt diese Eigenschaft des Japanischen jedoch, und zwar nicht nur
im Fall der Lieder, jedem tiibersetzten deutschen Text immer eine qualitative Kompo-
nente hinzu. Deutlicher: Es findet immer eine qualitative Anderung statt - ein

nicht unerheblicher Befund.

4. No naka no bara 3720 O]  (odernur [ 5 ] ) [Heidenrdslein]

Quelle: Nihon shoka shii (HAMSHEE) S. 136

Text: KONDO SAKUFU (T o Jil)

Musik: HEINRICH WERNER

()

Réslein sprach: Ich steche dich, FH o IXTFIr "Wenn du willst, so pfliicke
mich,

DaB du ewig denkst an mich, B < iz, zur Erinnerung

F xS A, stech' ich dich!'

Das kimi wo (%) steht fiir das Dich des Originals. Kimi (#) aber ist ein Prono-
men, das eine Adressatenrichtung enthilt, und zwar von oben nach unten, von einem
Mann, der zu einem Freund oder einem ihm gut bekannten Mann (der nicht dlter sein
darf) oder zu seiner Freundin spricht. Auch das Schulbuch '*7 schlégt diesen Text
zum Singen vor. Allerdings 'korrigiert' es sich selbst einige Zeilen dariiber, wo es
als JFGGEMKEAI O E MR [Bedeutung des Originaltextes]:

Réslein sprach:  Ich steche dich

INETRIES FBoe bzl #ilT bRk E
angibt. Die Sprecherin ist nimlich ein Médchen, ein Roslein, und ein kimi () |
gerichtet an einen Knaben, wire ein Sprachverhalten, das von einem Mddchen aus
nicht moglich ist.  Kimi () und anata (% 727-) unterscheiden sich durch ihre ver-
tikale Beziehungsrichtung, die prinzipiell entgegengesetzt ist: kimi von oben nach

unten, anata umgekehrt. Kimi (%) wire im betrachteten Beispiel nur dann nicht
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'falsch', wenn man unterstellt, der Ubersetzer habe absichtlich die Personen, Knabe

und Réslein, vertauscht! '

Dal} sogar in einem Schulbuch beide Versionen, kimi und anata, auf einer Seite als
richtig vorgestellt werden, muf} erstaunen. Im {ibrigen ist erst durch das Messen am
Originaltext eines Liedes in einer anderen (der deutschen) Sprache, so scheint es,

diese Ambivalenz liberhaupt zutagegetreten.

Im japanischen Stindchen -2 1-J~— K] von SCHUBERT kann man den 'richtigen'

Gebrauch von kimi () finden:

FFCHEIC Hj T¥L#E  Komm du doch zu mir, der ich warte...

Hier singt ein Mann, das wird durch das # deutlich. Im Deutschen steht "Lieb-
chen", was die gleiche Wirkung hat: angesprochen ist ein Madchen. Die japanische
Sprache hat auch hier nur die Wahl zwischen Personalpronomen, die vertikale Rich-
tungen ausdriicken - sie kdnnen nicht anders, und mit kimi () [du] kommt auch hier

ein Beziehungsmuster hinein, das GOETHEs Pronomina nicht ausdriickten.

In An die Musik von SCHOBER / SCHUBERT ist das dort enthaltene Du in seinen ver-
schiedenen flektierten Formen weder Miadchen noch Junge. Das Lied ist - mit
deutschem Gesangstext versehen - in Kokosei no ongaku 2 enthalten. Wie iiblich
ist dem Lied dort eine Ubersetzung und Erklirung beigefiigt. Darin sind alle Pro-

nomen der 1. Person durch Formen von watashi (1>7- L) und die der 2. Person durch

solche von anata (% 727-) reprisentiert.
Du holde Kunst, in wieviel grauen Stunden, & 72 7= L\ 3547 X ...

Anata lautet die Entsprechung fiir du hier. Die Gebrauchsregeln fiir anata und kimi

sind an Kompliziertheit nicht zu iiberbieten. '*

Wenn eine Frau spricht, zu ihrem
Ehemann, oder umgekehrt dieser zu ihr, wird aus dem anata ein zweifelsfreies Du.

Nur dann lautet die Riickiibersetzung des Pronomens wie im Original:

HIRTELUWEN L., Du zirtliche Kunst...
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Anata hat sich jedoch als spezielles Ubersetzungswort eingebiirgert. Es vertritt nor-
malerweise das 'hofliche' deutsche Sie (3. Pers. Sg. und evtl. auch Pl.). Wenn es so

intendiert gebraucht wird, steht hier:

HIRT-ELWENT K. Sie zirtliche Kunst... [!]

Das aber steht dem alles tiberlagernden Gefiihl der Néhe entgegen, das aus den Ori-
ginalzeilen spricht. Doch solange man nicht weil3, wer zu wem spricht, ist es nicht
moglich zu bestimmen, anata bedeute Sie oder es bedeute du. Anata bedeutet du,
wenn es eine Frau zu ihrem Mann sagt, und es bedeutet Sie, wenn damit ein fremder
Erwachsener angesprochen wird. Die {iblichen Erkldarungsmuster von respektvoll
oder hoflich oder weniger hoflich sind irrefithrend. Anata ist genauso hoflich oder
unhoflich wie kimi (von dessen urspriinglicher Verwendung als Anrede fiir den
Tenno ganz abgesehen). Anders gesagt: Anata 'bedeutet' du oder Sie in Abhin-
gigkeit davon, welcher der am Gesprach Beteiligten 'oben' und welcher 'unten' ist.
Welches Pronomen man auch wihlt, es fiigt eine Beziehungskomponente hinzu, die
sich von derjenigen zwischen dem deutschen du und dem deutschen Sie insofern
unterscheidet, als sie mehr mit ~#oher und fiefer zu tun hat als mit Vertrautheit. Man
kann zwar im Deutschen durch absichtliche Verwendung entweder des einen oder
des anderen ein Oben und Unten ausdriicken, sei es, um seine Position zu demon-
strieren, sei es, um seiner Verachtung Ausdruck zu geben - aber das sind Ausnahmen
des Sprachgebrauchs. Zwischen deutschen Eheménnern, -frauen und allen Kindern

0

gibt es nur du. '’ Die Personenbezeichnung im Deutschen ist symmetrisch, wie

SUZUKI es nennt. !

Und wenn es nach SCHOBER noch jemandem einfallen sollte,
auf deutsch ein Gedicht an die Musik als Monolog zu schreiben - mit Sie wird er sie
bestimmt nicht anreden. Der Ubersetzer aber stammt aus einer Sprachwelt, die
Bezichungen so spiegelt, wie sie dort sind: asymmetrisch. ~ Alter-jiinger, Mann-Frau
usw.: nie gleich. Dabei spielt keine Rolle, ob Namen (Nomen) oder dafiir stehende
Ausdriicke (Pronomen) verwendet werden. Wenn in der japanischen Welt es
jemandem einfallen sollte, die Musik anzusprechen, hat er nur ungeeignete Alterna-
tiven. Der Ubersetzer hat sich dafiir entschieden, die Kunst "iiber' den Sprecher zu

stellen.  Er hitte auch kimi (37) wihlen konnen, dann wiire sie 'unter' ihm gelandet.

Es ist nicht seine 'Schuld', daB3 eine vertikale Komponente hinzukam, die Sprache ist
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'schuld’, weil sie kein neutrales Vokabular hat.

Kimi ist nur eins von vielen Dus, die einem Sprecher des Japanischen zur Verfiigung
stehen. Jedes dieser Dus enthidlt Nuancen, Bedeutungen, Konnotationen, die es von

den restlichen abheben.:

kimi: 8. Serendade &1L ) —7 | [Stiindchen)

ES RFITHSED S Horst du die qualvollen Tone der Nachtigall?
na: 14.  Umashi yume 136 L) [Wiegenlied SCHUBERT D 498]

NEE, EDIRA, schiitzt wohl Traum.

omae’: 50. Kasannouta & S ADEK] [Mutters Lied)]
b EIEA X da sollst auch anstrengen.

Wohl kann die Wahl der jeweils gewihlten Du-Form mit &uleren (zum Beispiel
gesellschaftlichen) Zwingen begriindet werden, was aus dem Problem aber ein
innersprachliches macht, ist, da3 die deutsche Sprache diese Unterschiede nicht
ausdriicken kann, selbst wenn sie es wollte, und die japanische nicht vermeiden kann,

sie auszudriicken! D. h. es gibt kein sich gegenseitig entsprechendes Vokabular. '

In Kapitel 6.4 wird wenigstens ein Erklarungsversuch dieses Phdnomens, das nicht
als zweitrangig mifverstanden werden sollte, angestrebt. MORI ARIMASA be-
schreibt dort vor allem dessen soziale Dimension, eine Grenze zur sprachlichen zieht

er nicht, er stellt beides wie die Vorder- und Riickseite einer Medaille dar.

Wihrend man bei den Pronomina nicht immer sicher sagen kann, ob ihr Unterschied
zu westlichen Vertretern derselben Wortart auf von der Langue ausgehenden, also
innersprachlichen Faktoren beruht oder von Einfliissen auerhalb der Langue verur-

sacht ist, ist die nachste Gruppe eindeutig sprachimmanent.

Wa oder ga

Als die wohl bekannteste und zugleich am wenigsten verstandene Besonderheit des

Japanischen konnen die Partikeln wa (1%) und ga (7%) gelten. Sie sind Mitglieder

173

einer Wortart, die es im Deutschen nicht gibt. Wer ihre Anwendungsregeln
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nicht mit der 'Muttermilch einsogen' hat, bekommt spéter unerhorte Schwierigkeiten,
siec zu beherrschen. '’* Wissenschaftler, nicht nur in Japan, '”> haben sich des
Phidnomens in groBer Zahl angenommen. In all seinen Erscheinungsformen
betrachtet, ist das Problem so komplex, dal ein Erkldrungsbeitrag dazu an dieser
Stelle nicht einmal ansatzweise versucht wird. Vielmehr wird den bewuflt aus
einfachstem Vorrat gewihlten Beispielen ein bestehender Ansatz, derjenige von

KITAHARA Y Asuo (ALJF AR 1) bzw. ONo Susumu (KEF%) , zugrundegelegt.  Auch

wenn dieser ldngst nicht alle Facetten des Problems abdeckt (er betrifft nur die
einfachste Form der Aussagen A-Verb oder A-Verb-B), er ist einleuchtend und
empfehlenswert als Starthilfe fiir jeden, der sich an Japanisch als Fremdsprache '

wagt.

Wenn diese beiden Partikeln falsch verwendet werden, irritiert das einen Sprecher
der Muttersprache, doch nur selten wird das Verstdndnis dadurch ernstlich beein-
trichtigt. Auffillig ist trotzdem, daB sich das Problem in den diversen Uber-
setzungstheorien und -hilfen nicht findet, obwohl es den Text inhaltlich beeinfluft.
Der einzige Autor, der mir auf der Suche als einer begegnete, der darin auch fiir das
Ubersetzen ein Problem sah, ist MORI ARIMASA. In ihrer einfachsten Form und im
Prinzip dienen die japanischen Partikeln einer Unterscheidung, die das Deutsche
selten einer Beriicksichtigung wert findet, ndmlich derjenigen zwischen zwei hinter

einer Aussage latent enthaltenen mdglichen Fragen.

Der Aussagesatz er ist der Lehrer kann als Antwort gedacht werden auf die beiden
Fragen: Wer ist er? oder: Wer ist der Lehrer? Im Deutschen kann man zumin-
dest miindlich durch Betonung den geeigneten 'Vektor' horbar machen: Er ist der
Lehrer, oder er ist der Lehrer. Im schriftlichen Gebrauch bleibt die Ambivalenz.

Im Japanischen muff man (schriftlich und miindlich) unterscheiden:

Wer ist er? Er ist der Lehrer (13 g ea G I
Wer ist der Lehrer? Er ist der Lehrer A e G

Indem sie diese Unterscheidung erkennbar machen, fligen die Partikeln wa oder ga
der Ubersetzung eine Information hinzu. Sie sind also nicht bedeutungsneutral, es

ist nicht gleich, welche der beiden man verwendet.
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Nach KITAHARA / ONO lautet das Prinzip (in vereinfachter Form) so: Teilt man
einen Satz der Form A-Verb-B oder A-Verb in eine Hilfte links vor der Partikel und

eine rechte nach der Partikel, dann gilt:

links rechts
bekannt wa unbekannt
bekannt wa bekannt
unbekannt ga bekannt
unbekannt ga unbekannt

ONo, AARGED iEEHE 2 D, S. 24 ff.

Um es zu betonen: Das ist nicht der ganze Umfang des Wa-und-Ga-Problems, aber
es ist seine Essenz, deren Verstindnis zur Einsicht in die hier diskutierten Fille
hinreicht. (Vgl. Mor1, FuBnote '”’) Wenn die Ausfithrungen dieses Kapitels im
Zusammenhang mit wa und ga ein richtig oder falsch andeuten, so ist das nota bene

immer nur in bezug auf diese Matrix gemeint.

Aus ihr folgt unter anderem: Was links von jedem [ steht, muf} bereits 'bekannt’

sein, was links von jedem 73 steht, hingegen unbekannt.

%1354 T9, DaB jemand da ist, sicht man. DaB er ein Lehrer ist, ist unbekannt!

% 344297, DaB ein Lehrer da ist, weil man. Wer (von den vielen) es ist, ist
unbekannt!

Gelegentlich zeigt auch das Deutsche den Aspekt an, den wa und ga verkodrpern, und
zwar dann, wenn entweder der bestimmte oder der unbestimmte Artikel - die es

beide im Japanischen nicht gibt - diese Aufgabe iibernehmen.

"Ein Mirchen aus uralten Zeiten, das kommt mir nicht aus dem Sinn", lautet eine
Textstelle in der Lorelei.  Sie lautet nicht: das Méarchen ... , denn sie ist die Antwort
auf die unausgesprochene Frage: Was kommt mir nicht aus dem Sinn? und nicht die

auf:  Was ist mit dem Mdrchen aus uralten Zeiten los?

KONDO SAKUFU UTREVHE, iibersetzt die Stelle so:

@

DIz R
BB das alte Miarchen [das dem geneigten Leser sicher bekannt

ist...]
ZEAHIZ LT, bleibt mir irgendwie im Sinn
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Er tut so, als ob das Mirchen bereits bekannt, vorher schon einmal erwahnt worden
wire. Er antwortet somit auf die imagindre Frage: Was ist mit dem Mdrchen los?
Ubersetzt man es zuriick, wird im Deutschen nicht ein, sondern das Mirchen daraus.
Antwort also — das Mdrchen bleibt mir im Sinn. Das Das impliziert, der Horer
wisse schon, von welchem Mairchen die Rede ist. Das stimmt aber bekanntlich
nicht. HEINE erklért ja erst danach, was es mit dem Mairchen auf sich hat. Hitte

KONDO so libersetzt:

@

DX .
DR D ein altes Mirchen
ZEAHIZ LT, bleibt mir irgendwie im Sinn

dann wiirde der japanische Satz die Frage: Was bleibt mir dauernd im Sinn? be-
antworten. Antwort — ein altes Mdrchen. (das jetzt zum ersten Mal erwéhnt
wird; vorher war unbekannt, was mir immer im Sinn bleibt.) Diese 'Antwort auf

eine versteckt dahinterliegende Frage' ist es, die HEINE gab.

Manchmal, wie eben in der Lorelei, wird so durch den Gebrauch des bestimmten
oder unbestimmten Artikels auch im Deutschen die Sache klar, und man erkennt, ob
der Ubersetzer den Inhalt des Originals im gemeinten Sinne wiedergab. Normaler-
weise aber muf3 das Deutsche im Satz umstidndlich ausholen und weit abschweifen,
um die gleiche Information weiterzureichen. Das sieht man am Fall Sah ein Knab
ein Roslein steh'n. Im Japanischen mufl man sich entscheiden, bevor man zu

schreiben anféngt, was bekannt sein soll, Subjekt oder Objekt, Knab oder Rdoslein.

)
EILRZD, Das Kind sah
B DR, (eine) Rose im Feld

Derselbe Ubersetzer, der auch die Lorelei bearbeitete, entscheidet sich in 3 wieder

fiir den Knaben als bekannt und eine Aussage dariiber, was es mit diesem Knaben
auf sich habe: Er sah ein Roslein steh'n. Das entspricht wieder nicht dem Original.
Von dem Knaben war bisher noch nicht die Rede gewesen, von der Rose auch nicht,

beide werden erst vorgestellt. Hétte KONDO so libersetzt:
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@
wEN R0, Ein Kind sah
B b DR, (eine) Rose im Feld

dann wiirde ein japanischer Leser im Kopf, (so automatisch und unbewufit wie ein
Deutscher, der zu jedem Substantiv, das ihm begegnet, ein Geschlecht hinzudenkt)
hinzuerginzen: (Irgend)ein Junge hat (irgend)eine Rose gesehen; und das auszu-
driicken hatte GOETHE vermutlich im Sinn, als er das Gedicht verfalite: Es waren
einmal ein Roslein und ein Knabe, der es entdeckte... Version @ wire dem deut-
schen Original also ndher gewesen. Das Japanische macht mit seinen Partikeln in
jedem Aussagesatz klar, welcher Teil etwas Neues enthdlt. Auch fiir den Fall, da3
beide, Subjekt und Objekt, gleichermalien 'bekannt' oder 'unbekannt' sind, hat die

Sprache vorgesorgt, wie die oben vorgestellte Matrix von ONO zeigt.

Das Heidenréslein ist Pflichtlektiire schon in der Mittelschule (F154%) . Im
Begleittext in Chiigakusei no ongaku 1 ist das Gemeinte des Originaltextes (im Sinne

der oben vorgestellten Matrix) korrekt iibersetzt unter Verwendung von ga (73)

Vi Clay =S Bedeutung des Originaltextes

DR — KDL S % BT T Ein [bislang noch unbekannter]
Knabe fand eine Rose,

VRO S & eine Rose in der Heide.

LB EA LSO L ICELI-T Die Rose sah jung und schon wie der
Morgen aus.

DEIXES TRED EEVFD Der [jetzt bekannte, weil schon
erwéhnte] Knabe lief naher, sie
anzusehen,

BE L CENERED T2 war begeistert.

o XiEs Xk Ruvigs X O Rose, o Rose, o rote Rose,

FRNFOIES X o Rose in der Heide.

Chiigakusei no ongaku 1, S. 47
Trotzdem steht unter den Noten nachher [¥ - und so wird es gesungen!

Einschub:

Die metaphorische Bedeutung der Rose wird in dem Begleittext nicht
erwdahnt. Moglicherweise aus den Griinden nicht, die oben ausfiihrlicher
diskutiert wurden, vielleicht aber auch, weil sich das Buch ja an Jugendliche
im Alter von etwa 12 Jahren richtet. Das in der weiterfithrenden Erklarung
verwendete shonen (“V4-) bedeutet tatsichlich Knabe, das gesungene Wort

warabe (&) aber Kind. Der Unterschied ist dann nicht unerheblich, wenn
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man unterstellt, der Inhalt des Originals handle von der Beziehung zwischen
einem Jungen und einem Médchen.

Natiirlich sind sowohl

)
DIz Z

HF OB das alte Mirchen

ZEAFITLTs, bleibt mir im Sinn
als auch

©)

EIL R0, Das Kind sah

B b DR, (eine) Rose im Feld

einwandfreie japanische Sdtze. Im Erlkonig reitet schlieBlich auch nicht ein, son-
dern der Vater mit seinem Kind, obwohl er am Anfang des Gedichtes noch nicht
bekannt ist. Dichter haben diese Freiheit. Aber wenn sich Ubersetzer diese Frei-
heit nehmen, werden die Gewichte zwischen Original und Ubersetzung verschoben.
Im japanischen Heidenrédslein féllt der Blick mit den Augen eines Kindes auf die
Rose, die passives Objekt bleibt. Das deutsche Original hingegen stellt eine Be-

78

ziechung an den Anfang, '’ eine, in der die (Attitiide der) Rose eine Hauptrolle

spielt: schon im ersten Satz wird sie zweimal genannt.

Das Bekannt-oder-Unbekannt ist in den meisten konkreten Féllen weder auffillig
noch stérend. Es stellt ein eher zweitrangiges Ubersetzungsproblem dar, das nor-
malerweise nicht einmal als solches wahrgenommen wird und auflerdem meist auch
unldsbar wire, weil die japanische Sprache jedem Aussagesatz dieses Hintergrund-
wissen hinzufiigen muf (so irrelevant es im Einzelfall auch sein mag), die Ziel-
sprache jedoch dieses Wissen nur durch langatmige Umschreibungen (siehe oben)
weiterreichen konnte. Das Japanische muf3 wihlen, welcher Teil der Aussage be-
kannt sein soll und welcher nicht. Es kann in der Poetik die Partikeln ganz weg-
lassen - und tut das bisweilen auch - so, wie die deutsche Poetik manchmal den Ar-
tikel wegladBt:  Roslein sprach, ich steche dich... KONDO hat sich bei der Lorelei
und beim Heidenroslein fiir die Alternative entschieden, die nicht bei HEINE bzw.

GOETHE steht. Er hat Information hinzugefiigt, die das Original nicht enthilt.
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Seine Leser konnen gar nicht anders, als dieses neue Hintergrundwissen mit aufzu-

nehmen, den Punkt halte ich fiir betonenswert.

Im Erlkonig kommt noch ein Fall vor, der mit wa oder ga zu tun hat, doch liegen nun

die Verhiltnisse etwas anders.

®

Siehst, Vater, du den Erlkonig nicht?

®

BEE DI W B & Ein Satan [maa] ist doch da, und bedrohlich.

Hier funktioniert der Riickgriff auf deutsche Artikel zur Erlduterung nicht. Ver-
gleicht man & mit ® nur aus deutscher Sicht, iibersieht man Wesentliches: Der
Sohn im deutschen Text 146t die Hélfte seiner Gedanken weg. Der Sohn meint in
(® in Wirklichkeit: "Vater, sichst du den Erlkonig, den ich sehe, nicht?" und er

hofft, da} der Vater weil}, wovon er, der Sohn, spricht, wenn er Erlkonig sagt. Das

den ist nur so erklérbar.

Der japanische Text in 6 macht aus dem Erlkénig einen Erlkénig: ga. Das ist an-
gemessen und richtig, denn er sagt ja gar nicht Erlkonig, sondern verwendet ein Wort
fiir Teufel und der Teufel gibt es viele in Japan. Welcher gemeint ist, muf} erst
noch gesagt werden und kommt daher links von 73 einleitend ins Spiel: "Siehst
du keinen Satan da driiben?" Der Satan wird auch grammatisch als die unbekannte
Komponente behandelt. Nicht er wird erklédrt oder ndher beschrieben, etwa: Was
i1st mit dem Satan da driiben los? sondern die Furcht des Sohnes: Was ist das da,
was mir solche Angst einjagt? — Antwort: Es ist ein Satan. Der Ubersetzer

empfindet das auch so und iibersetzt (richtig im Sinn der Pragmatik) mit "&£ 23

%, ein Satan ist da"!

Unbemerkt ndhert man sich hier der Diskussion um das, was Bedeutung sei. Sich
dabei in einem Irrgarten zu verlieren ist eine Gefahr, die diese Arbeit moglichst zu
vermeiden sucht. Der subtile Unterschied, der durch die erzwungene Wahl der Par-
tikeln entsteht, ist aber eine Tatsache, die man gar nicht umgehen kann. Hinter je-
dem japanischen Aussagesatz stehen immer die beiden beschriebenen Alternativen.

Sprache und Sprecher konnen der Wahl nicht ausweichen. In der Addition mehr-
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erer solcher, den inhdrenten Eigenschaften der Sprache zuzuschreibender Faktoren
muf} man einen Teil der Ursachen fiir die erkennbaren Verdnderungen und auch die
Art der Rezeption der Texte sehen. In all diesen Féllen 1d6t sich das Argument
umdrehen: Die Texte erst zeigen fiir jedermann sichtbar, dafl es derartige Unter-
schiede gibt (sie wiirden sonst nicht auffallen). Immer sind es Bestandteile, die in
einer Sprache vorhanden sind, in einer anderen aber entweder fehlen oder andere

Eigenschaften aufweisen.

Singular und Plural

Bis auf wenige Ausnahmen machen japanische Substantive keinen Unterschied zwi-

schen Singular und Plural.

Der Erlkonig hat Tochter im Deutschen, nicht eine Tochter. Am Strand sind ihm
zufolge Blumen, nicht nur eine, und der Wind séuselt nicht in einem Blatt, sondern in
Bldttern, nicht nur denen eines einzelnen Weidenbaumes, sondern denen der alten
Weidenbdume. 1Im Stindchen sind es Lieder, die durch die Nacht flehen, und Nach-
tigallen, die schlagen, und zwar mit Tonen, die von siilen Klagen handeln. Usw.
Keiner dieser Plurale ist in den japanischen Ausgaben so enthalten, da3 man ihn auch
erkennt. Die japanische Sprache kann Plurale nicht auf einfache Weise erkennbar

machen. Im Mao i+ | werden aus den Tochtern musume 18] , womit Tochter

oder Tochter gemeint sein kann; das Prinzip gilt fiir alle weiteren genannten Plurale.

Man konnte einwenden, im Stdndchen sei der Plural ohnehin klar oder es sei egal, ob
es ein Lied oder mehrere Lieder sind, ob eine oder mehrere Nachtigallen flehen... .
Mich tiberzeugt das nicht, denn mehrere Lieder zu singen dauert langer als nur ein
Lied zu singen, auch deutet die Liedermehrzahl an, dal der Mann nicht zum ersten
Mal unter dem Fenster singt usw. Wichtiger ist jedoch, dall diese Eigenschaft der
japanischen Sprache - unvermeidbar - eine Unsicherheit induziert, wo vorher Ein-
deutigkeit bestand. Man stelle sich im deutschen Erlkonig vor: "Meine Tochter
fiihrt den néchtlichen Reigen und wiegt und tanzt dich ein" - hier wiirde der Singular
Assoziationen wecken, von denen im Original wenig zu spiiren ist: Mehrere

Tochter kann man nicht ohne weiteres heiraten!
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In umgekehrter Richtung zeigt sich der Plural auch problematisch; Bara (#%7%%)
[Rose] kann beides bedeuten: eine Rose oder Rosen. Lied Nr. 49. Nobara %%
], Text von MIKI ROFU (= ARF&JE) , muB es im Titel offenlassen und erst im Inhalt

durch Umschreibung kldren: Es sind Rosen (Pl.) gemeint.

ANZZFmbR HS5h X< vonniemandem gekannt, bliihen viele...

Im fast gleichnamigen deutschen Lied ist von vornherein durch den Artikel ein klar:
Das Heidenroslein ist allein. Erst mit dieser GewiBBheit kann man iiberhaupt auf
den Gedanken kommen, GOETHE habe damit die Beziehung zu einem Midchen ge-
meint. Diese Interpretation wird gemeinhin kolportiert; sie ist auch in Japan nicht
unbekannt, wird aber nicht ohne weiteres ernstgenommen, wie der Schulbuchtext
Mousa 1 zeigt. '™ Dem iibersetzten Text von KONDO SAKUFU (JTHE#]E) und einer
ausfiihrlichen Inhaltsangabe des Originaltextes ist eine analytische Wort-fiir-Wort
Ubersetzung beigefiigt, die bereits mehrfach zitiert wurde. Die betreffende Stelle

dort lautet:

Sah ein Knab ein Roslein steh'n,
R —ANO DR KD NS RED bDD%
(-.r)

War S0 jung und morgenschon,
~Th -7 HH I FrLwvw ZLT #HoXocELY

Man beachte, dal3 hier (in der Erlduterung wohlgemerkt, nicht im gesungenen Text,
da konnte auch von einem Blumenstraul die Rede sein) ausdriicklich ein mit ippon
no (—A D) iibersetzt ist, und jung mit F L\ [neu]! Ersteres macht klar, daB nur
eine einzige Rose (rot, mit Bléttern und Stiel) des Knaben Interesse weckte, und die
Moglichkeit (falschlich) ausschlieB3t, es konne eine Person gemeint sein, was mit neu

statt jung noch verstarkt wird.
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Fazit

Die angefiihrten Beispiele zeigen naturgemdl nur einen Ausschnitt des von der
Langue determinierten fremden Sprachrahmens. Dennoch wird sichtbar: Alle
deutschen Texte erleiden bei ihrer Verpflanzung nach Japan einen unvermeidbaren
qualitativen Verlust - nicht unbedingt im Sinn von gut oder schlecht, aber immer im
Sinn von Eigenschafts- und Charakterdnderung. Das Wesen der japanischen
Sprache, ihr Vokabular, ihre grammatische Struktur usw. erzwingen die Verwendung
von Sprachmaterial, das nicht bedeutungsneutral ist. So gut wie jeder deutsche Satz,
der ins Japanische iibersetzt wird, erfahrt dadurch unvermeidbar eine semantische
Anderung. Die Erkenntnis geht weit iiber die untersuchten Musiktexte hinaus. An

thnen ist das aber zu erkennen, sie sind davon betroffen, und sie weisen darauf hin.
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6.2 The vernacular

Vernacular, dieses praktische Wort aus dem Englischen, es kann Substantiv oder
Adjektiv sein, ist im Deutschen noch nicht angekommen (viele andere englische
Begriffe bekanntlich schon). Es bezeichnet einen Sprachgebrauch, der echt, wie der
von einem 'Muttersprachler' also, klingt. The vernacular wird beherrscht von Be-
dingungen, die meist aufjerhalb des Bereichs der Grammatik und der anderen

Sprachgesetze liegen.

Schon eine oberfldchliche Sichtung der entsprechenden Literatur zeigt, da3 es eine
Vielzahl moglicher Erkldrungsansitze fiir sprachliche Verhaltensmuster und damit
auch fiir die EinfluBfaktoren auf die Texte gibt.

Auch heute liegt die Basis fiir das Kommunikationsverhalten der Japaner im "Nicht-

Reden", und nicht darin, seinen eigenen Standpunkt "verstidndlich zu machen, sich
durchzusetzen".

HAGA, Nihonjin no hyogen shinri, S. 20

'Erklirungen' wie diese von HAGA YasusHr (52#%) , ' der bereits wiederholt

zitiert wurde, sind aufschluireich, weil sie auf andere Wertmal3stibe hinweisen, aber
sie sind schwer nachvollziehbar. Zum einen deshalb, weil HAGA die Unterschiede

nur als das Ergebnis einer geschichtlichen Entwicklung sieht.

Zudem irrt HAGA nach meiner, zwar als Zuschauer von aullen, aber immerhin in
jahrzehntelanger Beobachtung gebildeten Meinung mindestens in dem Punkt des
Nicht-Redens, obwohl sich fast alle japanischen Sprachgelehrten gerade darin einig

zu sein scheinen. In Kapitel 5.1.3 war es bereits Thema: Das Nicht-Reden halte

181

ich fiir ein qualitatives Problem, kein quantitatives. HAGAs Suche findet trotzdem

in der richtigen Ecke statt: In den Redeweisen mufl zumindest ein Teil der

182

Erkldrungen zu finden sein. Denn kein Zweifel, diejenige der Japaner ist anders

als die der Menschen des Westens.

Anmerkung:

In den typischen Sprachgebrauch des Landes regieren soziale Zwinge hinein, deren Ausldser oder
Ursachen noch nicht einmal im Ansatz entschliisselt zu sein scheinen. Die in den letzten Jahren
(2010 -) von den Medien immer wieder beklagte Unfahigkeit der Schulabgénger, ihre Gedanken
verstidndlich auszudriicken, was als eines der grofiten Hindernisse bei der Stellensuche gilt, stellt in
Wirklichkeit die Spitze eines vom Rest der Gesellschaft mit groBem Eifer behiiteten Eisberges aus
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'Sprachhindernissen' dar. Denn wer sich genau ausdriicken kann, wer (als Angestellter etwa) flies-
send Englisch spricht, wird - auch heute noch - von seiner Umgebung nur selten gelobt oder geschitzt,
sondern meistens zwar beneidet doch gleichzeitig diskriminiert. Derartiges Konnen gilt also - {iber-
spitzt - als erstrebenswert und verachtenswert zugleich!

Wer zum - zugegebenermalien nicht représentativen - Beispiel LEONARD BERNSTEIN im Ohr hat, mit
seinen druckreifen, frei gesprochenen Vorlesungen an der Harvard Universitit (etwa zur Beziehung
von Sprache und Musik), und dann einem beliebigen Professor dieses Landes lauscht, wird sich vom
Unterschied der Vortragsweise auf einen anderen Planeten versetzt fithlen. (Auch in dieser Be-
schreibung ist wohlgemerkt keine Kritik enthalten. Es ist die Beschreibung eines nicht verstandenen
Phénomens.) In ihrem Ausmaf 146t die Diskrepanz alle Phdnomene unterschiedlichen Sprachge-
brauchs, wie sie in dieser Arbeit zutage traten, klein aussehen, speist sich aber, so vermute ich, aus
dhnlichen Quellen.

In diesem Abschnitt werden deshalb einige stellvertretende Beispiele vorgestellt.
Die Ursachen fiir die darin sichtbaren Phdnomene sollten mindestens teilweise auch
zustindig sein fir die Beantwortung der im Rahmen dieser Arbeit aufgeworfenen

Fragen.

Wer-wem-was-tut

Im japanischen Sitzen diirfe, ja miisse das Subjekt fehlen, hort man bisweilen sagen.
Unter anderem an dieser Eigenart des Japanischen miifite sich also der echte Sprach-
gebrauch erkennen lassen. Ganz so klar sind die Verhéltnisse indes nicht, in allge-

meiner Form hilt die Aussage einer Nachpriifung nicht stand.  K¢j6 no tsuki T 5ihg

D H 1 [Mond iiber der Schlofruine] fangt so an:

a0 EO%E Im Friihling, Bankett von Blumen im Schlof.

O<HE ILT Der Becher ging um, warf seinen Schatten

TROWPE DIFHTL und durch die Aste der uralten Fichten schien

DrLOX ST damals das Licht. Wo ist es jetzt?

KEEE O FBow Im Herbst, die Farbe des Rauhreifs im Feldlager.

BXITED HAET Viele Giinse zogen schnatternd vorbei und

o 25-55 Xl HBhZzWL das Licht schien auf sie und die [zum Zeichen
der Kapitulation] in der Erde steckenden
Schwerter.

LMLDOHE A0nT T Wo ist [das Licht] von friiher jetzt?

Auch wenn der poetische Text sich nicht immer in ganzen Sétzen artikuliert, so sind
doch einige Subjekte in dieser kurzen Strophe klar identifizierbar, denn sie sind in
den meist attributiven Satzkonstruktionen (der umgehende Becher etc.) benannt.

Das 'Subjekt fehle im Japanischen' stimmt also in dieser allgemeinen Form nicht.
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Schaut man sich andere Stiicke an, z. B. Nr. 34. Natsu no omoide |5 ® B\ H |

[Erinnerung an den Sommer], findet man Erstaunliches:

(.)

En<inE B4 Wenn der Sommer kiime, wiirde ich mich
erinnern

XD Folkk an Oze weit von hier, die Fahrt aufs Land.

oz 2LELé Mitten unter den Blumen sachte

Phwhd HEE X wiegend taucht eine Insel auf.

IKBEEOIEN HoTnd Die Blume Aronstab duftet

O THE->TWD Sie trdumt beim Duften

KOIFED am Ufer

(..)

Der Sommer kommt irgendwann, die Insel taucht auf, und der Aronstab duftet. All
diese Subjekte sind benannt. Indessen: Wer sich erinnert, die Augen schlieit und
Sehnsucht hat, ist zwar aus dem Kontext deduzierbar, es steht aber nicht da. Einen
Zusammenhang zu sehen mit der in Kapitel 4 geschilderten Tendenz, Menschen
nicht in den Mittelpunkt zu stellen und sie auch nicht sprechen zu lassen, fillt leicht.
Unpersonliches wird also (oft) benannt, Personen aber nicht oder selten, das muf3 der
vorldufige Eindruck sein. Der Autor selbst, die Akteure, die Beteiligten, auch die
nur mit Nebenrollen ausgestatteten Personen bleiben wie hinter einem Vorhang ver-
borgen. Ein Blick auf das Untersuchungsmaterial bestétigt: Die wohl auffélligste
Diskrepanz zwischen japanischen und deutschen Texten ist die 'penetrante’ Benen-
nung der Akteure in den deutschen und deren schiere Abwesenheit in den japani-
schen Texten. Zumindest die Eindeutigkeit des Gesagten, deren Verletzung west-
licher Sprachgebrauch nur in Ausnahmefillen gestattet, ist hier tangiert - Grund
genug, dieses Phinomen etwas ndher zu beleuchten. Um es zu wiederholen: Es
besteht nicht in der fehlenden Benennung des Subjekts, sondern in der Nicht-
Benennung der beteiligten Personen, ob diese nun das Subjekt oder das Objekt
bilden. In Ermangelung eines treffenden Fachausdrucks habe ich hier und in den

Tabellen zu der etwas unbeholfenen Formel Wer-wem-was-tut Zuflucht genommen.

Personen und das sie bezeichnende Vokabular kénnen in drei grammatikalischen
Formen erscheinen. An reprisentativen Musikstiicken 148t sich auf einen Blick das

zahlenmifig unterschiedliche Vorkommen solcher 'Personen' erkennen:
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30. Annchen von Tharau

Annchen von Tharau ist's die mir gefillt,

Sie ist mein Leben, mein Gut und mein Geld.
Annchen von Tharau hat wieder ihr Herz

Auf mich gerichtet, in Lieb' und in Schmerz
Annchen von Tharau, mein Reichtum, mein Gut,
Du meine Seele, mein Fleisch und mein Blut.

Kéam' alles Wetter gleich auf uns zu schlah'n

Wir sind gesinnt, beieinander zu stah'n.
Krankheit, Verfolgung, Betriibnis und Pein

Soll unsrer Liebe Verknotigung sein.

Annchen von Tharau, mein Reichtum, mein Gut,
Du meine Seele, mein Fleisch und mein Blut.

Recht als ein Palmbaum iiber sich steigt,

Je mehr ihn Hagel und Regen angreift:

So werd' die Lieb' in uns méachtig und grof3,
Durch Kreuz, durch Leiden, durch allerlei Not.
Annchen von Tharau, mein Reichtum, mein Gut,
Du meine Seele, mein Fleisch und mein Blut.

Wiirdest du gleich einmal von mir getrennt,
Lebtest da, wo man die Sonne kaum kennt:

Ich will dir folgen, durch Wilder, durch Meer,
Durch Eis, durch Eisen, durch feindliches Heer.
Annchen von Tharau, mein' Sonne, mein Schein,
Mein Leben schlief3' ich in deines hinein.

. Person 30
2. Person 10
3. Person 6
Summe 46

Im Gegensatz dazu:

38. Defune
SE MR BAKIELS
BV HED

TR AR E Hlno/NEIC

MU THL N<ENR

DIV oA

WEHTHENZDL FHDEL DN

NS L LW TEOL LT
RN HIZ HEHLIDOD

Inhaltsangabe

Leider sticht das Schiff in See heute abend.
Zwischen dunklen Wellen schneit es.

Ich sehe das Schiff nicht, doch in kleinem
Abschiedslied

zieht auch der Schrei des Regenpfeifers ins
Meer.

Das Nebelhorn tont als Zeichen, daf es in See
sticht.

Wenn du gut angekommen bist, schreib mir
bitte.

Im dunklen, einsamen im Schein der Lampe
werde ich es unter Trénen lesen.
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Summen: 1. Person 0
3. Person 0
Gesamt 0

Fiir den japanischen Text gilt natiirlich die linke Seite; die Inhaltsangabe rechts
muBte, um verstiandlich zu sein, 'verfilscht' werden! Doch welch ein Unterschied,
der hier sichtbar wird! Auch wer bereits Japanisch spricht und das Phdanomen
kennt, wird wohl {iber den drastischen Gegensatz staunen. Und wenn es nur diesen
einen sichtbaren Faktor gidbe, miifite er bereits den Anspruch dieser Arbeit, Musik-
texte seien ein Kulturspiegel, bestdtigen. Nirgends tritt der Unterschied deutlicher

zutage als hier, in den Liedern.

Angemerkt sei, dal dieses Phdnomen zwar im Zusammenhang mit Abschnitt 4.1.1
gesehen werden muB, es sich aber nicht um eine Wiederholung in anderem Kleid
handelt. Wie Defune zeigt, sieht jemand ein Schiff, doch wird nicht gesagt, wer.
Wenn derjenige gesund angekommen ist, soll er oder sie bitte schreiben. Nur steht
eben nicht derjenige, er oder sie da - das soll gezeigt werden. Natiirlich 148t sich
der Inhalt rekonstruieren, in der Inhaltsangabe ist das geschehen, aber das dndert
nichts: Es steht nicht da, wer wem was tut, auch nicht, wer den Brief weinend liest.
Indessen: Keine Marotte des Textdichters kommt hier zum Ausdruck - diese Art

der Darstellung entspricht zweifellos vernacular (-em) Sprachgebrauch.

Die folgenden Tabellen 17 und 18 fassen die deutschen und japanischen Originale
getrennt zusammen und zeigen die Tendenz: The vernacular besteht in den be-
trachteten Féllen im Deutschen darin, da3 ganz genau gesagt wird, wer wem was tut,

wihrend im Japanischen das Gegenteil zu 'echter' Sprache fiihrt.
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Tabelle 17

o 9 n W

13
15
17
19
21
22
23
24
25
26
27
28
29
30

Wer tut wem was?

Original deutsche Lieder 3. Person( Summen
2. Person deutsch
1. Person

Der Erlkonig 20 23 27 70
Heidenroslein 4 3 7 14
Der Lindenbaum 13 4 1 18
Stdndchen 5 8 4 17
Ich weif} nicht was soll es bedeuten (Lorelei) 4 0 11 15
Auf den Fliigeln des Gesanges 3 2 7 12
Wiegenlied Schubert D 498 0 8 3 11
Die Forelle 4 0 7 11
Leise, leise [Freischiitz, Weber] 3 3 1 7
An die Freude 2 14 28 44
Im wunderschonen Monat Mai 3 0 1 4
Zirtliche Liebe (Ich liebe dich) 10 10 2 22
An die Musik 5 6 0 11
Adelaide 2 6 1 9
Fruehlingsglaube 2 0 1 3
In stiller Nacht 5 0 0 5
Mignon 7 14 0 21
Nun ruhen alle Wilder 4 8 2 14
Dem Schutzengel 18 8 1 27
Annchen von Tharau 30 10 6 46
Summen 144 127 110 381
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Tabelle 18
Wer tut wem was?
Original japanische Lieder 3. Person| Summen
2. Person japanisch
1. Person

31 |Séshunfu TR 0 0 0 0

32 |Kéjé no tsuki T3k A | 0 0 1 1

33 |Hana T4E) 2 0 1 3

34 |Natsu no omoide 13 OB 0 0 0 0

35 |Jégashima no ame T3 » B ORI 1 0 2 3

36 |Kono michi [Z D& 0 0 1 1

37 |Hamabe no uta T3 DK 0 0 1 1

38 |Defune TR 0 0 0 0

39 |Yuki no furu machiwo [EDEDHE% | 1 0 1 2

40 |Pechika [~ 77 0 0 2 2

41 |Chiigoku chihé no komori uta [ FREHI)T D F-5FIH | 0 6 0 6

42 |Karatachi no hana [2>67=5HDFE] 0 0 0 0

43 |Yashinomi  [Hf¥DF | 1 0 0 1

44 |Oborozuki yo  THER % 0 0 1 1

45 |Sakura Sakura TS H < B 0 0 0 0

46 |Shikararete W54 T 0 0 4 4

47 |Furusato 8 0 0 3 3

48 |Hama chidori 15T ) 0 0 0 0

49 |Nobara TEF#7# [Heiderosen] 0 0 2 2

50 |Kdsan no uta THREE ADHK) 0 1 4 5
Summen 5 7 23 35
Vergleich Summen Summen

japanisch  deutsch

Summe original deutsche Lieder 144 127 110 381

Summe original japanische Lieder 5 7 23 35

Ein quantitativer Unterschied dieses Ausmalles weckt die Neugier: Man mochte
dem Phédnomen mehr Bedeutung beimessen als nur die einer zufdlligen Sprachent-

wicklung.
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Anmerkung:

Im Deutschen werden Substantive, also auch Namen, im Normalfall nicht nach der grammatischen
Person unterschieden. Ersetzt man sie durch Pronomen, sind es solche der 3. Person. Ausnahmen
sind selten: In ... du holde Kunst ist Kunst in Apposition zu du gesetzt und steht deshalb wie dieses
in der 2. Person.

Es ist im Japanischen iiblich, daB Eigennamen anstelle von Pronomen verwendet werden. Wenn
eine japanische Mutter einkaufen geht, und sie iiberhaupt sagt, wer geht, dann sagt sie (zu ithrem
Kind) "Mutter geht einkaufen". Man kann den Satz nicht ins Deutsche ilibersetzen, ohne der Mutter
grammatikalisch die 3. Person aufzuzwingen, was auch an der Verb-Endung ¢ in geht erkennbar ist.
Die Mutter redet aber offensichtlich von sich selbst, auf deutsch ich gehe einkaufen, was zeigt, dall
diese Mutter in diesem Fall in der 1. Person steht.

Das unten zitierte "Du fandest Ruhe dort!" hat dhnlichen Zwittercharakter. Formal in der 2. Person,
konnte es auch als Ersatz fiir ein Ich finde Ruhe gehalten werden, was es in ein 'Du der 1. Person'
verwandeln wiirde! Analoges wiére {iber das Du in GOETHES beriihmtem "warte nur, balde ruhest du
auch" zu sagen: es bedeutet ich, 1. Person!

Zur Verdeutlichung der analoge Vergleich mit den iibersetzten oder nachgedichteten
Versionen. Am Beispiel des Lindenbaums ist besonders gut sichtbar, wie sich die

Ubersetzung an die japanischen Bedingungen anpalBt:

Am Brunnen vor dem Tore da steht ein Lindenbaum;
ich trdumt in seinem Schatten so manchen siilen Traum.

Ich schnitt in seine Rinde so manches liebe Wort;
es zog in Freud und Leide zu ihm mich immerfort.

Ich muf3t auch heute wandern vorbei in tiefer Nacht,
da hab ich noch im Dunkel die Augen zugemacht.

Und seine Zweige rauschten, als riefen sie mir zu:
"Komm her zu mir, ,  hier findst Ruh!"

Die kalten Winde bliesen mir grad ins Angesicht,
der Hut flog mir vom Kopfe, ich wendete mich nicht.

Nun bin ich manche Stunde entfernt von jenem Ort,
und immer hor ich's rauschen: fandest Ruhe dort!

1. Person 13

3. Person 1
Summe 18



6. Bodaiju [E4E4)

RITIRWT B2

HWMTEXTIE 9FLERD
EZIZRE D da s LS TE
INLIELIZ FEWVWLEDONS
L ZFONT,
HSHHWBE D EX/KT
HREAICSE BT O IREAT UL
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5080 T frE R
REBLEY?E [ZZi2EH0 ],
5080 T frE R
RBLEYSE [ZZicEdhHy,

ZZIZELD ],
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[Lindenbaum]

Entlang der Quelle, priachtiger Lindenbaum;
sehnsiichtig ihn erreichend trdumte ich einen
siiBen Traum.

In den Stamm schnitt liebliche Worte ich ein;
in Freud und Leid besucht' ich seinen
Schatten,

besucht' ich seinen Schatten.

Auch am Ende des heutigen Tages kam ich in
dunkler Mitternacht..

In tiefster Finsternis stehend schloB ich die
Augen, da

wiegten seine Zweige, als ob sie sprichen:
"Komm, lieber , hier ist das Gliick,
hier ist das Gliick."

Der kalte Wind blies und traf mein Gesicht
Auch wenn der Hut wegflog, ich hatt' es
eilig, gab ihn auf.

Als ich weit entfernt anhielt,

konnt' ich immer noch horen "hier ist das
Gliick",

Als ich weit entfernt anhielt,

konnt' ich immer noch horen "hier ist das
Gliick,

hier ist das Gliick".

Der Baum wurde in beiden Versionen da als Person gezahlt, wo er spricht

1. Person

3. Person 1
Summe 2

Auf dieselbe Weise wurden im Untersuchungsmaterial alle Lieder nach Manifes-

tationen der dort auftretenden beteiligten Personen untersucht und in Tabellenform

gebracht, und es wurde offensichtlich, denn alle Merkmale zeigen die gleiche Ten-

denz:

Die importierten Texte beugen sich dem Druck der lokalen Verhéltnisse.
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Tabelle 19
Wer tut wem was?
Original deutsche Lieder T 3. Person| Summen Summen
vs. japanische Version 2. Person japanisch  deutsch
1. Person
1 |Der Erlkénig 20 23 27 70
2 |Maé TEETF) [Satan, Teufel] 1 10 10 21
3 |Heidenrdslein 4 3 7 14
4 |No naka no bara T 73 D#Ef%] [Heidenroslein] 0 1 2 3
5 [Der Lindenbaum 13 4 1 18
6 |Bodaiju [3#&Kf] [Der Lindenbaum] 0 1 1 2
7 [Stdndchen (Schubert) 5 8 4 17
8 |Serenade £ 17— ] [Stindchen] 4 4 8
9 |Ich weil} nicht was soll es bedeuten (Lorelei) 4 0 11 15
10 |Lorelei T —1 T4 | 1 0 4 5
11 [Auf den Fliigeln des Gesanges 3 2 7 12
12 |Uta no Tsubasa ni XD 3IZ [A. d. Fliigeln] 0 1 1 2
13 |Wiegenlied Schubert D 498 0 8 3 1
14 |Umashi yume T3 L] [Schubert D 498] 0 2 2 4
15 |Die Forelle 4 0 7 11
16 \Masu ['£9) (%) [Die Forelle] 2 0 2 4
17 |Leise, leise [Freischiitz, Weber] 3 3 1 7
18 |Yoru [#| [Abend (Leise, leise)] 1 0 1 2
19 |An die Freude 2 14 28 44
20 |Yorokobino uta E DK [An die Freude] 2 1 0 3
Summe original deutsche Lieder 58 65 96 219
Summe original japanische Lieder 11 20 23 54

Tabelle 19 zeigt: Deutsche Originale sagen 219 mal, wer wem was tut, die japa-
nischen Entsprechungen derselben Musikstiicke kommen mit 54 solcher Hinweise
aus. Das Lied an die Freude zeigt die groBte Diskrepanz, 44 : 3; dabei handelt es
sich aber um eine Nachdichtung, an der zwar die Tendenz {iberdeutlich erkennbar ist,
weil die japanische Version aber mit dem Original inhaltlich nicht verglichen werden

kann, ist der Aussagewert dieses Beispiels gering. Besser eignet sich bodaiju (Lin-
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denbaum). In ihm ist die Anpassung an die japanische Sitte im direkten Vergleich,
japanisch 2 : deutsch 18, am auffélligsten. Japanische Sitte ist indessen als Aus-
druck zu schwach. Die importierten Lieder folgen vielmehr einer dufleren Bedin-
gung des japanischen Sprachgebrauchs, nach welcher ein sparsamer Umgang mit
Ausdriicken, die die grammatische Person anzeigen, nicht nur erlaubt ist, sondern

verlangt wird. ' YANABU deutet das an: '¥

(...) haben sich viele der heute gebrauchlichen Pronomen des Japanischen erst nach der
Meiji-Zeit im Zuge der Ubersetzungen herausgebildet. Es wird vermutet, daB es unter den
Ubersetzungsvokabeln Substantive, Verben der Saken Konjugation und adjektivische
Verben [keiyodashi] gibt, die schon vor der Meiji-Zeit wie als aufgenommene Uberset-
zungsworter fungierten und in die Nach-Mejji-Zeit in dieser Basisform iibernommen wur-
den. Aber die Geschichte der Pronomen, besonders die der in den Ubersetzungen west-
licher Texte zwangsldufig entstandenen, ist, damit verglichen, seicht [jung]. Entsprechend
fremd sind sie uns auch heute noch.

YANABU, Honyaku to wa nani ka, S. 170

Dem duBerst komplexen System der japanischen Personenbezeichnungen widmet ein
uniibersehbar groBes Literaturangebot, auch unter den vielen mit Honyaku [HHaR

[Ubersetzung] iiberschriebenen Titeln, seine Aufmerksamkeit. Fast immer geht es
darin um die Gebrauchsregeln, um die Vielfalt, um etymologische Herleitungen und
um die jeweilige Bedeutung der diversen zur Verfligung stehenden Ausdrucksweisen.
SuzUKI TAKAO (#5KZ£K) hat sich tief mit der Erforschung der Personalpronomen
oder der sie ersetzenden Formen, auch denen in anderen Sprachen (z. B. lat. dominus
[der] Herr und domine [du] Herr!) befalt. Im Japanischen gibt es ja ebenfalls be-
stimmte Mitglieder von sonst nicht dafiir zustdndigen Wortklassen, die neben ande-

ren Zwecken den der Personenbezeichnung erfiillen: Das Verb meshiagaru (4L
|73 %) [essen] etwa kann nur die 2. oder 3. Person betreffen, nie die 1. Person. Es

bedient sich dabei keiner bestimmten Konjugationsform, sondern erreicht sein Ziel

als Wort an sich, usw. An diese Diskussionen soll hier nicht gekniipft werden.

Seltener findet man die Tatsache thematisiert, dal Personenbezeichnungen - und
zwar nicht nur die Pronomina - ersatzlos gestrichen werden, da3 also der Leser aus
Kontext oder Wortverwendung etc. schlieBen muf}, wer wem was tut.  Signifikant
ist dieser Punkt deshalb, weil er nicht vermeidbar ist: Wiirden alle im Deutschen

ausgesprochenen personenbezogenen Ausdriicke ins Japanische {ibernommen, kldn-
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ge die so entstandene Version nicht mehr wie richtiges Japanisch. Liee man das
zu, bestiinde die Anderung in der MiBachtung des akzeptierten Sprachgebrauchs.
Vom Standpunkt der Attraktivitdt des gesungenen Textes und - indirekt damit ver-
bunden - von einem wirtschaftlichen Standpunkt aus gesehen, aus Griinden des Mar-
keting also, konnte darin durchaus ein Vorteil bestehen; es werden ja auch im Deut-
schen Akzente, Dialekte und manchmal sogar falsches Deutsch um ihrer selbst wil-
len in die Liedtexte integriert. Auch im Japanischen geschieht das zuweilen, wie

das folgende Zitat zeigt. '**

Ungefahr vor zehn Jahren [der Artikel stammt aus einem Sammelband aus dem Jahr 1996.
Das beschriebene Fernsehprogramm muf also etwa um 1985 gesendet worden sein. KHI]
gab es eine Fernsehserie namens Okesutora ga yatte kita (Das Orchester kommt). Das war
eine Art Erziehungsprogramm, welches die schwierige klassische Musik in einer jedermann
zuginglichen Weise zu prisentieren beabsichtigte, und dessen Vorbild unzweifelhaft die
Jugendsendung von Leonard Bernstein war. In dieser Serie dirigierte einmal kein Gerin-
gerer als Ozawa Seiji ein Orchesterarrangement von Schuberts Liebesbotschaft mit einem
selbstversténdlich ins Japanische iibersetzten Text. Solist war der Schlagersdnger Mori
Shin'ichi. Dieser Star sang Schubert mit heiserer Stimme und mit dem fiir japanische
Schlager typischen Vibrato ...

Hier also die Japanisierung von Klassik als Mittel, um deren Verdauung anzuregen. -

doch die psychologischen Verhiltnisse sind noch komplizierter: Ein Auslédnder, der
flieBend Englisch spricht, wird von den meisten Japanern unglaublich bewundert (...).

Singt nun ein japanischer Schlagersénger mit seinen Genre-typischen Manieren Schubert
auf japanisch, so ist das fast so komisch wie ein Ausldnder, der Japanisch radebricht. Der
Vorgang bewegt sich auch fiir Japaner hart an der Grenze zur Karrikatur.

OKADA AKEO in: GUIGNARD, S. 190

Aber: Wird der Text eines deutschen Liedes in der japanischen Version von den
fremden Elementen (z.B. Pronomen) 'gereinigt', zieht das eine noch gravierendere
Anderung nach sich, denn es werden originale, deutsche Inhalte ersatzlos gestrichen
und die leere Stelle wird der Interpretation ausgeliefert. Das Getilgte wird auch
nicht durch ein anderes (z.B. grammatikalisches, etwa im Spanischen oder Italieni-
schen libliches) Mittel vertreten. Unabhdngig davon, ob eine Mehrheit mit mutter-
sprachlicher Kompetenz die richtige Zuordnung wéhlen wiirde, das heift eine Per-
sonenbenennung hinzudenken wiirde: Die Anderung als solche bleibt substantiell
und signifikant, denn die Eindeutigkeit des Textes ist verloren. Vorher war Kklar,
wer wem was tut, jetzt mufl man raten, dariiber nachdenken - und kann sich irren!

Fiir die Texte im Blickpunkt hier bedeutet das Bemerkenswertes: Wenn die Prono-
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men in die japanische Version iibernommen werden, verhindern sie the vernacular,

wenn sie getilgt werden, beeinflussen sie den Text inhaltlich tiber Gebiihr!

Undeutlichkeit

Wer sonntagmorgens mit Kamera oder Fernglas zum nogawa (%7)1) geht, ein FliB-

chen, das mitten in 70kyo zum Geheimtip unter Naturliebhabern wurde, um dort
Vogel, Schildkroten und Fische zu beobachten, kann in Unterhaltungen wie die

folgende (Authentizitét verbiirgt) hineingezogen werden:

1

ita W72 2 dagewesen?
itayo W7o X! klar, war da!
Oder:
2.
Sakki, tonde kita & > %, A THKT7=, Vorhin, kam geflogen.
Tondemashita ne &AL TFE L7213, Nicht wahr, geflogen.

Es ist eines der hervorstechendsten Merkmale japanischer Rede, nicht derjenigen in
Industrie und Wirtschaft, dort gelten andere Regeln, aber in der téglichen Unterhal-
tung - und eben auch in Literatur / Lyrik, die hier Gegenstand sind - daB sie eine
ungeheure Menge an nicht-gesagtem Umgebungswissen oder Wissensvorrat vor-
aussetzt. Man muf} raten, schlieBen (durchaus mit assoziieren verwandt), sonst
kommen keine mormalen' Sdtze und kommt kein 'mormales' Gespriach zustande.
Denn wer am nogawa am Sonntagmorgen, eine Kamera umgehangt, herumlduft, der
sucht - fiir alle Umstehenden ohne Zweifel [!] erkennbar - einen dieser kleinen
blauen Eisvogel, die sich seit ein paar Jahren wieder angesiedelt haben, und die so
exotisch anmuten mitten in dieser Stadt, als seien sie einem Zoo entwichen. Natiir-
lich kdnnte man die Unterhaltung auch deutlicher fiihren:
1.

kawasemi mo ita ka 77 7 I £ 72D Auch Eisvogel dagewesen?
itayo W7o X! Klar, war (en) da!

2.
So X, ATEBIDRATEL, Vorhin kam ein Eisvogel geflogen.
MATE LIz, Stimmit, ist geflogen.
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So 'umsténdlich' reden die Teilnehmer an der Unterhaltung aber nicht; sie haben alle
das notige Hintergrundwissen und setzen es beim anderen voraus - es auszusprechen

kann man sich sparen.

Japanische Lieder spiegeln diese Tendenz nicht nur, sie scheinen sie nachgerade zu

verstirken. In Nr. 50, Kasan no uta '723% X ADHEK] z. B, besteht ein extremes

Beispiel:
(...
b
Dé> S TR RO < Die Mutter spinnt Leinenféden
—Ho spinnt den ganzen Tag.
v ox
BEOEFLHTOLITbAE "Der Vater flicht Stroh auf dem Lehmboden,
BHIH AT E da sollst auch du dich anstrengen."
5L EDETEHLN Es ist einsam im Winter in der Heimat.
FTHTT VAEPETZW Zumindest Radio horen lassen.

(..)

Wihrend der erste Teil noch fast indo-européisch klar ist, fehlt in der letzten Zeile
jeder Hinweis auf einen Zusammenhang oder darauf, wer wen Radio hdren lassen
will. Es wurde bereits angesprochen: Im Japanischen werde das Subjekt nicht
benannt, so lautet eine mit der Tendenz zur Binsenweisheit ausgestattete allgemein
bekannte Feststellung. An Kasan no uta jedoch zeigt sich, nicht nur beim Subjekt,
auch bei den im Deutschen Objekt genannten Satzgliedern herrscht im Japanischen
eine an Chaos grenzende Freiheit. Alle Akteure und ihre Aktionen bleiben in Frag-
menten versteckt. Das jodoshi (BEhFA, Quelle: =3 [EFEGEILEE =R ..tai (7=
V) deutet einen Wunsch des Subjekts an, meistens in der 1. Person, manchmal auch
in der 2. In Féllen, bei denen ein Wunsch der 3. Person, er, sie oder es, ausgedriickt
wird, lautet die Endung ... tagaru. Im jodoshi ...tai versteckt ist also das Subjekt.
Man weil3 daher, die zweite Hilfte der Zeile "kikasetai" 47> 7=\ ] bedeutet ent-
weder: Ich mochte horen lassen oder du mochtest horen lassen.  Aus der ganzen
Zeile 146t sich aber herausdestillieren, es kann nur die 1. Person gemeint sein, eine
Art Kernbedeutung muf} also lauten: Ich mochte zumindest Radio horen lassen.
Der Satz im Deutschen ist noch unvollstindig, dem /assen fehlt das direkte Objekt,
Radio ist das indirekte. Wen also mochte ich Radio horen lassen? Ohne das zu

sagen, bliebe der Satz Fragment. Man mull es im Kopf ergdnzen: Ich mochte
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meine Eltern zumindest Radio horen lassen. Die ganze 'Bedeutung' der kurzen
Zeile lautet darum:
Es wire schon, wenn meine Eltern in ihrer Einsamkeit dort wenigstens Radio horen

konnten. Ich sollte ihnen eigentlich eins schicken, aber ich weill noch nicht, ob ich dazu
komme, es auch zu tun...

Wieder kann man ein Staunen nicht unterdriicken: welch eine 'Redundanz' im deut-

schen Sprachgebrauch!

Dinge werden im Japanischen offenbar ohne weiteres benannt, Menschen nicht.
Das umstindliche Wer-wem-was-tut soll eine Grenze zu denjenigen (fehlenden)
Personenbenennungen herstellen, die implizit in Sprache enthalten sein kénnen. Im
Deutschen etwa elliptisch zu sagen: Keine Ahnung! bedeutet ich habe keine
Ahnung! und hat nichts mit undeutlichem Ausdruck zu tun. Die am Beispiel von
Kdasan no uta gezeigte Undeutlichkeit ist nicht von dieser, sondern von der echten
Art. Thr passen sich alle aus dem deutschen Sprachraum stammenden Lieder an,

sobald sie FuB auf japanischen Boden setzen und einen japanischen Text bekommen.

Im deutschen Heidenrdslein sprechen Knabe und Rose noch so, dall man genau weil,

wer wem was sagt (die riickiibersetzten Zeilen sind absichtlich 'wortlich' gehalten):

Knabe sprach: Ich breche dich, FHY THEHNMA im Vorbeigehen pfliicken
Roslein auf der Heiden! 35 i oD Ee Al Rose im Feld
Réslein sprach: Ich steche dich, FH o XTI wenn pfliicken - pfliicke!

Im japanischen Pendant steht nicht einmal, da3 iiberhaupt gesprochen wird, beide
Nebensitze mit Subjekt (Knabe / Roslein) und Pradikat (sprach) sind ersatzlos ge-
strichen.  Erst recht nicht steht da, wer zu wem spricht, denn das im Hauptsatz des
Originals enthaltene Subjekt ich und das Objekt dich sind nicht mehr da. Vom
Kontext isoliert betrachtet, 'bedeutet' diese Phrase nun:

Fhr o THENLA — FFHO TEPL — FHOLTUTID

= im Vorbeigehen pfliicken = die [will wollen ich wir du ihr er sie es sie] pfliicken.

TP 51X =K +IL = [hypothetisch] wenn pfliicken
Firihv = 4B = pflicke!
= wenn [du Sie ihr er sie es sie] pfliicken [will willst wollen usw.] dann pfliicke!

(Zur Herleitung siehe z.B.: IKEDA , Classical Japanese Grammar)
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Sieht man von dem eingeschobenen
By D A, Rose im Feld.

ab, dann besteht die ganze Phrase nur aus den beiden 'erweiterten' oder 'konjugierten’

Verben vorbeigehen und pfliicken!

Undeutlich mag schon sein, es ist aber auch Quelle von Miflverstdndnissen, ein in
der Kommunikation zwischen Japanern nicht selten zu beobachtendes Phénomen. '®
Nur wird dieser 'Gefahr' eben ein geringerer Stellenwert eingerdumt - die 'Gefahr',

Sprache durch Deutlichkeit 'unschon' werden zu lassen, wird als ernster eingeschitzt.

Hypostasierung

Dankbar stellt man fiir diese Untersuchung fest, wie KINDAICHI HARUHIKO (4 —
% 2) den Finger auf ein wichtiges Phinomen legt, auch wenn er es nicht bei seinem
Namen nennt. Hypostasierung heiit eine "Neigung der Sprachgemeinschaften”
(LEIs1), die besonders in der vergleichenden (kulturellen) Sprachforschung grofere
Beachtung verdient hétte, als ihr im allgemeinen zuteil wird.

Philos Vergegenstindlichung von Begriffen, Verdinglichung od, Verselbstandigung von
Eigenschaften od. Gedanken (...),

so die Definition im Grofien Fremdworterbuch.'™ Naturgemi$ ausfiihrlicher wird

Leist: ¥

Die Neigung der Sprachgemeinschaften, jede Erscheinung irgendwelcher Art, sofern sie
durch ein Wort bezeichnet werden kann, zu vergegenstindlichen (allenfalls zu
personifizierern) und mit einer selbstdndigen, von anderen Erscheinungen abgeldsten zu
begaben, sie also zur akzidenzlosen Substanz zu erheben. Diese Erhebung zur Substanz
nennen wir, dem Sprachgebrauch der Philosophie folgend, Hypostasierung.

LEI1s1, Wortinhalt, S. 24 ff

"Die Sprachgemeinschaften" sagt er, als ob die Tendenz universell wiére, und er gibt
damit zu erkennen, daB er auf ein indo-europiisches Sprachbild fixiert ist. Unwillig
ndmlich nur folgt die "Sprachgemeinschaft" der Japaner dieser "Neigung", wie man

bei KINDAICHI finden kann: '*8
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An Dingen ausgerichtet seine Gedanken dufiern
Im abstrakten Ausdruck schwach

Dal} Japaner mit abstrakter Denkweise nicht groBgeworden seien, argumentierte bereits zur
Edo-Zeit der Maler [von Bildern in westlichem Stil] SHIBA KOKAN:
In den europdischen Sprachen werden abstrakte Substantive wie

Seine unermiidliche Anstrengung hat den Erfolg gebracht.
Die Glorie des Erfolges leuchtete iiber seinem Kopf.

als [gramm.] Subjekt stindig gebraucht, aber im Japanischen ist das schriftlicher
Ubersetzerstil; in der gesprochenen Rede wiirde man es in der Art von

Er hat sich unermiidlich angestrengt und darum Erfolg gehabt.

andern. Es ist klar, daB auch dieser grammatische Brauch eine Beziehung zur
Ausdrucksform der Japaner haben mu8.

Japaner mogen es, sich mittels konkreter Dinge auszudriicken, und sie sind darin auch gut.
Es gibt beispielsweise in Japan das Sprichwort %15 ¥2%3/A ] [Was man nicht weiB,
macht einen nicht heil. Wortlich: Wer nichts weil}, ist Buddhal], das heifit im Englischen

Ignorance is a bliss.

Das Japanische Sprichwort [T IZ8 1325 2 4182 [Wortlich: Den Bauch kann man nicht
in den Riicken verwandeln. Bedeutung: Die Sache ist unvermeidbar], wird zu

Necessity knows no law.
Das Japanische kommt mir konkret, lebendig vor - oder? (...)

KINDAICHI, Nihonjin no gengo hyogen, S. 97 £

Hinter einer "Anstrengung", die etwas "bringt" (z. B. den "Erfolg"), und @hnlichen
Beispielen verbirgt sich ein gedanklicher ProzeB3, der Sprechern und Hoérern vorgau-
kelt, das, was derartige Begriffe bezeichnen, habe Substanz, ja sogar Handlungs-
fahigkeit. Auch die japanische Sprache hat Ausdriicke fiir Anstrengung, doryoku

(8277) etwa, ein Wort, das auch KINDAICHI in seinem Beispiel verwendet. Doch
substantivierte Abstrakta, nicht nur die dem Chinesischen entstammenden Verbin-
dungen, deren verbaler Charakter es verhindert, '* kommen im Japanischen in aller
Regel nicht in eine Rolle als Agens oder Patiens. KINDAICHI nennt das Resultat der
Anpassung an die (westliche) "Neigung", personifizierte Abstrakta zu Urhebern von
Aktionen zu machen, "Ubersetzersprache". Soweit mir bekannt, lassen westliche

Lehrbiicher diese gravierende Besonderheit unerwihnt. '*°

Im westlichen Sprach-
gebrauch ist Hypostasierung so selbstverstindlich, dal man weit ausholend mehr als

ein Beispiel anfithren mul3, um die Sinne fiir den Vorgang iiberhaupt zu wecken:
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"(...) nature grants vast periods of time for the work of natural selection, (...)
DARWIN, S. 64

"(...) so that natural selection will tend to modify all the individuals (...)
DARWIN, S. 66

"(...) which have been rendered by natural selection (...)

191
1

DARWIN, S. 15 [Hervorhebungen von KHI]

Natural selection ist ein Prozefs (und ein besonders treffendes Beispiel). Man kann
die natural selection auch als etwas betrachten, das stattgefunden hat, als das Ergeb-
nis eines Prozesses, durch den selektiert wird, und bei dem unbekannt oder vielleicht
nebensichlich ist, wer ihn veranlafite oder ausloste. Prozef3 ist ein Wort fiir etwas,
was aufeinanderfolgend stattfindet. Der Proze wird ausgeldst (von jemandem
oder etwas). Dieser Jemand oder dieses Etwas sind das Agens. Der Prozef} ist
nicht Agens, denn er tut selbst nichts. In den Beispielen oben fut die natural selec-
tion aber etwas, sie libernimmt die Rolle eines Agens: sie arbeitet und erhélt von der

Natur dafiir Zeit, sie modifiziert, und sie stellt etwas zur Verfiigung usw.

Der Begriff Sprachwandel aus der Linguistik triagt dhnliche Ziige und kann ebenso
als Beispiel herangezogen werden (und nicht zuletzt damit auch der Hauptakteur
dieser Arbeit, der Sprachgebrauch, der sich denselben Zweifeln stellen muf, sobald
von ihm behauptet wird, er bewirke oder verbiete etwas usw.). Ein Wandel '°* an
sich ist keiner Aktion fahig. Nicht der Wandel fiihrt etwas herbei, sondern jemand
oder etwas fiihrt ihn herbei. Der deutsche Sprachgebrauch jedoch dreht die Rolle
um, wenn es erforderlich ist, so dafl der Wandel selbst zum Téter wird - ein géngiges

Muster: 1%

Dagegen ist, seit Beginn des 20. Jh. (z.B. Horn 1921), auch die entgegengesetzte
Auffassung gesetzt worden, wonach der Sprachwandel Neues ohne Riicksicht auf
Vorhandenes schafft, so da3 das Vorhandene dann iiberfliissig und folglich vergessen
wird. [Hervorhebung KHI]
Einen Prozel3 oder die daraus Resultierende sprachlich in ein aktives Instrument zu
verwandeln, in einen Apparat, eine Maschine sozusagen, in etwas wie eine Person

sogar, die etwas macht, ist also ein bei uns liblicher, akzeptierter Sprachgebrauch.
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In Japan jedoch ist er nicht akzeptiert, wie KINDAICHI in seinen Beispielen, dem der

Necessity [Notwendigkeit] etwa, zeigt.

Necessity knows no law.

Notwendigkeit ist ein Abstraktum, das darauf verweist, dal etwas fehlt oder getan
werden mul} - eine Notwendigkeit als solche aber kann selbst nichts kennen oder

wissen. Usw.

Um nach dem Umweg iiber fachfremde Inhalte wieder auf das Thema dieser Arbeit
einzuschwenken: Auch Begriffe wie Liebe oder Freude oder Kunst (Musik!) und
sogar der Tod gehdren zum Kreis der Hypostasierungen. Liebe ist ein Gefiihl, bes-
tenfalls ein Zustand. Gefiihle oder Zustinde sind aber unfihig, etwas zu tun, das
konnen nur die Menschen, die sich in dem Zustand befinden - wer wollte das be-
zweifeln. Auch die Liebe eignet sich deshalb nicht zum Agens, und wenn selbst

GOETHE Vertreter einer anderen Meinung ist: '**

Woher sind wir geboren?
Aus Lieb'.

Wie wiren wir verloren?
Ohn Lieb'.

Was hilft uns iiberwinden?
Die Lieb'.

Kann man auch Liebe finden?
Durch Lieb'.

Was lifit nicht lange weinen?
Die Lieb'.

Was soll uns stets vereinen?
Die Lieb'.

Bei ihm tut die Liebe etwas: sie hilfi und sie ldf3t und sie vereint... .

Freude, als "schoner Gotterfunken" angeredet und bezeichnet, ist Objekt oder Pati-
ens, und schon ihre Fihigkeit dazu, als Abstraktum, das sie ist, darf man im beschrie-
benen Sinn bezweifeln. Wenigstens fut sie in dieser Rolle noch nichts. Wenn sie
aber mit ihrem "Zauber (bindet ...), was die Mode streng geteilt", wenn sie "Kiisse
gibt und Reben", dann vertauscht sie ihre Rolle gegen eine, fiir die sie nicht aus-
geriistet ist: Sie wird aktiv. SCHILLER und GOETHE diirfen sich auf ihre Dichter-
freiheit berufen, aber es dndert nichts daran: Die Freude hat, wie die Liebe, keine

agierende Kraft. Beide befinden sich nur als Vorstellung im Geist des Betroffenen,
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sie konnen selbst nichts tun. Auch die holde Kunst kann es nicht, ihre aktive Rolle
im Lied von SCHOBER / SCHUBERT wird durch den gleichen linguistischen Trick erst
ermoglicht:

An die Musik

Du holde Kunst, in wieviel grauen Stunden,

wo mich des Lebens wilder Kreis umstrickt,

hast du mein Herz zu warmer Lieb' entzunden,
hast mich in eine befire Welt entriickt!

Kunst ist gemacht (sie ist kiinstlich!) - ein abstrakter Begriff, der ebenfalls selbst
nichts tut. Erst wenn man ihnen Eigestdndigkeit und Substanz zuschreibt, kann
man wie HEINE in Auf Fliigeln des Gesanges auf die ldee kommen, Liebe oder Ruhe
zu trinken!

Und Liebe und Ruhe trinken,
Und trdumen seligen Traum.

Dieser im Grunde paradoxe Sprachgebrauch versieht die Logik, die den westlichen
Sprachen (im Westen) im allgemeinen attestiert wird, mit einem Fragezeichen. Es
kann gar nicht anders sein, als daB die Ubersetzungen ins Japanische sich dagegen
strduben. Nachdem man jetzt weil3, da3 Hypostasierungen im Japanischen nicht in
gleicher Weise Anwendung finden, mutet es geradezu selbstverstindlich an, daf
Wendungen wie "Liebe trinken" usw. in der iibersetzten Lyrik nicht vorkommen.

Sie konnen nicht vorkommen.

Etwas weniger konsequent verhilt sich der japanische Sprachgebrauch gegeniiber
dem Tod. In seinem Fall miifiten dieselben Faktoren wirken, die eine Personi-
fizierung der Liebe, der Freude, der Kunst usw. verhindern, denn auch dieses
Substantiv kann als Hypostasierung gesehen werden. Dem 7od indessen haftet
wohl doch zu viel Konkretes an, es fillt schwer, hier von einem Abstraktum '*> zu

reden.

Zusténde (Eigenschaften)
Auch hier ist die Hypostasierung auffallend: Schlafund Tod (Zustand oder Ubergang in
einen Zustand) waren seit jeher Gotter, mythologische "Substanzen" (...)

LEISI, Wortinhalt (1961), S. 26
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Hier miifite man LEISI entgegenhalten, der Tod nehme unter den Beispielen eine Art
Grenzstellung ein.  Shi ga otozureru (3£73541%) [der Tod kommt zu Besuch]:
zumindest in dieser Form kann man wohl deshalb auch im Japanischen einer Mani-
festation des Substantivs begegnen, die einen eher konkreten Charakter suggeriert.
So weit jedoch, den Tod zu personifizierten, bis man ihn ansprechen kann, oder bis
er agiert wie in den folgenden deutschen Beispielen, geht japanischer Sprachge-
brauch nicht:

Es ist ein Schnitter, heifit der Tod... (BRAHMS, Volkslieder)

Der Tod ist ein Meister aus Deutschland (PAUL CELAN, Todesfige)

Tod, wo ist dein Stachel...? (Bibel)
Was jagte mir zuletzt der Tod fiir Grauen ein? (BACH, Weihnachtsoratorium)

Offenbar 14Bt sich die Grenze zwischen abstrakt und konkret nicht scharf ziehen.
Ist der Friihling ein abstrakter Begriff? Oder der Monat Mai? Obwohl man sie
nicht greifen kann, nicht abgrenzen oder genau definieren, haben die Jahreszeiten
etwas unzweifelhaft Wirkliches. In dem populiren Shiki no uta I 'UZ= DK | werden
sie deshalb ohne Vorbehalte besungen, zwar nicht als Akteure, aber immerhin als

Objekte (Patiens) und in einer Weise, die sie fast personifiziert:

Shiki no uta TPUZEDHK ] [Lied der vier Jahreszeiten]

Inhaltsangabe
Frd 5N Ein Mensch, der den Friihling liebt.
INE RPN ist ein Mensch von reinem Herzen.
THNDIED LD 7 Wie ein Veilchen:
E<OKED meine Jugendfreundin.
B52%3 5 NZ Ein Mensch, der den Sommer liebt,
DR E N ist ein Mensch von starkem Willen.
FHELSTESED L D 7 Wie eine Welle, die den Fels bricht:
1E< DORE mein Vater.
KEET5HANZ Ein Mensch, der den Herbst liebt,
DREN ist ein Mensch von tiefem Sinn.
FhFEDL/NA XD X 97 Wie Heine, der von Liebe spricht:
< DBA meine Geliebte.
XEBTDHANT Ein Mensch, der den Winter liebt,
DREN ist ein groBherziger Mensch.

WEZ &KMo X 572 Wie die Erde, die die Schneedecke schmilzt:
1T < ORES meine Mutter.
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Fazit

Auch in diesem Kapitel erfuhren nur einige ausgesuchte lyrische Texte genauere
Aufmerksamkeit, doch diese zeigten iiberdeutlich: Ein Anspruch nach natiirlichem,
vernacular(-em) Sprachausdruck bei gleichzeitiger Treue zu Inhalt und Form des
Originals wiére zwischen den Sprachen Japanisch und Deutsch nicht erfiillbar. Es
sind in der Regel mehrere sich iiberlagernde Faktoren, welche fiir die einzelnen von
Originalinhalt und -form abweichenden Phidnomene verantwortlich gemacht werden
konnen. Auch wenn gerade die hier untersuchten sich als sichere Zeugen fiir den
Tatbestand herausstellten - es ist anzunechmen, dall es auller den Pronomen, dem
wa-und-ga-Problem, der Hypostasierung usw. noch viele weitere gibt, die in der-

selben (trennenden) Weise wirken.

Die Ergebnisse dieses Kapitels scheinen reichlich Argumente zu enthalten, die liber
das betrachtete Untersuchungsfeld der Lieder hinaus die Ubersetzbarkeit literarischer

Werke zwischen den beiden hier betroffenen Sprachen iiberhaupt in Frage stellen.
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6.3 Der EinfluBl der Ubersetzer

DaB der nun folgende Abschnitt den Ubersetzer in den Mittelpunkt stellt und nicht
die Ubersetzung, hat seinen Grund darin, daB nicht die zweifelhaften oder weniger
guten Fille von Ubersetzungen der Lieder auffallen, sondern die offenbar gewollt
unvollstindigen, liickenhaften oder bruchstiickhaften Ubersetzungen, denen man
ansieht, daB3 nicht Unkenntnis oder Schwierigkeitsgrad fiir die Abweichung verant-

wortlich sind, sondern beabsichtigtes, bewufites Eingreifen. Ein Beispiel:

[z L7 — K] oder manchmal auch [ L }—5] [Serenade] wird SCHUBERTS
Stdndchen (aus D. 957) in Japan genannt. Der Titel hat sich auch auBerhalb Japans
vielerorts Bahn gebrochen, obwohl ein Stdndchen und eine Serenade nicht ganz
dasselbe sind. In Kulturen, die den Brauch nicht kennen, einer Geliebten abends
unterm Fenster ein Lied zu singen, und die daher auch kein Wort dafiir haben, miiflte
man statt einer Ubersetzung eine Erklirung des Brauches in den Titel schreiben,
wollte man dessen Inhalt gerecht werden. Es lag nahe, einen dem Stindchen ver-
wandten Ausdruck mit groBerem Bekanntheitsgrad zu wihlen. Gewahlt haben muf3
ihn ein Ubersetzer, denn allen allgemein verfiigbaren Quellen zufolge hat RELLSTAB
sein Gedicht Stdndchen genannt, und SCHUBERT ist ihm in der Wortwahl gefolgt.
Trotzdem hat sich iliber den interpretatorischen Umweg die Serenade als Titel fiir
dieses Lied auch im deutschen Sprachgebiet einigen Raum verschafft. Zu den
aullersprachlichen Faktoren, die beim Transfer eines Textes von einem Kulturbereich
zu einem anderen wirksam sind, miissen also auch die an dem Transfer beteiligten
Menschen des neuen Sprachraums gezahlt werden. Sie sind geprigt von den kul-
turellen Gegebenheiten ihres Landes, doch bringen sie dariiberhinaus individuelle
Priferenzen, Anspriiche und Féhigkeiten mit, die zu allen anderen EinfluBfaktoren
hinzukommen. Deren Beitrag zu den Erscheinungsformen deutscher Lieder in

Japan suchen die folgenden Seiten zu beschreiben.
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Auf Fliigeln des Gesanges

HisaNo [KUNO] SHizuo (/ABFERR) iibersetzt HEINEs Lied im Schulbuch so:

Inhaltsangabe
Dort wollen wir niedersinken = X\ & U2 DA Auch heute abend ruhen [wir]
Unter dem Palmenbaum, L OEMNT im Schatten der Palme

Und Liebe und Ruhe trinken, & $127°72 9 T  reden miteinander,
Und trdumen seligen Traum. 72D LW A A trdumen angenchme Triume.

TSUGAWA SHuICHT (FE)I1ZE—) in Aishomeika [Z"E4 k] dagegen so:

Inhaltsangabe
Dort wollen wir niedersinken WX Fe23K & Nun, meine Freunde!
Unter dem Palmenbaum, 726 TIT R auf geht's,
Und Liebe und Ruhe trinken, 251X 9 5L zum Land endloser,
Und trdumen seligen Traum. % T ¥[E~ wunderbarer Trdume.

Offenbar sind viele Versionen als 'Ubersetzung' erlaubt, doch die Anfiihrungszeichen
fiir den Begriff scheinen hier zwingend! Trdume sind eingestreut, in der HISANO-
Version sogar die Palmen des Originals; auch das Niedersinken ist dort in etwa ange-
deutet, aber kann, was mit dem Text passierte, eine Ubersetzung genannt werden?
Die Anderungen sind gravierend. Wenn es keine zwingenden Griinde gab, muf die

'Schuld' dafiir bei den Ubersetzern liegen.

Hat der japanische Ubersetzer denn einfach die Ruhe, so wie sie im Lindenbaum vor-
kommt, falsch verstanden, als er ein Gliick daraus machte? Wenn er einen Sonn-
tagsspazierginger vor Augen hatte, der sich im Schatten der Linde erholt, frischen
Blumenduft, das Vogelgezwitscher und die Kiihle genieft - Gliick kann so aussehen
- hitte er ja mit bestem Gewissen das Original {ibersetzt. Man miifite ihm trotzdem
vorwerfen, die eine Konnotation (der letzten Ruhe namlich) in der Ruhe unterschla-

gen zu haben, denn sie ist im Gliick nicht enthalten.

Félle, wo sie den Ausgangstext falsch verstehen, obwohl auch sie vorkommen (sieche
Beispiel BRECHT, Dreigroschenoper, unten) sind selten. Das Resultat kann dann
ohnehin immer noch gut sein: GOETHEs Erlkénig beweist es, eine Figur, die aus
einem Ubersetzungsfehler, den wohl HERDER begangen hatte, geboren wurde. '*°
Von der Ubersetzung des Wortes Ellerkonge aus dem Dinischen spricht man bei

dem Titel aber im allgemeinen nicht, Erlkénig ist eine Neuschopfung.
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Das Lied von der Unzuldnglichkeit menschlichen Strebens

Inhaltsangabe
FHE7ZCT Mach einen Plan,
bholzoH b glaub, du hittest verstanden.
HEETHATYH Aber selbst vorne und hinten gelesen,
w7 &b treffen beide nicht zu.
Z o Obwohl diese Welt
FAIRIZE TRV DI ganz so schlecht nicht ist,
Ho EERLN D DN mehr zu verlangen,
N HE wire eine schlechte Angewohnheit.

Der Ubersetzer hat die Bedeutung umgedreht bei der Ubertragung des BRECHT-
Gedichtes ins Japanische, dessen deutsches Vorbild so lautet:

Ja, mach nur einen Plan!

Sei nur ein grofes Licht

und mach dann noch 'nen zweiten Plan

gehn tun sie beide nicht.

Denn fiir dieses Leben

ist der Mensch nicht schlecht genug,

doch sein hoh'res Streben
ist ein schoner Zug.

Nun ist es sicher problematisch, in dieses Lied aus WEILLs Dreigroschenoper seine
eigene Interpretation 'hineinzulesen'. Die Verse enthalten eine fiir jeden Leser oder
Horer guten Willens klar erkennbare sozialkritische, wenn nicht philosophische, und
am Ende ironische Aussage: "Das Suchen nach dem Gliick ist zwecklos, aber gebt

euch nur der Illusion hin!" '’

In den letzten vier Zeilen ist beides von BRECHT Gemeinte: Die Welt ist schlecht,
und das hohere Streben ist lobenswert (wiewohl vergeblich), in sein Gegenteil ge-
kehrt. Aus der iibersetzten Textversion mufl man schlieBen, der Ubersetzer habe

das Original wohl mifverstanden.

Sonntag

An dem zum wiederholten Male zitierten néchsten Beispiel von KINDAICHI
HARUHIKO fallen viele Einzelheiten auf. Zunichst sind die Abweichungen vom
Original so gravierend, daB man sich nicht mehr vorstellen kann, der Ubersetzer habe

den Text miflverstanden - er muf} ihn bewul3t abgedndert haben:
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Das Lied Sonntag von Brahms, wird, wortlich iibersetzt, zu irgend so was wie

Von dem schénen Méadchen vor dem Tor habe ich mich ich,
verabschiedet, ohne ein Wort zu sagen.

Die Einsamkeit, weil ich sie nie wiedergesehen habe,

ein Sonntag der verpafiten Chance.

TAKANO TATSUYUKI hat unter dem Titel 'Oreba yokatta' [Hditt" ich sie doch nur gepfliickt]
ein Lied daraus gemacht, welches eine Berglilie mit einem Médchen vergleicht:

Am Bergriicken stand die Lilie unberiihrt.

Vom Menschen entdeckt, der wohl Hand anlegt,

vom Wind erfaf3t, das Tauwasser heruntertropfend.

Hatt' ich sie doch nur gepfliickt, doch ich war zu zuriickhaltend.

Als rede er iiber ein vollig anderes Lied, so wirkt dieser Text, enthalten in Nihonjin
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no gengo hyogen (S. 99 / 100). KINDAICHI hilt ihn (irrtiimlich) fiir eine Uber-

setzung von UHLANDs / BRAHMS' Sonntag. Auf das Original

So hab ich doch die ganze Woche
Mein feines Liebchen nicht gesehn,
ich sah es an einem Sonntag

wohl vor der Tiire stehn:

das tausendschone Jungfraulein,
das tausendschone Herzelein,
wollte Gott, ich wér heute bei ihr!

So will mir doch die ganze Woche
Das Lachen nicht vergehn,

ich sah es an einem Sonntag

wohl in die Kirche gehen:

das tausendschone Jungfraulein,
das tausendschone Herzelein,
wollte Gott, ich wér heute bei ihr!

konnen sich seine beiden Versionen nicht berufen; alle Schliisse, die zu zichen
KINDAICHI verleitet wird, hiingen darum in der Luft. Wenn der Ubersetzer / Ver-
fasser vorgehabt hitte, ein neues Gedicht zu BRAHMS' Musik zu schreiben, hitte er ja
Originalbestandteile wie Sonntag, Mddchen und Tor und nicht sehen usw. ignorieren
konnen. DaB er diese Elemente verwendete und trotzdem eine ganz andere
Geschichte dabei herauskam, kann nur bedeuten, daf} er den Sinn des Gedichts fiir
vernachldssigbar gehalten hat, er kann ihn nicht in dem sichtbaren Mal
miBverstanden haben. (Die danach, in der 'Ubersetzung' von TAKANO eingefiigte
Berglilie und ihre Rolle als Médchen, so mochte man KINDAICHI nebenbei erinnern,
der diesen Rollentausch lobt, hat in GOETHEs Heidenroslein ein ziemlich beriihmtes

Vorbild: auch dort ist keine Blume gemeint.)
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Der Erlkonig

Aus deutscher Sicht ist Erlkonig eines der Worter, die unter dem Gesichtspunkt ihrer
Existenz - oder einer addquaten Entsprechung in der japanischen Sprachumgebung -
besonders analysiert werden miissen. Was unter einem sprechenden, an der Diskus-
sion teilnehmenden Erlkonig zu verstehen sei, ist ndmlich schon im Deutschen un-
geklirt, ein Umstand, der die Frage nach seiner richtigen Ubersetzung unbeantwort-
bar macht. Unter KUNSTASPEKTE ist der Versuch einer Losung dieses Problems

skizziert.

Dariiberhinaus hat der Ubersetzer auf eigene Faust weit in den Text eingegriffen,
wodurch das Gedicht als Ganzes einen anderen Charakter bekam. Der mao er-
scheint zwar mit seiner Tochter, aber ohne die Mutter des Originals, dabei war sie
dort deutlich benannt. Miitter und Tochter sind natiirlich nicht unbedingt oder
normalerweise zusammen mit ihm auftretende Verwandte eines Teufels, doch wiren
sie nicht gerade aus dem Grund in dem Fall unverzichtbar? Konkret lassen sich
daneben weitere Stellen benennen, in denen der Ubersetzer offenkundig eigen-

michtig Anderungen an Inhalt und Form des Ausgangstextes vornahm:

Wer reitet so spét durch Nacht und Wind?
Es ist der Vater mit seinem Kind;

besteht aus Fragesatz und Antwort. Die Beteiligten werden benannt: Vater und

Kind. In der japanischen Version steht ein Aussagesatz:

DI ZBRY In stiirmischer Nacht, zu Pferde
BT < EHY reitet jemand.

Der Vater ist einem ungenannten Jemand gewichen und das Kind fehlt ganz.
Weiter unten findet man:
EEN IS 9D K Der Satan [der mad] sagt doch etwas,

was keine Ubersetzung von

Was Erlkonig mir leise verspricht
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ist, denn verspricht deutet auf Verfiihrung hin, welcher Art auch immer; auch dieses
Element fehlt nun. Verstindnisschwierigkeiten haben den Ubersetzer sicher dazu
nicht gezwungen; er mufs das Original einfach richtig verstanden haben - zu einfach

sind die zitierten Fille, als da3 man sie mif3verstehen konnte.

Die Forelle

An ihr ist zunichst auffillig, wie sich der Ubersetzer bemiiht, eng am Originaltext zu

bleiben. Der SchluB3 weist allerdings darauf hin, daB er, HOrRIucHI KE1zO (Ji PNAK
=) , eine Grausamkeit als hinter den Worten verborgene Aussage vermutete. Das

ist nicht dasselbe wie ein Betrug, und die Verschiebung ist auch nicht unerheblich.
Die Betrog'ne zeigt, da3 ein Mensch gemeint sein muf3; ein Betrug ist objektiv, ein
Vergehen, fiir das es Kriterien gibt. In ihm steckt das Hintergehen eines anderen.
Einen Fisch kann man nicht 'betriigen', man kann ihn aber grausam behandeln.
Deshalb kann, wer - wie im Original - von Betrug spricht, keinen Fisch meinen.
Bei der Lektiire der iibersetzten Version jedoch stellt sich das Gefiihl erst gar nicht
ein, es handle sich in Wirklichkeit um etwas anderes als um einen Fisch. Dazu pafit
auch der Unterschied in der Empfindung des Beobachters am Ufer. Von Zorn
spricht die Ubersetzung, Mitgefiihl erkennt man im Original, wo jemand "mit regem
Blute" "die Betrog'me" ansieht. Das kann HORIUCHI durchaus bewuf3t so verdndert
haben, vielleicht hat er das Original so gedeutet. Aus diesen nur scheinbar neben-
sdchlichen Details wird indes klar: er hat das metaphorische Element des Originals
entweder nicht erkannt oder nicht gemocht - auf jeden Fall hat er es aus dem Text

entfernt.

Wiegenlied SCHUBERT

Schon bevor man den japanischen Text genauer betrachtet und sich an die Analyse
macht, ist man gespannt, was KONDO SAKUFU (T %V E) | einer der profiliertesten
Ubersetzer, aus dem "siiBen Grabe" des Originals wohl macht. Er macht nichts dar-
aus, und nicht nur aus dem Grabe macht er nichts. Doch wer wiifite schon als Ein-
heimischer genau zu sagen, was sich hinter den rétselhaften symbolischen Wendun-

gen des Originals verbirgt: Grab, Wiege, Lilie, Rose...
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Urspriinglich war dieses Gedicht MATHIAS CLAUDIUS zugeschrieben worden, aber
das gilt mittlerweile als eine Fehlannahme; in dessen Schriften finden sich keine
Hinweise auf eine Urheberschaft. Die literarische Verwandtschaft zwischen Wiege
und Grab ist nicht neu. Sie wurde schon in Kapitel 5.3, Die 'letzte Ruhe', mit
GOETHEs Bemerkung, die venezianischen Gondeln seien sowohl Sérge als auch
Wiegen, beriihrt. So 148t auch SCHUBERTs Zeitgenosse GEORG BUCHNER Seinen
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Danton sagen:

Der Tod éfft die Geburt; beim Sterben sind wir so hilflos und nackt wie neugeborne Kin-
der. Freilich, wir bekommen das Leichentuch zur Windel. Was wird es helfen? Wir
konnen im Grab so gut wimmern wie in der Wiege.

BUCHNER, Dantons Tod, S. 67

Verstirkt wird das Geheimnisvolle des Gedichts noch durch die der Lilie und der
Rose zugeschriebene Symbolik. "Die Rose, die Lilie, die Taube, die Sonne" singt
ein Lied von HEINE, "Rose und Lilie" ein Gedicht von FRIEDRICH HEBBEL. KONDO
hat die Rose gestrichen - er mu3 bewuf3t gehandelt haben, denn sie ist uniibersehbar -
doch die Lilie hat er iibernommen. Diese Blume ist, wie die Rose, ein kigo, in der
traditionellen japanischen Lyrik ein sogenanntes Jahreszeitenwort, beide dort als

Denotation fiir den Sommer (siehe die Erlduterungen unter KUNSTASPEKTE).

In dem Text dieses Liedes spricht der Autor zum Kind, nicht die Mutter; das regi-
striert und beriicksichtigt der Ubersetzer. Fast scheint es, als sei es gar kein 'richti-
ges' Wiegenlied, als kommentiere der Text den eigentlichen Vorgang des In-den-
Schlaf-Singens nur. Es klidnge auch sehr befremdlich, eine Mutter vom siifen
Grabe singen zu horen. Noch schiitzt dich... und noch umtont dich..., sagt un-
mifBverstdndlich, dal dem Schutz eine Frist gesetzt ist. Warte nur, balde... enthilt
eine dhnliche indirekte Warnung, wenn nicht gar Drohung, im weiter unten bespro-
chenen Gedicht von GOETHE. KONDO ignoriert sie, und so gilt insgesamt gesehen
auch fiir das Wiegenlied: es orientiert sich nur auf den ersten Blick am Inhalt des
Originals. Ein zweiter zeigt die {iberall beobachtbare Tendenz: Er hat den Text
nicht iibersetzt, sondern unter Verwendung von dhnlichem Vokabular ein Gedicht

von vollig anderem Charakter neu geschaffen.
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Lorelei

Eines der wenigen Stiicke, die im eigentlichen und im pragmatischen Sinn des
Wortes tiibersetzt, das heilt nicht-nachgedichtet, sind. Lediglich die Schuldzuwei-
sung am Schluf3

Und das hat mit ihrem Singen
die Lore-Ley getan.

wollte der gleiche Ubersetzer, KONDO SAKUFU, den japanischen Singern und Horern

offenbar nicht zumuten. Er machte daraus:

PR & BERK gottliches Zauberlied
REOHR—L T A, singende Lorelei.

Uber seine Motive 148t sich nur spekulieren. Mbglicherweise hatte er auch recht,
dieser Stelle nicht {iber Gebiihr Bedeutung aufzuladen. Sicher entsprach er damit
den Erwartungen seiner Landsleute, die bestimmte Inhalte nicht gerne besingen,
wenn sie threm Schonheitsgefiihl zuwiderlaufen. Auch diesen Punkt greifen die
Kapitel unter KUNSTASPEKTE auf. Einen Vorwurf wie den von HEINE gegen die
Lorelei erhobenen nimmt man als Deutscher kaum bewuf3t wahr, empfindet ihn viel-
leicht nicht einmal als solchen. Verfehlt wére indes, den Aspekt zu unterschitzen.
Indem er ihn gestrichen hat, nahm KONDO einen Teil des Geheimnisvollen aus dem
Lied. Das Deutsche zielte auf die Zauberkrifte der Frau auf dem Felsen. Den
Punkt hat KONDO nicht ganz in die japanische Version hinilibergerettet. Das kann
man ihm anlasten, denn sein japanischer Text handelt nun vorwiegend von einem

Unfall und einem Kapitén, der nicht aufgepal3t hat.

Uber allen Gipfeln ist Ruh

In seiner fast japanischen Kiirze und Prégnanz scheint ausgerechnet dieser Text
GOETHEs die MiBverstindnisse anzulocken. Unter dem Titel [FFDOFHFRIZDOUVNT
------ HAGE L KA YVFEDM -—-- | [Zum Ubersetzen von Gedichten --- zwischen

Japanisch und Deutsch] schreibt TAKAYASU KUNIYO (225 i) 20

Wenn ein Ubersetzer unsichtbar bleiben und eine mdglichst werksgetreue Wiedergabe des
Originals hervorbringen konnte, dann wére das eine ideale Ubersetzung, aber damit auch
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Ubersetzungen zu einer Form von Literatur werden, muf man ihnen auch extreme
Individualitit zubilligen. Liest man nun beispielsweise OvaMAs Ubersetzung des
berithmten GOETHE- Gedichtes "Wanderers Nachtlied"

Die Berge, in der Ferne wird es Abend [werden dunkel]

dann kann man das als etwas sehr Japanisches, ohne jeden Widerstand lesen. Liest man
das Original

Uber allen Gipfeln ist Ruh [direkt iibersetzt: (Ruhe-) pause]

und vergleicht es, dann staunt man iiber die fremde Ausdrucksweise. Gegen den
abstrakten oder personifizierenden (?) Ausdruck "ist Pause" empfindet man, solange man
ihn auf deutsch liest, keinerlei Widerstand.

Honyaku, S. 84

Die Bemerkungen lesen sich, als ob dem Germanisten TAKAYASU nicht klar sei, dal3
das Wort Ruhe sowohl Stille als auch Pause beinhaltet. FHU & ¥ liegt zumindest
ndher bei Pause, Erholung, Ausruhen als bei Stille. So iibersetzen es die einschli-
gigen Worterbiicher. Was iiber GOETHEs Gipfeln herrscht, ist selbstverstidndlich
nicht die Pause, sondern die Stille. Wenn Pause dastiinde, wiirden auch Deutsche
"staunen"... In "warte nur, balde ruhest du auch", ist es fast umgekehrt, da ist es das
Gefiihl der Ruhe im Sinne von (sehr langer) Pause. Wenn damit metaphorisch die
letzte Ruhe gemeint sein sollte - und wer, dessen Muttersprache Deutsch ist, zweifelt
daran - dann ist diese zweite Ruhe sogar beides: Pause und Stille. Der von
TAKAYASU gelobte OyAMA TencHI (K[LZE—) hat die "Ruhe iiber den Gipfeln"
darum mit ..."wird es Abend" ... keinesfalls in "extremer Eigenwilligkeit" iibersetzt,
sondern - den Anfang des Gedichtes - richtig gedeutet. Er vermittelt dort den
Lesern ein etwa dhnliches Gefiihl wie das Original es bei seinen auslost. Doch
derselbe OYAaMA interpretiert den SchluB des Gedichts in einem spéter verdffent-
lichten Kommentar so, dal man zu vermuten gezwungen ist, er habe den Tenor des
Textes doch nicht verstanden. Die Reaktion von Dol TAKEO zeigt es:  Die letzten
zwei Zeilen miissen im pragmatischen Sinn als nur unzureichend iibersetzt gelten.
OvAMA und Dor sind der Meinung, GOETHE zeige mit dem "warte nur, balde ruhest du
auch", ein Ruhen, welches man der Natur abringen miisse: **!

Wenn man das Gedicht liest, wird eine tiefe Empfindung ausgeldst, gerade so, als ob man

z. B. einen Vers von BASHO ldse. Doch das liegt daran, dafl man die libersetzte japanische

Version gelesen hat, bei der Lektiire des deutschen Originals hat man einen komplett
anderen Eindruck, was seltsam ist. Das Problem liegt in den beiden letzten Zeilen.



195

Ubersetzt man sie wortlich, dann wird "nun, du brauchst nur zu warten, dann kannst auch
du ausruhen" daraus, was in klarem Gegensatz zu den ersten sechs Zeilen steht. Man
kann sagen, zwischen den beiden bestehe fast eine Disharmonie. So ist denn auch dem
Ubersetzer des Gedichts diese Stelle aufgefallen: "Selbst beim am tiefsten ins Herz der
Natur eingetauchten GOETHE gibt es also Stellen, wo er sein Ego mit der Natur in Wider-
streit geraten 146t, und das 16st bei uns ein schwer zu beschreibendes Unbehagen aus",

so wird er zitiert.

Dol, "Amae" zakko, S. 93

An dieser Interpretation ist das Erstaunliche das Maf3 der Entfernung vom Gemeinten
des Originals. Es trennt sie ja nicht nur eine Nuance. Man fiihlt sich an YANABUS
Beschreibung des Ewig-Weiblichen aus GOETHEs Faust erinnert, die auf dhnlich

eigenwillige Weise das Original interpretiert (siche Kapitel 5).

"Uns", sagt der Ubersetzer und meint "wir Japaner"! Verbreitet iiber ein weites
Spektrum von Fachgebieten vertreten auch seriése, besonnene Autoren in grofer
Zahl die Meinung, ihr Volk habe ein ganz besonderes, von den Menschen des

Westens deutlich unterschiedenes Verhéltnis zu dem, was iiblicherweise mit Natur
wiedergegeben wird: shizen (F#%) . Nicht nur hat der Glaube eine zweifelhafte

Basis, er triibt wie gesehen auch die Urteilskraft der Ubersetzer. Auch bei dem in

den folgenden Kapiteln ausfiihrlich zitierten KISHIBE scheint diese "Natursicht' durch.

Sogar eine Verbindung zu musikalischen Themen kommt darin zum Ausdruck: **

In the conflicts of logic versus emotion and science versus nature, emotion and nature
usually triumph.  As will be mentioned later, the number three is one of the basic elements
of musical structure in regard to form, as in the case of the Western sonata, but not with the
ideas of a A-B-A symmetry. In the Japanese tradition, these three elements consist of Jo-
Ha-Kyi [FFii%] | that is, slow introduction - exposition in a brighter tempo - fast conclu-
sion. This may have been influenced by the Chinese philosophical idea of the three ele-
ments, Heaven, Earth and Man. The form of Jo-Ha-Kyii was used in the instrumental
music of Gagaku and became more fruitful in the literal and dramatical expression of No#,
Kabuki and Bunraku. Contrary to the technological modern Western music, which aims
"to conquer nature", Japanese music aspires to the harmony of nature and man, as is the
case in the music of India. The fondness of the refinement of "free rhythm" may have
stemmed from a love of nature. The well controlled harmonic structure of modern wes-
tern music may be understood as a triumph of science and logic, while the delicate melodic
structure of Japanese music, decorated by delicate colours of sound and microtones, can be
regarded as a triumph of nature and human sensitivity.

KISHIBE (S.17)

Einen #hnlichen Standpunkt vertritt auch der nichste Autor: **°
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Trauer beim Anblick des Mondes, sich freuen beim Anblick einer Blume - ein Volk, von
dem man sagen kann, es verfiige iiber aulergew6hnliche Ausdrucksfahigkeit bei der
Darstellung von Naturgefiihlen.

NAKAMURA KIKUO, S. 263

YANABU AKIRA erkennt die Natur als Ubersetzungsproblem, aber seine Aufmerk-
samkeit gilt Einzelbegriffen und den unterschiedlichen Inhalten, mit denen Natur und
ihr japanisches Gegeniiber shizen (H#X) jeweils ausgestattet sind. Wenn Japaner
shizen, tennen (HPX, K#X) usw. sagen, meinen sie nicht immer das, was ein

Sprecher des Englischen mit nature meint - und umgekehrt. ***  Und doch 148t sich
aus seinen Analysen nicht schlieen, welche Art Natur den verschiedenen Autoren

vorschwebt, wenn sie sich so oder dhnlich duf3ern:

... may have stemmed from a love of nature ...

(KISHIBE)

Lo EBIES BROIBEIZAST-E Wb F—T ..

... am tiefsten ins Herz der Natur eingetauchten GOETHE ...

(OvAmA /Dor)

Denn er macht er den nichsten Schritt nicht: Die vielbeschworene aber undefinierte

Liebe zur Natur ist nicht mehr sein Thema.

Treffend zeichnet KYBURZ das Wesen des Unterschieds in Formulierungen, die zu-
gleich die mit dem Naturbegriff zusammenhéngende fundamental andere Religions-

. 205
auffassung beschreiben.

There is no need to resort to sophistry in order to demonstrate that the Japanese (like the
Chinese) world view does not conceive of man and nature as polarities, but as mutual parts
of an all- comprehensive whole. In religious cosmology, the Western, Judaeo-Christian
idea of man as the ultimate creation, as the master of nature and the universe, as the
privileged object of a unique god's attention, with a linear historical destiny in either eternal
bliss or damnation, is contrasted here by a world view in which human existence extends
through an indefinitely cyclical continuum, in a space focused on the islands of the empire,
and in non-teleological time (if one accepts that neither the Shintd, nor the Buddhist nor the
Neo-Confucian universe has a finality). Mankind in this environment is felt to be one of
the numerous potential forms of existence, with no particular vocation for supremacy.

KYBURZ, S. 258 - 259

Doch wenn das alles zutrifft, ist umso unverstiandlicher, wie der Ubersetzer von Uber

allen Gipfeln ist Ruh darauf kommt, GOETHE sei "mit der Natur im Widerstreit", es
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sei denn, der Glaube an die grofere Naturverbundenheit hat sich in Japan so sehr
festgesetzt, daB er Dois und des Ubersetzers Beurteilung wie eine Self-Fulfilling-
Prophecy lenkt. Es braucht nicht betont zu werden: Die beiden letzten Zeilen in
dem Gedicht zwingen den Blick geradezu auf die unentrinnbare Verbundenheit mit
der Natur. Beide, Dor und der Ubersetzer, sind auch nicht von der 2. Person des
"Warte nur, balde, ruhest du auch", auf eine falsche Fihrte gesetzt worden. Sie
bemerkten, und die japanische Version mit ihrem Ausweichen auf die 1.Person zeigt
es, dal GOETHE mit "du" auch sich selbst anspricht und (zumindest auch) seinen
eigenen nahen Tod gemeint haben mufl. Die Natur jedenfalls, die in Wanderers
Nachtlied besungen wird, deckt sich ganz genau mit der von YANABU als japanisch
bezeichneten: nicht von Menschenhand beriihrte Berge, Pflanzen, Wind, Vdogel ...
Das Problem liegt ganz offensichtlich nicht in irgendwelchen unterschiedlichen
Naturgegebenheiten, worin diese auch bestehen mogen; es liegt in der Vorstellung
der Ubersetzer von der geringeren Entfernung oder der gréBeren Verbundenheit der
Japaner zur Natur - das verleitet zu den Fehlschliissen. Der latente Gedanke des
Wir-sind-anders ist es, der zu Interpretationen von zweifelhafter Giite fiihrt, die dann
sogar bei etablierten Autoren wie DOI TAKEO unkritisch ihren Niederschlag finden.
Die Verteilung der Schwerpunkte mag unterschiedlich sein, aber es ist anzunehmen,
daB die Grundstruktur einer Ehrfurcht vor der Natur oder der 'Liebe' zu ihr auf der

ganzen Welt existiert - und tiberall mitunter verletzt wird.

DaB3 von der Mehrheitsmeinung beileibe nicht alle Fachautoren infiziert sind, sieht
man bei ARAL:  Er hort ohne das vorgefertigte Urteil zur 'besonderen Naturnéhe' hin
und spricht in seiner Textinterpretation die Bedeutung an, wie sie im Original ent-
halten ist. Er erklért sie seinen japanischen Lesern, wahrheitsgetreuer und treffen-

der als - vielleicht berithmtere - Germanisten. 2°°

Er hat das mit Uber allen Gipfeln ist Ruh prignant ausgedriickt. Diese Stille ist (...)

Das Warte nur, balde ruhest du auch ist wie ein warnendes Wort an GOETHEs ungeduldiges
Herz, seine iiberschiumende Leidenschaft, und verweist gleichzeitig auch auf die nahende
ewige Ruhe. [Hervorhebungen von KHI]

ARAL S. 117
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In seiner Beschreibung kommt das Gegenteil von "Widerstreit mit der Natur" oder
"Unbehagen" zum Ausdruck. ARAIs offensichtlich bessere Deutschkenntnisse
miissen dabei die ausschlaggebende Rolle gespielt haben. Deutlich wird an dem
Beispiel, daB wohl nur ein Ubersetzer, der sozusagen 'innerlich' auf seiten des Ver-
fassers steht, diesen gerecht interpretieren kann. Versteckte oder unbewufite Vor-
urteile brechen sich irgendwann Bahn. ARAI hat keine. Seine Interpretation
braucht man gar nicht zu teilen, aber man merkt zwischen und auf den Zeilen, wie er
GOETHE gegeniiber eingestellt ist, und wie er ihm im Zweifelsfall das zuteil werden

1aBt, was im Englischen so treffend the benefit of the doubt heil3t.

Auch das japanische Kultusminsterium greift bisweilen korrigierend in Text und
Musik ein.  Wenn man sich die gesellschaftliche Rolle der shoka ("EifK) , der Schul-
lieder, vergegenwirtigt, kann man diesen EinfluSfaktor gar nicht iiberschétzen.
Jeder Eingriff durch das Kultusministerium spielt fiir das 'Schicksal' der eingewan-
derten Musik eine entscheidende Rolle. Ganze Generationen werden beeinfluf3t -
mit lebenslanger Wirkung Die folgenden Ausschnitte zeigen die Erkldrungen, die
den Texten zur Seite gestellt sind. Das sind zusitzliche Wort-fiir-Wort-Uberset-
zungen, solche also, die die deutsche Syntax belassen. Sie sollen den Schiilern zum
besseren Verstdndnis der einzelnen Wortbedeutungen in der Ausgangssprache dienen.
Obwohl schon mehrfach zitiert, bietet das Heidenroslein und die in den Schulbii-
chern angebotenen Erldauterungen noch weitere, bisher nicht behandelte Aspekte, die

eine Analyse fordern! >’

Heidenroslein

Sah ein Knab ein Roslein stehn,

R O DER —KD NEREIL HHOE

Roslein auf der Heiden
INETIES —o o [T FRAVE

Bedeutet dieses ein Knab wirklich ON& ) D/ 4F [ein einzelner] und nicht eher &
% /D4 [irgendeiner]? Und bedeutet auf der Heiden wirklich — @ |- [obendrauf]

und nicht eher @ [in]? Dann, aufmerksamer geworden, liest man
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War o) jung und morgenschon,

—Tholz FHIZ FHLy LT #MOIITELWY
Bedeutet dieses so wirklich FE% (2 [duBerst] und nicht z.B. & A 72T [derart]
0.4.? Man sollte beide vielleicht nicht iiberbewerten, aber jung als atarashii (i L
V) [neu] zu 'verkaufen' ist kein 'normaler' Fehlgriff mehr, denn es ist vollig unvor-
stellbar, daB dem Ubersetzer hier ein Versehen unterlaufen ist. Jung heiBt im
Japanischen wakai (#7\). Die Verschiebung vom menschlichen jung ins sichliche

neu muf} beabsichtigt sein.

Alle weiteren Zweifelsfille in dem Begleittext zu dem Lied aufzuzdhlen entspriache
nicht dem Ziel der Arbeit - sie sind allerdings zahlreich: ... ich will's [nicht leiden] =
L7z usw. Bei jung und neu liegt indessen ein besonderer Fall vor. Eine ver-
standliche Erkldarung gibt es fiir die Verwechslung nicht, diese beiden Adjektive
miissen mit Absicht vertauscht worden sein, was inhaltliche Konsequenzen hat. Im
Deutschen - aber nicht im Japanischen - gilt al/t fiir beide, Dinge und Lebewesen;
beim Gegenteil von a/t machen beide Sprachen einen Unterschied: neu und jung.
Generationen wird somit vorenthalten, dal3 GOETHE mit dem Roslein ein Mddchen
gemeint haben konnte, denn solange man neu sagt, kann das Objekt nur eine Sache

sein, in dem Fall eine Blume.

Will das Kultusministerium, wer immer sich hinter dem namenlosen Ausdruck ver-
birgt, seinen Schiitzlingen, den Kindern, die komplizierte Beziehungsgeschichte mit
all den ungekldarten und auch nie mehr ganz erkldarbaren Undeutlichkeiten (wer
"muflt' es eben leiden"? usw.) ersparen? Reduzieren hier Beamte das Lied auf eine

Form und einen Inhalt, wie sie sie in ihrem Sprachraum zu erscheinen wiinschen?

Sandmdnnchen (BRAHMS)

Dem Fall Sandmdnnchen konnte man auch ein eigenes Unterkapitel widmen, in dem
dann z. B. auch Peter und der Wolf von PROKOFIEV und andere sogenannte Kinder-
lieder enthalten wéren, in denen Tiere von anderen gefressen werden oder vom Jager
erschossen, oder wo Hexen im Ofen verbrennen usw. Inhalte solcher Qualitit wer-

den nicht iiberall auf der Welt als kindertauglich empfunden. Sie sind verwandt mit
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denjenigen, die drastischem Wortgebrauch (Eingeweide!) huldigen, einer Art des

Sprachgebrauchs, die ebenfalls nicht kulturiibergreifend akzeptiert ist.

setzer nehmen sich dieser Félle auf ihre Weise an: sie ignorieren sie.

Die Uber-

Im folgenden

Beispiel spielt Sand eine entscheidende Rolle und ist so deutlich ausgesprochen, daf3

ihn HorR1ucHI KE1zO (JE N4 =) gar nicht miBverstehen konnte.

Einem Kind Sand

in die Augen zu streuen findet er jedoch offenbar wenig anziehend und streicht den

Gedanken kurzerhand. Vom Rest nimmt er, was er fiir brauchbar halt:

BRAHMS' Sandmdiinnchen

1.
Die Bliimelein, sie schlafen

schon ldngst im Mondenschein

sie nicken mit den K&pfchen

auf ihren Stengelein.

Es riittelt sich der Bliitenbaum,

er sduselt wie im Traum:

Schlafe, schlafe, du, mein Kindlein!

2.

Die Vogelein sie sangen

so siiff im Sonnenschein,

sie sind zur Ruh gegangen

in ihre Nestchen klein.

Das Heimchen in dem Ahrengrund,
Es tut allein sich kund:

Schlafe, schlafe, du, mein Kindlein!

3.

Sandménnchen kommt geschlichen
und guckt durchs Fensterlein,

ob irgend noch ein Liebchen

nicht mag zu Bette sein.

Und wo es nur ein Kindchen fand,
streut er ihm in die Augen Sand.
Schlafe, schlafe, du, mein Kindlein!

()

Nemuri no sei

ADNHIZIELED

A BEVDD
5 72 LIHERL

FaERITED T
irEse<
RN IR IR X

NS &

BaEHT

NS ZENRE
AL R Al
Bz oE
—ANELSD

RV IR IR &

ROt o%
RdHOHDE

IR Y ORI
BEhuvkA
BRLEZDOF

DRz BRI

RNIRIL IRvbas X

MR Y D)

[Schlafgeist]
Inhaltsangabe

Im Licht des Mondes,
Blumen und auch Gréser
triumend,

die Kopfe hiangend.

Thre Stimmen gar geddmpft
sduseln die Zweige:
Schlafe, schlafe, schlafe
mein Kind

Die Voglein unterbrechen
ihr vergniigtes Lied,
gehen in ihr

geliebtes kleines Bettchen.
Der Ton einer Grille nur
auf den Feldern meldet:
Schlafe, schlafe, schlafe
mein Kind

Kinder, die nicht schlafen,
sucht ndmlich

der Schlafgeist

und besucht sie.

Bevor seine Hand
sichtbar wird:

Schlafe, schlafe, schlafe
mein Kind.
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Fazit

Die Ubersetzer der tatsichlich gesungenen Texte (nicht der erklirenden, erlduternden
Literatur) fiihlen sich dem Ausgangstext wenig verpflichtet. Sie verwenden Frag-
mente des Originals und fiigen diese zu einem neuen Text von anderer Substanz und
Struktur zusammen. Konnotationen, Assoziationen werden meist nicht {ibernom-
men, moglicherweise Unverstandenes oder aus anderem Grund als ungeeignet Em-
pfundenes wird weitgehend ignoriert. Der 'Geschmack' der Originale, das Gefiihl,
die Stimmung, die Atmosphire usw. gehen daher bis auf wenige Ausnahmefille
(Lorelei, mit Einschrankung) verloren. Wegen der Nicht-Beriicksichtigung wesent-
licher semantischer und pragmatischer Bestandteile der Originale kann man bei
deren Versionen in der neuen Sprache in aller Regel nicht von Ubersetzungen
sprechen; es handelt sich fast immer um Neudichtungen mit vom Original oft weit
abweichenden Inhalten. Den Rezipienten dieser Nachdichtungen bleibt die Welt

des von deutschen Dichtern Gemeinten im Grunde verschlossen.
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6.4 Die Sprachbetrachtung von MORI ARIMASA

Vorbemerkung

Der Hauptaussage des Kapitels 4.1.1 zufolge bleiben in japanischen Texten sowohl
Urheber als auch Betroffene von Aktionen, soweit es sich dabei um Personen handelt,
in der Regel ungenannt. Das wurde fiir diese Untersuchung deshalb als wichtig
erachtet, weil die durch diese Praxis bewirkten Inhalts- und Stimmungsénderungen
sich als nicht tolerierbare Verfilschung des Originals herausstellen konnen. Zur
Verdeutlichung wurde u.a. der Unterschied skizziert zu italienischen oder spanischen
Verben, die an ihren Konjugationsformen erkennen lassen, welche grammatische
Person gemeint ist. In diesen Sprachen werden zusdtzliche Pronomen als redundant
empfunden und sind es objektiv auch, denn die Verbformen sind eindeutig. (Im
Deutschen sind sie es nicht, Pronomen waren nur teilweise verzichtbar. Gehe z.B.
kann 1. P. Sg. Prids. Indikativ sein, aber auch 3. P. Sg. Pris. Konjunktiv usw.) Dem
Japanischen fehlt das Werkzeug der Konjugationsformen, doch macht es von der zu-
mindest theoretisch vorhandenen Mdglichkeit, stattdessen durch Pronomen anzu-
zeigen, wer gemeint ist (wie es das Deutsche tut), auch keinen Gebrauch. Die Aus-
drucksweise wird somit zwangsldufig ungenau, was sich, wie gesehen, nur teilweise
mit sprachimmanenten Gesetzen rechtfertigen 148t. Es gebe nichts zu rechtfertigen,
das Vage sei schon, werde bewuf3t in Kauf genommen, sei sogar gewollt, so lautete

ja eine Erkldrung in Kapitel 6.2

18. Yoru 4% [Abend (Leise, leise)]

Inhaltsangabe
RKOBORD, WERDEL X, Die Schwermut der Quelle zwischen den
Baumen, wenn es Abend wird.
HITEEED, FEDIWVEED, Der weile Atem der stillen jungen
Hx B, Blatter im zitternden Abendnebel.

Das einzige Verb in dieser ersten Strophe ist in dem #Z & 72 % [Abend werden] ent-
halten. Sie besteht - strukturell - aus untereinandergestellten Substantiven, die nicht
zu einem Satz verbunden sind. Der Vers bringt eine Stimmung zum Ausdruck, sie
heillt Schwermut. Was es mit ihr, den sie umrahmenden Baumen, dem Atem und

der Quelle usw. auf sich hat, sagt er nicht, es ist weder gut noch schlecht, wiin-
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schenswert oder nicht - der Vers enthilt sich der Stellungnahme und einer Beur-
teilung der geschilderten Situation. Ein absichtlich so gewihltes krasses Gegen-

beispiel aus der deutschen Liedwelt zeigt den Unterschied:

25. Friihlingsglaube

Die linden Liifte sind erwacht,

sie sduseln und wehen Tag und Nacht,
sie schaffen an allen Enden.

O frischer Duft, o neuer Klang!

Nun, armes Herze, sei nicht bang!
Nun muB sich alles, alles wenden.

Ein Kommentar eriibrigt sich bestimmt. MORI ARIMASA hat sich, soweit meine
Recherchen eine Beurteilung erlauben, nicht zu Texten von Kunstmusik geduf3ert.
Doch zu dem, was als Diskrepanz hier sichtbar geworden ist, haben seine Thesen
potentielle Erklarungskompetenz. Sie konnen auf Bereiche des Sprachgebrauchs,
wie sie auch in den Texten manifest sind, neues Licht werfen. Dieses Kapitel
versucht das zu belegen, begibt sich dazu aber zunichst auf einen Umweg (der

wieder hierher zuriickfiihrt), um den Ansatz deutlich zu machen.

"Erfahrung"

Die Biographen tun sich schwer, MORI einzuordnen. Dal} er von franzosisch /
philosophischen Denkern beeinfluflit war, ein praktizierender protestantischer Christ,
Musiker, (Organist), fiir den BACH das MaB aller Dinge war, der nach eigenen An-
gaben von japanischer Musik nichts verstand - all das erleichtert die Zuordnung nicht,
es zeigt nur, dall Beitrdge zur ferndstlichen Philosophie von MORI nicht zu erwarten
sind. Aus der Menge der Bezugnahmen auf BLAISE PASCAL in seinen Biichern darf
man schliefen, dal3 er sich dessen Denken am néchsten fiihlte. Wie dessen Pensées
so besteht auch MORIs Werk aus einer Sammlung von Notizen. Auch sein Haupt-
anliegen, das dem Begriff der Erfahrung: keiken (#%8%) gilt, 148t Beriihrungspunkte
mit PASCALs Pensées erkennen. Theologische Philosophie als 'Schublade' be-
zeichnet deshalb wohl das Feld am néchsten, auf dem er hauptséchlich tétig war.
(Zu ausfiihrlicherer Darstellung der philosophischen Dimension in MoORIs Werken

sei auf die Arbeiten von PORTNER / HEISE verwiesen.) %
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Das staatliche Fernsehen NKH brachte 2009 eine mehrteilige Serie iiber sein Leben,
vornehmlich iiber die Zeit, die er in Frankreich verbrachte. Gegenwirtig (2010)
erlebt er deshalb eine gewisse Renaissance. In der Sendereihe wurde seinem
Schliisselbegriff keiken (#&%%) zwar nur periphire Beachtung geschenkt, seine

Biicher stehen aber in den Regalen der Buchhandlungen nun wieder sichtbar
zwischen anderen philosophischen Werken - nicht mehr unter den Reiseberichten,
wohin sie lange Zeit verbannt waren, verstaubt und versteckt, weil in ihnen viel von

Frankreich, Notre Dame und dhnlichen Dingen steht!

Exkurs:

Es wird in diesem Kapitel viel die Rede sein von einem Sprachgebrauch, geprdgt von "unkritischer
Sichtweise", "Passivitdt" usw. Im Zusammenhang mit einem Autor gedufert, den man als der Reli-
gionsphilosophie zugehdrig sieht, ist der Schritt nicht weit, den lokalen Sprachgebrauch als Resultat
auch von philosophisch-religidsen Tiefenstrukturen zu deuten, oder in dem, was als unkritische Sicht-
weise erscheint, eine Transrationalitdt, ein Erleben ohne zu analysieren, wie es in Kapitel 5.2 ange-
sprochen wurde, usw.

MORI mag natiirlich sehr wohl im BewuBtsein solcher Ansétze argumentiert haben, in seinen Schrif-
ten aber findet sich in bezug auf Sprache, das zeigen auch alle die zum Teil umfangreichen Zitate,
nichts, was darauf hindeutete, ihm sei es um eine wie immer geartete Verbindung von Religion zu
Sprache gegangen. Seine Ausfiihrungen zur Sprache enthalten auch keine Anleihen an die kritischen
Betrachtungsweisen von Rationalitit, wie sie etwa gerade bei PASCAL, **° aber auch bei anderen,
Soziologen wie Philosophen (SIMMEL, SCHOPENHAUER usw.) anklingen *'° - obschon das Nicht-
Rationale im Sprachgebrauch der Japaner ein auffilliges Merkmal darstellt.

Roter Faden wire als Bezeichnung noch zu schwach fiir die iberragende Bedeutung, die den Begriff
Erfahrung in seinen Werken kennzeichnet. Als ein die menschliche Existenz, das Leben, die Gesell-
schaft konstituierendes philosophisches Konstrukt ist Erfahrung, wie MORI sie behandelt, zwangslau-
fig, automatisch eng an die Sprache gebunden, und so spielen sprachliche Aspekte in seinen Werken
eine entsprechend grofie Rolle. In dieser Arbeit werden diese der Psycholingustik oder der Sprach-
soziologie zugeordnet, denn er setzt die Struktur des Japanischen und das Sprachverhalten in Bezieh-
ung zu einer allgemeinen Personlichkeitsstruktur der Japaner, der er ganz bestimmte, im Westen so
nicht existierende Muster zuschreibt. *''  Seine Thesen geraten gewissermaBen als Nebenwirkung in
den EinfluBbereich dieser Wissenschaften; MORI selbst hat sich trotz intensiven Auseinandersetzens
mit sprachlichen Phdnomenen nicht als Linguist verstanden.

Das Gebiet, das er bearbeitet, und von dem man zum Verstindnis der Einzelteile eine
moglichst groBe Flidche sehen sollte, ist umfangreich. Auch ist die Hoffnung, von
seiner Theorie einige der grundsétzlichsten Erkenntnisse ableiten zu konnen, von der
Sorge begleitet, auf diese Ebene sich zu begeben sei vielleicht zu riskant. Einmal,
weil sie zum Teil in das Gebiet der Philosophie hineinreicht, die moglicherweise
kein angemessener Ort fiir die Betrachtung von Gesangstexten ist. Zum zweiten,

weil jemand, der sich ldngere Zeit im japanischen Sprachraum bewegt hat, bei der
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ersten Begegnung mit den MORI-Thesen zwar sofort spiirt, dal sie den Finger auf
Signifikantes legen, die Lektiire jedoch bald erkennen 1d8t, dafl ihm (MORI ARIMASA,
1911 - 1976) nicht die Zeit geblieben ist, seine Theorien erschopfend auszuarbeiten.
Er selbst war sich des noch unvollstindigen Zustandes seiner Thesen bewuBt. *'?
Das schrankt den Wert der Auseinandersetzung mit ihnen nicht ein, ndtigt aber zu
dem Hinweis, es seien Erkldrungsmuster, plausibel, aber ohne den Anspruch ge-
sicherter Erkenntnis. Gerade an den kritischsten Stellen seiner Ausfithrungen geizt
er mit konkreten Beispielen; das ist auffdllig und erschwert den Zugang zu seinen
Gedanken nicht unwesentlich. Maoglicherweise wollte er der Gefahr ausweichen,

die konkrete Beispiele immer in sich bergen, daB3 ndmlich der Leser auf sie fixiert

wird und den weiteren Rahmen der Zustdndigkeit nicht mehr sieht.

Es schien erforderlich, die Schnittpunkte seiner Thesen mit dem Inhalt dieser Arbeit
vorab, hier, am Anfang zu benennen, d.h. die Ergebnisse dieses Kapitels quasi vor-
wegnehmen; zu grof} ist der gedankliche Umweg, als daf die Zusammenhénge gleich

von selbst sichtbar wiirden:

In der westlichen Rede seien Urteile (Stellungnahmen) enthalten, fiir die ein
Sprecher die Verantwortung trage. Japanische Sprecher bezdgen dagegen kaum
Stellung.  Urteile (Stellungnahmen) seien nur moglich, weil sich die westliche
AuBerung ganzer Sitze bediene, in denen das Subjekt von seiner sprachlichen Um-
gebung modifiziert werde. Die japanische Rede hingegen baue auf unkommentier-
ten Einzelwortern (meist Substantiven), die kein Urteil enthalten kdnnten. Japani-
scher Sprachgebrauch vermeide die Verbindlichkeit einer Aussage und damit die
Verantwortung fiir das Gesagte. (Passivitit des Ausdrucks ist eine zwangsliufige

Folge daraus.)

MoRI hélt das Japanische in mehreren Punkten fiir 'nicht vollwertig', und meist
nimmt er die Unfdhigkeit der Verben, die grammatische Person auszudriicken, als
Stichwort, um sodann in einen zentralen Teil seiner Thesen iliberzuleiten, welcher das
Phénomen der 1., 2. und 3. Person betrifft: 2!

Auf diese Zusammenhinge bin ich nicht einfach durch Fragen der Personenbenennung, die
es in der Grammatik gibt, gestoen, sondern viele Fragen hatten ihren Ursprung in dem
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groBen Unterschied des Satzbaus der Texte selbst, der zwischen der japanischen und den
europdischen Sprachen besteht.

MORI, Furui mono to atarashii mono, S. 145

Parallel zu den nach seiner Meinung in der Sprache bestehenden Defiziten halt er die

* und damit auch die psychi-

Personlichkeitsstruktur des japanischen Individuums '
sche Struktur der ganzen Gesellschaft fiir 'unterentwickelt'. Ahnliche Standpunkte
finden sich zwar bei verschiedenen Autoren, aber es ist die Verbindung zur Sprach-
struktur, die MORI herstellt, in der eine Bedeutung fiir diese Arbeit gesehen wird.

Darum: So wie die Wirklichkeit in die Sprache als solche eindringt, so dringt die
gesellschaftliche Wirklichkeit Japans in das Japanische ein (...)

MORI, Furui mono to atarashii mono. S. 38

Die Beziehung des Selbst (1. Person) zu einem Gegeniiber (2. Person) und zu ande-
ren Menschen (3. Person) erfiihren Japaner auf ganz besondere Weise. Diese
Erfahrung (#%%%) werde nicht nur in der Sprache sichtbar, sondern umgekehrt durch

die Sprache bedingt, begiinstigt oder erhalten.

MORI meint mit Erfahrung Dinge, die ein Mensch verinnerlicht hat, weil er die hinter
den Wortern befindliche Tatsache erfahren hat, und die deshalb so tief ist, dal} sie zu
ihm gehort. Sie geht ausdriicklich iiber eine nur verbal verstandene Erfahrung hin-
aus. Die Summe der verinnerlichten Dinge definiert ihm zufolge den einzelnen
Menschen. Auf einer kollektiven Ebene zeige sich diese Erfahrung im allgemeinen
Sprachgebrauch. *'>  So sei das Selbst bei Japanern kein ICH (1. Person) sondern
bestehe aus zwei DUs (2. Person), und zwar einem DU, das ein Sprecher auf ein
Gegeniiber anwende, und dem DU, das in umgekehrter Richtung ein Gegeniiber auf
ihn anwende. MORI redet zwar nicht von einer Personlichkeitsspaltung, aber, wenn

man so will, von einer Art 'Personlichkeitsverdopplung'. *'°

(...) L. Person =ich, 2.Person=du, 3. Person = jener Mensch, sie, er, also alle Leute
aufler mir: auf diese Weise sind die grammatischen Personen unterschieden. Wendet man
nun versuchsweise diese Unterscheidungsmethode auf die Menschenbeziehung an, in der
Art, daB ich mich jemandem zuwende, dir oder Ihnen, dann denke ich von mir als ich.

Und denke deshalb, daB auf der Basis von ich und du ein Gesprich zustandekommt.
Indessen, ich denke zwar von mir, ich zu sein, doch wenn ich mit IThnen rede, dann bin ich,
bevor man sich's versieht, nicht mehr ich. Und Sie sind nicht mehr Sie.

MORI, lkani ikiru ka, S. 136 / 137
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Ein fiir in westlicher Umgebung sozialisierte Menschen erstaunlicher Gedanke, den
in dhnlicher Form auch andere japanische Autoren geduBert haben. DoI TAKEO '
etwa bezieht sich in Amae no kozo ausdriicklich auf MORI und betont, er meine das
gleiche, was jener in seiner These mit dem franzdsischen Begriff COMBINAISION
BINAIRE oder RAPPORT BINAIRE zusammenfaBt und im Japanischen mit —IH
BH£%2 577 oder #hnlichen Ausdriicken wiedergibt. Auch D.T. SUZUKI vertritt in

seiner fiir westliche Leser verfaiten und weitverbreiteten Einfithrung in die buddhis-

tische Gedankenwelt Der westliche und der ostliche Weg einen damit iibereinstim-
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menden Standpunkt. Diese, nach MORI typisch japanische (Doppel)-Personlich-

keit unterscheide sich von derjenigen der Menschen des Westens, die eine der 1. und
der 3. Person sei, in welcher ein selbstindiges ICH vorherrsche, dessen Beziehung zu

anderen durch grolen Abstand gekennzeichnet sei, wodurch sich Individuen klar

voneinander unterschieden. 2!

Betrachtet man den Fall Eltern-Kind und sieht ein Elternteil als "du", dann denkt man sich
offensichtlich das Kind als "ich". Aber das ist nicht so. Das Kind erfdhrt in seinem
Inneren die Basis seiner Existenz nicht als "ich", sondern vorlaufig als "du", als das "du"
des Elternteils. Das ist so, unabhédngig davon, ob das Kind den Eltern gehorcht oder ob es
sich widersetzt.

MORI, Zenshii, 12. Band, S. 64
Anhand konkreter Beispiele (die nicht von MORI stammen) soll hier zunéchst diese

DU-DU-Beziehung sichtbar gemacht und ihre sprachliche Gestalt gezeigt werden.
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Eine japanische Mutter kann man ihren Sohn wie folgt ansprechen horen, (auch

in den Bars am Abend richten die sogenannten mama san (~~ & /) mitunter fast

wortlich gleichlautende Fragen an ihre Stammgiste):

BEIT T ER AT 2 Was méchte ich trinken?

fragt die Mutter. Was sie meint, ist aber:
Was mochtest du trinken?

Sie sagt nicht nur ich, wenn sie du meint, sie verwendet das ich, das fiir ménnliche
Sprachteilnehmer reserviert ist: boku (%) . Die Mutter identifiziert sich mit ihrem

Sohn verbal. Kein Lehrbuch, das vor dieser Uberraschung warnte! Es handelt
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sich bei solchen und dhnlichen Féllen nicht um verbales Geplédnkel, wie auch SUZUKI
TAKAO betont, der allerdings in dem Phdanomen keinen Ausdruck einer Personlich-
keitsstruktur sieht, sondern die Spiegelung vertikaler, sozialer Regeln. **' Bei MORI
hingegen ist es ein Merkmal der Sprach- und der Personlichkeitsstruktur: ***

Wenn Japaner sich im BewuBtsein dessen, wer der Gesprichspartner ist, &ulern, dann geht

das iiber eine einfache psychische Angelegenheit hinaus; in der Menschenbeziehung als
solcher, dem Sprachaufbau als solchem ist eine derartige Struktur enthalten.

MORI, Zenshii, 12. Band, S. 87 >

In den Liedtexten nun scheint dieses Phdnomen an einigen Stellen sichtbar; im mao

[BEF | [Erlkonig] dringt es zumindest angedeutet durch:

BREAVBRIAVEENS Vater, Vater, der 'Satan’' [der mad]

Biom oA THEIL T < meinen (den) Jungen (Sohn) greift, nimmt mit
Was der Sohn meint, ist: [der mao) greift mich ...
Was der Sohn sagt, ist aber: [der mao] greift meinen Jungen ...

wobei er sich einer Ausdrucksweise bedient, die normalerweise fiir ihn nicht in Frage
kdme, wenn er zu seinem Vater iiber sich selbst redete, die jedoch sein Vater ver-
wenden konnte, wenn er iiber ihn, den Sohn, spriache. (Es ist in Wirklichkeit noch
etwas komplizierter: Der Vater wiirde den Namen des Sohnes in der Anrede
verwenden, mein Junge oder Sohn sagt er in dem iibersetzten Lied nur deshalb, weil

dessen Name unbekannt ist.) ***

Mit dem Vater als Sprecher wire dieser vom
Objekt unterschieden (der Vater ... spricht ... den Sohn an), wihrend im betrachteten

Fall Sprecher und Objekt gleich sind (der Sohn ... meint ... den Sohn [sich selbst]).

Ein dhnliches Muster ist in Nr. /8. Yoru 4] [Abend (Leise, leise)] enthalten:

IO AfiS HH T, Mit dem goldenen Kamm im Haar
IELZD, irrt das Midchen mit benetzten Augen im
Mondschein umher.

Das ist nicht die Schilderung einer Szene durch einen auBBenstehenden Dritten, hier
spricht hier das Méadchen selbst, und es spricht iiber sich. Sie tut es mit einem Wort

[Mondprinzessin], das ihr Geliebter fiir sie (als "Du") verwenden kdnnte.
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Auch in der japanischen Heidenrdslein-Version ' 0 HH D #4i | ist eine in dem Sinn

auffillige Stelle:
B <z, zur Erinnerung
B AR S o stech' ich dich!'

5

sagt das Roslein zum Knaben. > Der Punkt wurde bereits aufgegriffen und als

problematisch erkannt, denn kimi () ist als Anredewort in Anwendung und Rich-

tung beschriankt. Es wird verwendet unter befreundeten Ménnern oder von
derselben sozialen Gruppe (Firma, Schule...) angehorigen Ménnern, und zwar alters-
und rangméBig von 'oben nach unten', nie umgekehrt. AuBerdem dient es als Pro-
nomen, als Anredewort, das Ménner fiir ihre Freundin oder Ehefrau verwenden. In
dieser Richtung ist es reserviert - umgekehrt geht es nicht (auch wenn im gegen alle
Regeln rebellierenden Sprachgebrauch der Jugendlichen von heute auch diese
manchmal absichtlich durchbrochen wird). Man koénnte nun argumentieren, der
Ubersetzer habe genau wie im Erlkénig nur die Wahl zwischen mehreren schlechten
Moglichkeiten gehabt, denn das Roslein genannte Médchen wiirde im Normalfall
den Jungen mit dessen Namen ansprechen - der aber sei unbekannt. Das wére
plausibel. Legt man aber MoRIs Erkldrung zugrunde, dann besteht die Person-
lichkeit des Rosleins aus zwei DUs: demjenigen DU, das der Knabe dem Midchen
namens Roslein gegeniiber verwenden wiirde, ndmlich kimi, und dem DU, das
umgekehrt das Roslein auf den Knaben anwenden wiirde: ndmlich des Knaben Name.
Da der unbekannt ist, driangt sich kimi als Pronomen geradezu auf! Billigt man dem
Ansatz MORIs Plausibilitit zu, dann muB3 man auch das auf der Basis Gefolgerte
ernstnehmen. Die Erscheinung kimi () im Heidenrdslein wiére dann in der Tat ein
Spiegel spezifisch japanischer Gegebenheiten (hier: der Menschenbeziehung) im

Hintergrund.

MOoRI geht noch weiter. Man konne im Japanischen ganz allgemein nichts Neutra-
les oder Objekives sagen, weil die Sprache den Sprecher zwinge, immer gleichzeitig
eine Beziehung zu einem anderen zu beriicksichtigen: nicht nur, aber auch deshalb,
weil man sich in Ermangelung einer neutralen Form immer fiir eine Form von keigo

(A%5E) [die Beziehung der an einer Aussage direkt oder indirekt Beteiligten anzei-
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gende Verbform] entscheiden miisse. Fufinote 2% stellt diese erweiterte These in
einem ldngeren Zitat vor. Es wurde zwar schon gesagt, aber die Wiederholung ist
mit Blick auf die MORI-Thesen berechtigt: Begriffe wie kimi () oder boya (3
X°) sind nicht neutral. Durch sie kommen sowohl im mao [ F | als auch im %}
D DFERL ] Beziehungsaspekte hinzu, die den Originalen Erlkonig und Heiden-
roslein fehlen. Darin nicht eine - nota bene unvermeidbare - Verfilschung des vom
Verfasser GOETHE intendierten Inhalts zu sehen fillt schwer. Die Anderung als
solche steht fest: Ich, dich und Sohn sind im Deutschen 'wertfrei', sie konnen gar
nicht als vertikale Beziehungsworter interpretiert werden. Hier sieht man sich

einem echten Ubersetzungsproblem gegeniiber! **’

Unkritisch, und ohne Position zu beziehen

Die DU-DU-Beziehungsstruktur hat laut MORI zur Folge, daf die Beziehung zu Din-
gen und Personen in der 3.Person, d.h. die Beziehung zu allen Objekten und der
Blick auf sie, eingeschrinkt sei. Weil die DU-DU-Beziehung so eng sei, werde der
Sprache als Medium nicht die gleiche 'Macht' eingerdumt wie im Westen. ~ Sie stehe
nicht als regulierendes Element zwischen dem Selbst und dem anderen (dem Objekt)
zur Verfligung, vielmehr sei die Beziehung bei der Kommunikation gekennzeichnet
durch "direkte Beriihrung" wodurch ein "verfiihrerischer Interpretationsspielraum"
entstehe (womit gemeint ist, man brauche sich nicht wie in den europédischen Spra-
chen dem Zwang der Sprache zu beugen). *** Sichtbares Zeichen davon sei im
Sprachgebrauch das In-den-Raum-Stellen von Worten, meistens Substantiven, an-
stelle ganzer Sitze, exemplarisch zu beobachten an den haiku! Sétze umgarnten
das Subjekt und fiigten ihm eine Art Urteil des Sprechers hinzu. [Stellungnahme ist
moglicherweise der bessere deutsche Ausdruck fiir das Gemeinte.] Nicht nur
fehlten solche Urteile in der japanischen Rede, ganz allgemein verwische die DU-

DU-Struktur die Verantwortung fiir das Gesprochene.

In diesem Szenario versucht diese Arbeit fiir einige der beobachteten Phdnomene Er-

kldrungsansétze zu finden.
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Bei der Besprechung der Besonderheiten des fremden Rahmens in den sich die deut-
schen Lieder einfiigen miissen, wurde in Kapitel 4.1.5 auf die Verwendung oder das
Fehlen argumentativer Redeweisen usw. verwiesen. In Anlehnung an das Vorher-
gesagte kann man umformulieren, die deutschen Texte enthielten Urteile, die japa-

nischen hingegen nicht.

MOoRI legt hier den Finger auf einen fundamentalen Unterschied im Sprachgebrauch.
Die nicht unbedingt {iberall und immer manifeste, aber zumindest als erstrebenswer-
tes Ideal bestehende westliche Vorliebe fiir kritisches, logisches Denken usw. (und
dessen Fehlen in Japan) schldgt sich nach MORI nicht nur im allgemeinen Sprachge-
brauch nieder, sondern bestimmt das ganze soziale Verhalten mit, bis hin zur da-
durch bedingten groferen (westlichen) Bereitschaft zu reformieren und zu revoltie-
ren! Die linguistische Verbindung zu den Verhaltensunterschieden ist vielleicht
noch nirgendwo sonst formuliert worden, und wenn die fehlenden Urteile etc. auch
in den Texten der Gesdnge feststellbar sein sollten, werden diese zu Zeugen der

Thesen MORIs: >

Es gibt eine interessante Sache in dem, was ich iiber die These in der Sprache gesagt habe.
These ist ein Begriff, der in der Logik verwendet wird. Etwas davon unterschieden ist es
ein Ausdruck in der 3. Person, oder ein Ausdruck, der Subjekt, Wortverbindungen
[Kollokationen, semantisch zusammenpassende Ausdriicke], Objekt enthélt. Dieser ist
weder in der 1. noch in der 2. Person, er muf} in der 3. Person sein.  Es ist iibrigens einer,
den jeder Mensch in allen moglichen Fallen verwendet. Jeder Mensch offenbart, indem er
Thesen auf alle moglichen Fille anwendet, eine eigene Beurteilung [*Hi#r]. Gegeniiber
einer Sache offenbart er seine eigene Bewertung. Oder er macht ihr gegeniiber Dinge wie
Akzeptanz oder Zuriickweisung deutlich. Das ist iibrigens etwas, was wir mit Worten
immer tun. Ich habe mich einmal ziemlich eingehend mit einem Buch von DESCARTES
auseinandergesetzt, und darin kam oft das Wort Idee (idée #1:&) vor. Was hat es
eigentlich mit diesem Wort Idee auf sich? Im Laufe der Lektiire findet man DESCARTES
selbst dieses Wort erkldren. Dabei erscheint zuerst das Wort chose [Ding]. Liest man
weiter, was ein Ding sei, findet man es als Substitution fiir /dee. 'Ding' setzt er mit 'Idee’
gleich. Danach jedoch steht auf einmal 'Idee' sei 'gleich These'. Deshalb, als ich neulich
einen, der wiederholt von Idee redete, fragte: "Was stellst du dir eigentlich unter Idee
vor?", sagte der: "Von dieser Uhr hier so was wie die Idee einer typischsten Uhr." Das
taugt aber nichts, die /dee einer Uhr besteht nicht in dem gefiihlten Eindruck, den man bei
ihrem Anblick hat. So was ist keine Idee. Wenn es eine wére, konnte jeder Hund sich
im Kopf eine /dee von einer Uhr bilden. So was nennt man keine Idee, sondern eine Idee
ist eine Beurteilung, die ich tiber die Uhr abgebe. Diese wird in Form einer These
ausgedriickt. Zumindest DESCARTES sagt das so, ich glaube, das stimmt. Eine solche
[Beurteilung] kommt in eine These oder eine Idee hinein. Damit ist gesagt - d. h. wie
gerade erwihnt, gibt es Subjekte und Objekte und Wortverbindungen - daB durch diese
Objekte und Wortverbindungen, d.h. durch das, was fiir die Menschen die Ideen als solche
oder die Thesen als solche oder die Dinge als solche sind, es sich zeigt, dal diese nicht von
unserer Beurteilung als solcher zu trennen sind.
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In einer Beurteilung sind Spuren von Ablehnung, Zustimmung oder auch solche von
Zweifeln, von SchluBfolgerungen usw. gegeniiber einer Sache enthalten. Insofern sind
alle moglichen Aktivititen von uns darin enthalten. Das sind alles Ideen, und allein
deshalb tragen die Ideen enormes Gewicht. Und Thesen sind in den européischen
Sprachen fundamentale Gebilde. Daf} in Europa Kritik laut wird, Reformen und
Revolutionen stattfinden, hat seinen Grund in der Sprache selbst. Es ist nicht so, dafl
die Leute davon unbedingt Gebrauch machen, aber man kann Gebrauch davon machen.

In dem Sinn ist das alles eine 3. Person-Beziehung. [Hervorhebung KHI]

Leider ist es im Fall des Japanischen so, dall, wenn wir mit der Realitit konfrontiert
werden, wir demgegeniiber eine Art Emotion (Gefiihl) entwickeln, und daB diese in
gewissem Sinn eine 2. Person-Beziehung darstellt. Und weil das in unsere Sprache
hineinragt, konnen wir nicht mehr beurteilen. Wenn die Realitit hinzukommt, kann man
nicht mehr beurteilen. Letzten Endes ist es so, dal, wenn das Subjekt innerhalb der
Sprache sich nicht frei bewegt, zustimmt, ablehnt, zweifelt oder auch auswéhlt, die Freiheit
des Denkens verlorengeht. Die Idee schlie3t bereits alles, das Freie, die Bewegung, den
eigenen Entschluf} bis zu den zukiinftigen Mdglichkeiten in sich selbst ein. Deshalb wird
sogar eine einzelne Uhr zum Objekt unseres Verhaltens.

MORI, Furui mono to atarashii mono, S. 154 - 156

Beweisen wire zwar ein zu grofles Wort, an den folgenden Beispielen sollte aber
zumindest die Tendenz sichtbar werden, nach der im MoRIschen Sinn Urteile in die

europdischen Rede einflieen.

Im Heidenroslein z.B. 14Bt sich ein solches Urteil allein schon an dem Wortchen

eben ablesen. Es macht des Verfassers Standpunkt sichtbar:

... half ihm auch kein Weh und Ach,

muBt' es eben leiden. == selber schuld! (wenn der Leidende der Knabe ist)
oder == armes Midchen! (wenn das Middchen gemeint ist)
Ob GOETHE wirklich mit diesem Gedicht die Episode einer Beziehung zu einem
Midchen wéhrend seines Frankreichaufenthaltes schilderte, sei dahingestellt.
Ebenso ist es nicht die Aufgabe dieses Kapitels, festzustellen, wer in der Zeile "muf3t’
es eben leiden" gemeint ist. Der Fall wurde unter dem Stichwort Pronomen in Ka-
pitel 6.1 ausfiihrlich untersucht. Worum es an dieser Stelle geht, ist: Ein Leser
mit deutscher Muttersprache wird kaum bezweifeln, da3 die Blume und die gezeich-
nete Auseinandersetzung sinnbildlich fiir ein Médchen und dessen Beziehung zu
einem Jungen stehen. Und diese wird durch den Ablauf des Dialoges mit dem

Wortchen eben auch beurteilt:

entweder Rosen einfach so zu brechen gehort bestraft... !
oder so ein Schuft, mit Gewalt ein Médchen...
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Legt man gleiche Mafstabe an, dann sind im japanischen Pendant kein Méadchen und
keine Beziehung erkennbar, auch ein Urteil nicht, weder eines vom Verfasser, noch
von einem der Darsteller. Trauer scheint durch, das Geschehen aber wird nur ge-

schildert, nicht bewertet.

BTV o, Das Kind pfliickte,

By D A, die Rose im Feld.

o Thbi, Gepfliickt ist die Arme [die Blume],
BOOOE, die reine Schonheit

KA HHE A, ist in Ewigkeit verblaft.

HIZEB D . Dunkelrot gefirbte [duftende]

By D R, Rose im Feld.

Das Heidenroslein ist dennoch als Beispiel im Sinne der Thesen MORIs noch nicht
zwingend, es zeigt die Stellungnahme des Autors nicht deutlich genug. Diese
kommt besser in der Lorelei ans Licht. HEINEs Trdumer am Rheinufer kommt zu

der Erkenntnis:

und das hat mit ihrem Singen
die Lore-Ley getan. == sie ist schuld!

Dem steht dieses Ende in der japanischen Version gegeniiber:

PR & BERK gottliches Zauberlied
REOHR—L T A, singende Lorelei.

wo nur zwei (attributiv) modifizierte Substantive im Raum stehen, iiber die sich der
Rezipient, wenn iiberhaupt, sein eigenes Urteil bildet. Diese Charakteristik japa-
nischen Sprachgebrauchs 146t sich iiberall, und natiirlich in fast allen hier unter-
suchten Texten nachweisen. Nie schmiickt ein Autor seine AuBerung mit einer
eigenen Stellungnahme. MORIs Sicht dazu wurde oben skizziert: Der im japani-
schen Sprachgebrauch enthaltenen Tendenz, sich in einzelnen Wortern mitzuteilen,
stehe ein Sprachverstindnis der Européder gegeniiber, sich in ganzen Sdtzen zu arti-
kulieren, und Satzgliedern wie Subjekt, Priddikat oder Objekt usw. Gewicht beizu-

messen.

Die erste Zeile aus Am Brunnen vor dem Tore etwa 4Bt sich als Beleg fiir diese Aus-

sage verwenden:
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RITIR VT B2 e Entlang Quelle, prichtiger Lindenbaum.
Ein in der Tat unvollstidndiger Satz [wie dieser]!
Am Brunnen vor dem Tore, da steht ein Lindenbaum.

Das ist ein vollstidndiger Satz.

Wie am Beispiel des Heidenrosleins bereits gesehen, fehlt in der japanischen Rede,
auch dann, wenn sie sich (ausnahmsweise) ganzer Sétze bedient, das Urteil im Sinn
von MORI. Das Wiegenlied von SCHUBERT droht, und man kann mit gutem Willen
aus dem Textteil eine Stellungnahme, ein Urteil ableiten:

Schlafe, schlafe in dem siiflen Grabe,
Noch beschiitzt dich deiner Mutter Arm,

= danach wird's unerfreulich!
Noch umtont dich lauter Liebeston

= spater herrscht ein anderer Ton!

Dieselbe Stelle in Umashi yume 3¢ L#*| lautet hingegen urteilslos:

RNIRIL, HEHHOX, Schlafe, schlafe, wohlgesegnet,
REOHD 5> b, im Arm [Armel] deiner Mutter,

Kb nb, HER T, die ganze Nacht lang, der klare Mond
WINE %, #O 7R, schiitzt wohl deinen Traum.
IRAVERAL, E<IRY T, Schlafe, schlafe, schlaf' schnell ein,
HlEmEx, RTRX, am frithen Morgen, wach auf und sich
L, aaoit, die wunderschone Lilie

WEREA, D L, lichelnd wohl am Bett.

Im Stindchen ist das Prinzip ebenfalls sichtbar. Verrdter und feindlich enthalten

fiir sich alleine schon Urteile:

Des Verriters feindlich Lauschen

= wer lauscht, ist sowieso bose, ein lauschender Verriter
erst recht!
fiirchte, Holde, nicht

Dagegen das japanische Pendant:

W25 H® schimmerndes Mondlicht,
ANEHLENHL 7ZdlnE wo es wohl niemand sieht, wiegend,

Towple % wiegend.
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Das schimmernde Mondlicht steht kommentarlos im Raum, und aus dem feindlichen

Verriter wird eine Szene im Wald bei Nacht.

Ein Urteil enthélt auch die Forelle. Der Autor spricht selbst:

Ich stand an dem Gestade
und sah in siiler Ruh'

()

So lang dem Wasser Helle,
So dacht' ich, nicht gebricht,
So fangt er die Forelle

Mit seiner Angel nicht.

= mir ist nicht egal, was geschieht, und
ich halte den Kerl fiir hinterlistig!

Demgegeniiber:
LIZL7e2d A bk Ich schlenderte vorbei und betrachtete kurz
(..)

SRR SUN Am Ufer spihte verstohlen ein Angler.

HHZ B LT BEw s Obwohl er geschickt alles versucht,

KOFEEIZ ITFHEL im klaren Wasser deutlich sein Schatten,

SREANDNE Db tut er die Leine hinein, doch der Fisch verféngt
sich nicht,

SREANDNE Db tut er die Leine hinein, doch der Fisch verféngt
sich nicht.

Das Ich ist im ersten Vers des japanischen Textes noch enthalten; es denkt im
zweiten aber nicht weiter - im Gegensatz zum Original. Es beurteilt den Angler

und die Szene nicht, die Satzfragmente stehen fast beziehungslos nebeneinander.

Bei SCHILLER findet man die eigene Stellungnahme gleich mehrfach:

Wem der grofie Wurf gelungen,
eines Freundes Freund zu sein,;
wer ein holdes Weib errungen,
mische seinen Jubel ein!

= Toll! Hurra!

Usf.

Verantwortung

Ein Urteil oder eine Stellungnahme bringt neben dem des kritischen Denkens den
Gesichtspunkt der Verantwortung fiir das Gesagte ins Spiel. An ihm wird auch
deutlich, welche weiteren konkreten Auswirkungen die Thesen MORIs auf die

Themen dieser Arbeit haben kénnen: 2*°



216

(...) durch die Binominalbeziehung verhindern die Menschen die Isolierung des Ego, was
gleichzeitig eine Linderung der durch Isolierung hevorgerufenen Leiden und Angste
bewirkt. Weiter wird durch die Fusion von zwei Menschen unklar, wo die Verantwortung
liegt.

MORI, Zenshii, 12. Band, S. 70

Keine Verantwortung fiir das Gesprochene zu iibernehmen lautet ein hiufig gehorter

Vorwurf in Japan, der sich auf das allgemeine Sprachverhalten bezieht: *'

Seit alters beschrénkte sich fiir den Durchschnittsjapaner das, was man Kommunikation
nennt, auf tdgliche Unterhaltung und auf das Griifien in formeller Situation. In der
Unterhaltung ohne Verpflichtung, mit Familienmitgliedern oder in gleichgestellter
Umgebung, also unter "Angehdrigen", waren auch die Japaner keinesfalls passiv. Das
war eher eine Gelegenheit, die dem Leben Abwechslung und Erholung brachte. Ein
durchschnittlicher Japaner hatte weder den Willen noch die Fahigkeit, von da den Schritt in
die Offentlichkeit zu tun, sich zu exponieren, Aussagen zu machen und Verantwortung
dafiir zu ibernehmen.

HAGA, Nihonjin no hyogen shinri, S.20 /21

Aus dem Zitat geht hervor: Weil offentlicher Sprachgebrauch Verantwortung be-
dingt, hilt man sich zuriick. Das aber ist ein anderes Wort fiir (verhaltensméaBige)

Passivitdt.

Passivitiit

Man exponiert sich nicht, bleibt als Beobachter unauffillig im Hintergrund. Zeigt
sich dieses Verhaltensmuster auch in den japanischen Liedtexten? Insofern, als die
Sénger (der Verfasser) und die Protagonisten am Geschehen unbeteiligt, unschuldig
und nicht verantwortlich sind fiir das, was sie besingen, ja. Denn wie man sieht,

lassen sie hochstens ein Geschehen Revue passieren, tun aber selbst nichts.

Man fiihlt an der Stelle die Notwendigkeit, die Interpretation konkret zu belegen und
den allgemeinen Eindruck z.B. anhand eines Vergleichs der typischerweise verwen-
deten Verbtypen zu verifizieren. Das ist nur mit Einschrinkung moglich. Erstens
sind, es wurde an anderer Stelle schon gesagt, die westlichen Wortklassen nach
Funktion und Verwendungsart nicht deckungsgleich mit &hnlichen auf der japani-
schen Seite, und zweitens gibt es, selbst wo sie im Prinzip vergleichbar wéren, Fille,
bei denen inhaltlich Ahnliches in den beiden Sprachen durch jeweils andere Wort-

arten ausgedriickt wird.
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Ich weil} nicht was soll es bedeuten, daB ich so traurig bin Adjektiv
RUNEFmbRRE LT Verb

In diirren Bléttern séuselt der Wind. Verb
FEODTbH & U Substantiv

Ein Vergleich kann sich also nicht allein an Wortklassen orientieren, sondern mulf3
die Ausdrucksformen in jedem Einzelfall qualitativ beurteilen. Die Anlehnung an
die Klassifikation der Verben nach semantischen Gesichtspunkten ist darum nur eine
Hilfskonstruktion.  Diese sogenannten Bedeutungsgruppen sind in den verschiede-
nen Grammatiken der deutschen Sprache zwar nicht einheitlich geregelt, doch die
Einteilung bei ULRICH ENGEL *** wird im Prinzip auch von anderen Schulen, z.B.

HELBIG / BUSCHA oder auch im DUDEN, in dhnlicher Weise vorgenommen:

Tdtigkeitsverben (gehen, tanzen, zahlen u.a.):
setzen beim Subjekt Téatigsein, Aktivitdt voraus. Handlungsverben sind eine Sub-
klasse der Tétigkeitsverben, sie enthalten ein Ziel in ihrer Tatigkeit (beliefern,

schicken, unterstiitzen, widmen u.a.)

Vorgangsverben (sich bewolken, ddmmern, errdten, fallen, rinnen u.a.):

beschreiben Anderungen, die das Subjekt an sich selbst erféhrt.

Zustandsverben, (liegen, schlafen, sein, stehen u.a.):

beschreiben ein Bestehen, ein Sein usw. des Subjekts.

Beispiel Erlkonig
Deutsch: Er hat den Knaben wohl in dem Arm,
Er faB3t ihn sicher, er hilt ihn warm.
Japanisch: il Bk 529 % Im Arm hielt er einen dngstlichen
Knaben
LonEiEnviady richtig fest.

Der 'originale' Vater tut erkennbar mehr als sein ins Japanische iibersetzter Vertreter.

Beispiel Heidenrdslein

Deutsch: lief er schnell, es nah zu sehn,
Japanisch: g e ge ihre Farbe entziickte ihn
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Deutsch:
Japanisch: FH o X FHrh,

Roslein wehrte sich
"Wenn du willst, so pfliicke mich",

Knabe und Rose im japanischen Teil sind deutlich passiver.

Beispiel Stdndchen

Deutsch:

Japanisch: DY REENOPDO—5 1L
MO—5L
HEHEWE T BEXmD
st BEITY

Aus dem deutschen Vers spricht mehr Aktivitét.

Beispiel Auf Fliigeln des Gesanges

Deutsch:

Japanisch: B & 3 EICIEITE D
REmici: #izk )

R4z #HEIZB9

LaB auch dir die Brust bewegen,
Liebchen, hore mich!
Bebend harr ich dir entgegen!

Dieses Lied intimer Gedanken
dieses Lied.

Kennst du die tiefe Sehnsucht?
mein Herz ist unruhig.

Die Veilchen kichern und kosen,
Und schaun nach den Sternen empor;
Heimlich erzdhlen die Rosen

Sich duftende Mahrchen ins Ohr.

Die Blumen duften in dem Garten, auf
den (dishomeika) die Sonne scheint.
Schau doch, auf dem Teich die Farbe
der Lotusblume.

Uber dem ganzen Teich die Farbe der
Lotusblume.

Nicht nur in dem zitierten Ausschnitt, im ganzen Lied ist die Diskrepanz zu spiiren.

Beispiel Wiegenlied

Deutsch:

Japanisch: [SFEANE TV ARON
BEOMHMD 5> 5

Leise wiegt dich deiner Mutter Hand;
Noch beschiitzt dich deiner Mutter
Arm,

von deiner Mutter umarmt
im Arm (Armel) deiner Mutter

Die Mutter ist aktiv im deutschen, aber passiv (auch grammatisch) im japanischen

Teil.

Die Gesamttendenz spricht fiir sich: Da trégt einer sein Herzliebchen fort, es sprin-

gen Knospen, Liebe geht auf, das Gebet schwingt sich auf und der Verfasser gesteht

etwas. Es laufen die Briider auf ihrer Bahn, Millionen stiirzen nieder. Des Lebens
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wilder Kreis umstrickt, die Musik entziindet ein Herz und sie entriickt, wihrend wan-
kende Bliitenzweige zittern. Der Harfe entflieBen Akkorde, erschlieBen den Him-
mel. Ein Freund wandelt, das Zauberlicht flie3t, auch Liifte fliistern, Glockchen
sduseln, Nachtigallen floten, eine Blume entbliiht und ein Name schimmert. Dann

erwachen Liifte, die sduseln, wehen und schaffen, auf daf} alles sich wendet....

Die anderen denken an den Friihling, warten auf den Gesang, wihrend das Eis
schmilzt und Schnee fillt, und die Menschen dariiber ins Griibeln kommen. Schat-
ten fallen durch Aste, Ginse zichen vorbei und schnattern, ein Licht scheint, ein
Sturm singt. Schiffe ziehen voriiber, Tropfen fallen, der Autor mdchte Szenen
vergleichen. Er denkt an den Sommer, und als aus dem Nebel ein Weg auftaucht,
da schlieB3t er die Augen und triumt wie die Blumen. Unabldssig regnet es, und
man erinnert sich an vieles beim Anblick der Wellen, die kommen und gehen. Ein

Nebelhorn tont in der Ferne...

Fazit

Die Lieder zeichnen die Sprechwirklichkeit exemplarisch nach, und diese konnte
mitbestimmt sein von dem von MORI gezeichneten psycholinguistischen Hinter-
grund. Auf die vorliegende Arbeit angewandt, lassen sich seine Ausfithrungen so
interpretieren: Die Struktur der Sprache entspricht einer Personlichkeitsstruktur,
die den Unterschied zwischen ich und du verschleiert. Daraus resultiert ein
Sprachgebrauch, der gekennzeichnet ist von Ausdrucksweisen, die sich der Beurtei-
lung des Gesagten enthélt und dadurch Situationen vermeidet, in denen die Frage
nach der Verantwortung fiir das Gesagte gestellt wird. Passivitdt des Ausdrucks

wiirde das Phinomen ebenfalls treffend bezeichnen.

Die sich immer wieder stellende Frage wer tut wem was in den Texten wire zwar
nicht beantwortet, es ware aber erklart, warum sie aufkommt. Es lieBen sich die
fehlenden Personenbenennungen und sogar die Ablehnung argumentativer Aus-
drucksweisen damit beleuchten helfen, die sowohl die japanischen Lieder als auch
die Ubersetzungen oder Nachdichtungen der deutschen Liedtexte kennzeichnen.

Passivitit mag auch Voraussetzung sein fiir die stets durchscheinende gedriickte
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Stimmung dieser Lieder, denn Melancholie und groBe Aktivitét schlieen sich wohl

aus.

Wieder ist man verleitet, von den Betrachtungen der Gesangstexte auf einen grofe-
ren Rahmen zu extrapolieren und z. B. darauf zu verweisen, daf3 eine wenig kritische
Sichtweise und Passivitdt typische Kennzeichen vieler literarischer Texte dieser

Kultur sind.
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IV  KUNSTASPEKTE
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Kapitel 7 Rezeptionsbedingungen

Das Heidenréslein von FRANZ SCHUBERT ist in den Schulbiichern von 2009 / 2010
nur mit einem deutschen Text versehen. Dasjenige von HEINRICH WERNER, auch in
Japan das weitaus bekanntere, ist in denselben Biichern auch enthalten - es hat je-
doch einen japanischen Text. Da das Original von GOETHE fiir beide Komponisten

gilt, muB3 der Grund fiir die unterschiedliche Behandlung bei der Musik liegen.

Wie zu Beginn angedeutet, haben sprachliche, nicht musikalische Interessen dieser
Arbeit den Boden bereitet. Keine Untersuchung von Liedern indessen, auch wenn
sie nur deren Texte zum Gegenstand hat, kann ignorieren, dafl dort die Sprache nicht
isoliert auftritt, sondern zusammen mit einem musikalischen Teil. Welche mit dem
musikalischen Eindruck verbundenen Gesichtspunkte in Japan wirken kdnnen, das
wenigstens anhand von autoritativen Stellungnahmen zu beleuchten, mufite sich die-
se Arbeit daher ebenfalls zur Aufgabe machen. Denn auch wenn man sich nicht an
der Diskussion beteiligen mochte, ob Musik eher mit dem Verstand oder mit dem
Gefiihl rezipiert werden sollte, daff Musik gefillt oder nicht, daf3 sie die Gefiihle an-
spricht, wird man kaum bestreiten. Viel spricht flir die Vermutung, zuerst tréfen die
Lieder nicht auf eine fremde Sprachwelt, sondern auf fremde Horgewohnheiten,
fremde sthetische MaBstibe u.a.m. *** Aus diesem Grund wurden musiktheoreti-
sche Zusammenhénge dort, wo es dem Untersuchungsziel dienbar war, zwar nicht

zum Untersuchungsgegenstand gemacht, aber als Hintergrundinformation skizziert.

Im ProzeB der Liedentstehung kommt im 'Normalfall' das Gedicht zuerst. Wenn
deutsche Lieder Japan erreichen und dort entweder durch Nachdichtung oder durch
Ubersetzung mit neuen Texten ausgestattet werden, wird die iibliche Reihenfolge
vertauscht: Nun ist die Musik zuerst da! Diese setzt allein durch Linge, Takt,
Meter usw. Grenzen, die kein Text einer anderen, neuen Sprache ignorieren kann:
Es passen nicht beliebig viele Silben in einen Takt und nicht beliebig viele Worte in

ein Lied.

Was die Horer an subjektivem Gehalt in die Musik 'hineinhdren', wiegt noch schwe-

rer. Nur ein positiver von der Musik ausgehender Eindruck kann einen Ubersetzer
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oder Dichter veranlassen, sich mit ihr iiberhaupt auseinanderzusetzen, so darf man
annehmen. Statt positiver Eindruck kann man auch Begriffe wie Gefiihl, Empfin-
dung oder Stimmung, Asthetik oder Schénheit ins Spiel bringen. Das sind keine
musiktheoretischen Parameter, es sind physiologische und solche der Psyche. Die
physiologischen hat HERMANN VON HELMHOLTZ in seiner Lehre von den Tonempfin-
dungen umfassend untersucht. Seine Aussagen zur Beziehung zwischen Gefiihl
und Musik *** haben wohl wie keine andere Beschreibung dieses Gebiet erhellt,
doch hat auch er das letzte Geheimnis der Musik nicht liiften kdnnen, wie er selbst
einrdumte: >

... Ubertrégt (...) Stimmungen, die der Kiinstler seiner eigenen Seele abgelauscht hat, in

urspriinglicher Lebendigkeit in die Seele des Horers, um ihn endlich in den Frieden ewiger

Schonheit emporzutragen, zu dessen Verkiindern unter den Menschen die Gottheit nur

wenige ihrer erwihlten Lieblinge geweiht hat.
Hier aber sind die Grenzen der Naturforschung und gebieten mir Halt.

HELMHOLTZ: Uber die physiologischen Ursachen, S. 5

Wenn es sich herausstellte, dal HELMHOLTZ' Beobachtungen und Schliisse nicht fiir
jede Kultur in gleicher Weise gelten, da3 also das Gefiihl fiir die Harmonien nicht
iiberall auf der Welt gleich ist, dal dieselbe Melodie bei einer Allgemeinheit der
Japaner andere Empfindungen auslost als bei einer Allgemeinheit in anderen Lin-
dern, daB3 dieselbe Musik die Sinne nicht {iberall in gleichem Malle anspricht - dann

vielleicht wéren Auswirkungen auf den Text ja eine fast zwangsldufige Folge.

Lieder, die nach Japan gelangen, finden dort eine Kunst- und Musikkultur mit eigen-
standiger, langer Tradition vor und Rezipienten, die nach in dieser Kultur geltenden
MaBstdben urteilen. In diesem fremden Rezeptionsrahmen miissen sich die Importe
ihren Platz suchen. So lautet die zugrundeliegende Annahme, denn nach den Er-
gebnissen der an sozio-kulturellen oder linguistischen Gesichtspunkten orientierten
Abschnitte ist zu vermuten, auch auf der Ebene der Kunst entstehe fiir die Lieder An-
passungsdruck an die lokalen Bedingungen. Dieses Kapitel stellt einige der im
Kunstbereich herrschenden und fiir diese Untersuchung als signifikant erachteten
Bedingungen der Musikrezeption vor. Zusammen mit den in Kapitel 8 skizzierten

Kunstaspekten der Lyrik wird von der Beschreibung erwartet, dall sie ein mehrdi-
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mensionales Bild zu zeichnen erlaubt, in welchem das 'Schicksal' des Kunstanteils

beim Export nach Japan deutlich wird.

Da Rezeption das Thema heifit, stehen Disposition oder Priaferenzen des japanischen
Publikums im Vordergrund, musiktheoretische Elemente wie fremde Tonleitern oder
Tongeschlechter der einheimischen Musikstiicke kommen nur an der Peripherie ins
Blickfeld. Sie bilden einen Teil der kiinstlerischen Rahmenbedingungen, der aber

nur in bezug auf seinen mdglichen EinfluBl auf die Horgewohnheiten mit der hier ge-

stellten Aufgabe in Verbindung steht. Fufinote 237 gibt einen Uberblick.
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7.1 Das andere Musikempfinden

Aus einem Musiklehrbuch fiir Gymnasien (Oberschulen): ***

(...) Japaner betrachten die Musik nicht als selbstidndig und um ihrer selbst willen, sondern
stets als etwas in engster Verbindung zu Literatur und Theater Stehendes.

Kokosei no ongaku 1, S. 124

In einem anderen Band desselben Jahrgangs wird der Tenor noch deutlicher: >

Die traditionelle Musik Japans hat sich in engster Anlehnung an die Sprache entwickelt, in
einem Malfle, das es rechtfertigt, davon zu sprechen, sie bestehe zum gréBten Teil aus
Vokalmusik,. Diese Vokalmusik ist in zwei grofe Bereiche unterteilt: Der eine, der
durch yokyoku (die Musik des no) und joruri usw. reprasentiert wird, und dessen Kern aus
tiberlieferten Sagen und Erzdhlungen besteht, heillt katari mono, der andere, der durch ji-
uta, sokyoku, naga uta usw. reprasentiert wird, und dessen Schwerpunkt der musikalische
Ausdruck ist, hei3t utai mono.

Eine weitere Besonderheit besteht darin, daf3 es in der traditionellen japanischen Musik
viele verschiedene Musikarten gibt, die jeweils als ein Element der gesamten Kunst
gepflegt wurden: das utai der no-Kunst, das gidayii bushi des bunraku, die im kabuki
enthaltenen naga uta, dokiwazu bushi, kivomoto bushi usw.

Kokosei no ongaku, Joy of Music, S. 132

Wenn japanische Autoren wie im Zitat oben betonen, die traditionelle japanische
Musik habe sich "in engster Anlehnung an die Sprache entwickelt", oder man kénne
japanische Musik ohne gute Sprachkenntnisse nicht verstehen, miissen sie eine
grundsétzlich andere Beziehung zwischen Sprache und Musik im Sinn haben, als die,
die im westlichen Musikraum verstanden wird. Von rhythmischen Anpassungen

240
abgesehen,

scheint die "engste Anlehnung" darin zu bestehen, da3 normalerweise
gesprochene Inhalte gesungen werden. Es muf3 also um Ausdruck und Auffiihrung
gehen, nicht um eine besondere Abstimmung zwischen Komposition und Lyrik.
Eine 'innere' Beziehung des Textes zur Musik spielt in diesen Uberlegungen offenbar
keine Rolle, der betreffende Text konnte auch zu jeder anderen als schon empfunde-
nen Musik gesungen werden. Welches harmonische, rhythmische, melodische ...
Element zu welchem sprachlichen in welcher Beziehung steht, ist ein Gedanke west-

licher Liedbetrachtung - in den japanischen Beitragen zum Gesang hat sich kein

solcher Bezug finden lassen. **'
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Diese Arbeit wurde unter der Annahme verfa3it, es seien nicht objektive, meBbare
Eigenschaften der Musik, die die Art und Weise der Aufnahme deutscher Lieder in
den fremden Rahmen Japans beeinflussen, sondern subjektive: Mdoglicherweise
horen, empfinden, schitzen die Japaner etwas anderes an ihrer eigenen traditionellen
und an der importierten Musik usw. Gilt aber schon die Beziehung zwischen
Mensch und Musik in ein und derselben Kultur als ein unverstandenes Kapitel, um
wieviel komplexer muf} es werden, wenn sich in der Musik fremde Kulturen begeg-

nen.

7.1.1 Die Andersartigkeit im Denken

Schon vor iiber 40 Jahren wies SIEGFRIED BORRIS in Formulierungen, die heute noch
so Giiltigkeit beanspruchen konnten, auf die uns fremden Gegebenheiten in Japan

. 242
hin:

Die fundmentale Andersartigkeit im Denken, Empfinden, Urteilen und Verhalten, die das
orientalische Wesen kennzeichnet, spielt auch in vielen Formen des Musiklebens eine Rol-
le. Das vergiBit man leicht, wenn etwa das japanische Rundfunkorchester oder japanische
Solisten Musik der europdischen Klassik oder Romantik inspiriert und makellos interpre-
tieren.

S. BORRIS, Vorwort, S.9

Diese Andersartigkeit mag sich im Laufe der Zeit wihrend der Modernisierung
etwas abgeschliffen haben, das Denken, Empfinden usw. sich dem des Westens
zumindest oberfldchlich angeglichen. Dal} sie immer noch besteht, gilt aber als
unbestritten.  Sie tritt nur deutlicher zutage in etwas dlteren Zeugnissen, etwa denen
von KIKKAwWA ErsHI (5 )1/3E4=, 1909 - 2006) oder KISHIBE SHIGEO (31 ik, 1912
- 2005), beide anerkannte Autorititen. Uber den bisweilen defensiven Standpunkt
gegeniiber westlicher Musik, begleitet von einem Geschmack von Rechtfertigung,
oder iiber Wendungen, die eine &sthetische Exklusivitit beanspruchen, mufl man
hinweglesen, es sei denn, man betrachtet auch solche Sichtweisen als Teil der
Andersartigkeit. Die Tendenz ist in vielen dlteren Verdffentlichungen zum Thema
traditionelle Musik zu spiiren. So schleichen sich auch in das ansonsten duflerst

informative Shi to kotoba to buyo 5% & S5 & #EHfi] von KOBAYASHI AIYT (/MK

ZHE) Sitze wie dieser ein: 2%
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Das Charakteristische an den liberlieferten Liedern unseres Landes ist, daf sie alle statisch
und grazios sind. Das Statische findet man auch in den tiberlieferten Liedern aller Léander,
aber mir kommt es so vor, als ob die Grazie ausschlielich in den tiberlieferten Liedern
unseres Landes erscheine.

KOBAYASHI, S. 205

"Grazie" liegt indes im Auge des Betrachters. KOBAYASHI war das Konzept des
Aufnahmerasters wahrscheinlich nicht geldufig: So mancher Zuhorer aus kulturfer-
nen Lindern wird Grazie usw. in der traditionellen Musik Japans kaum wahrnehmen
und vielleicht sogar gegenteilige Empfindungen haben. KISHIBE flicht in seine
Rede gar ans Chauvinistische grenzende Gedanken ein, die von denen mit mehr
substantiellem Gehalt zu trennen miihevoll sein kann:

(...) the most basic idea of musical aesthetics is of course the idea of beauty, which,
needless to say, has been in the heart of the Japanese throughout history.

KISHIBE, S. 15

(...) a part of the everyday life of the modern Japanese in their almost inborn feelings of
rhythm and melody.

KISHIBE, Vorwort

Auch hier: Die Vorstellung von Schonheit mag in den Herzen der Japaner seit un-
denklichen Zeiten fest verankert sein - in den Herzen der anderen vermutlich auch.
Fiir ein "fast" angeborenes Gefiihl fiir Rhythmus und Melodie bei einem bestimmten
Volk gibt es (abgesehen davon, daB3 "fast" und "angeboren" nicht gut zueinander
passen, es ist ein Entweder-oder-Verhiltnis) keinen Beweis. Und wenn KISHIBE
dann gar von unterschiedlichen "Triumphen" der Musikrichtungen spricht, fillt es

. . 244
einem neutralen Leser noch schwerer, zuzustimmen:

(...) The well controlled harmonic structure of modern western music may be understood as
a triumph of science and logic, while the delicate melodic structure of Japanese music,
decorated by delicate colours of sound and microtones, can be regarded as a triumph of
nature and human sensitivity.

KISHIBE, S.17
Es bedarf einer gewissen Technik, iiber solche Stellen hinwegzulesen. Die Anders-

artigkeit des Musikempfindens, die hier gemeint ist und beschrieben werden soll,

spricht aber vielleicht auch aus gerade solchen Darstellungsweisen.
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7.1.2 Der andere Charakter der Musik

Falls es einen speziellen Charakter in der japanischen Musik gibt, lokalisiert man ihn
am besten in der Zeit, bevor BEETHOVEN und SCHUBERT und andere Westliche mit
Kompositionen wie der Neunten, dem Lindenbaum usw. das Musikverstindnis und
das Horverhalten beeinflufiten. Das zu Rate gezogene Werk von KIKKAWA erschien
in dem Sinn frith genug, im Jahr 1948, also drei Jahre nach Ende des 2. Weltkrieges.
Druck, Aufmachung, aber auch Vokabular und Diktion lassen die zeitliche Nihe zur
noch nicht lange vergangenen Militdrherrschaft erkennen. Wie TANABE, so war
auch KIKKAWA als sog. Kulturpersdnlichkeit bunka korosha (SCALENS5HE) ausge-
zeichnet. Beide waren einfluBreich, das Mal3 ihrer Autoritit spiegelt sich in den

vielen Verweisen der einschligigen Fachliteratur. **°

Es gibt das berechtigte Argument, von Musik ausgeldste Gefiihle verweigerten sich
der Darstellung durch Worte.  Versuche, es doch zu tun, erinnern an jene, die gutes
Essen zu beschreiben versuchen. Musikkritiker werden die Zweifel wohl nicht

teilen, auch wenn sich selbst die wortgewaltigsten Autoren der Tatsache beugen: **°

(...) die Musik. Sie steht ganz abgesondert von allen anderen. Wir erkennen in ihr nicht
die Nachbildung, Wiederholung irgendeiner Idee der Wesen in der Welt: dennoch ist sie
eine so groBe und tiberaus herrliche Kunst, wirkt so méchtig auf das Innerste des Men-
schen, wird dort so ganz und so tief verstanden, als eine allgemeine Sprache, deren Deut-
lichkeit sogar die der anschaulichsten Welt selbst tibertrifft;

SCHOPENHAUER, S.233 /234

DaB es trotzdem unabléssig versucht wird, ist offenkundig, auch diese Arbeit lebt ja
zum Teil von diesem Widerspruch. KIKKAWA schildert "den Charakter der japani-

schen Musik", doch handeln seine Ausfithrungen (dankbarerweise) vorrangig von

deren Rezeption: **/

(...) Dennoch ist die Aussage "Die Musik ist eine auf der ganzen Welt geltende Sprache"
ein plausibel klingendes Geriicht. Eine traurige Melodie wird von allen Nationen als
traurig empfunden, und eine heitere Melodie wird von allen Vélkern als heiter empfunden.
Folglich ist Musik eine auf der ganzen Welt verstandene Sprache. ------- Das ist soweit
eine plausible Logik. Im allgemeinen enthélt ein Geriicht Plausibilitét als notwendige
Bedingung. Wenn man sich das aber mit etwas Abstand iiberlegt, dann wird seine
Schwiche sofort offenbar, was fiir ein Geriicht ebenfalls eine Charakteristik ist. Wenn
traurige Melodien von allen Nationen als traurig empfunden werden und heitere Melodien
von allen Nationen als heiter, wie kann man dann erkldren, dall anlédBlich des Staatsbegréb-
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nisses fiir General Graf TOGO von einem gewissen Land in einem Teil der als Kondolenz
tibertragenen Musik das in Japan ja als heiterste Volksmusik geltende kappore enthalten
war? Das gewisse Land wird ja wohl nicht schon zu jener Zeit Ubertragungen, die Japan
feindlich waren, gesendet haben. Das geschah deshalb, weil es eine Tendenz unter den
Leuten des Westens gibt, japanische Musik ganz allgemein als traurig zu empfinden.

Weil sie das Heitere, das Japaner zumindest bei der Instrumentalauffiihrung von kappore
empfinden, nicht héren. Womit der erste Gegenbeweis gegen die These, Musik sei eine
universell verstandene Sprache, erbracht wire.

Weiter, geht man vorldufig einen Schritt zuriick und nimmt an, daf3 in der Mehrzahl der
Félle sowohl Japaner als auch Européer traurige Musik als traurig empfinden, dann ist das
auf dieser Ebene ja tiberhaupt nicht auf Musik beschrankt, denn jedes Volk kann sofort
Weinen und Gelédchter als Weinen und Geldchter wahrnehmen.  Anders gesagt, ob man
auf englisch lacht oder auf japanisch, es wird immer als Geldchter wahrgenommen.
Womit der zweite, passive, Gegenbeweis erbracht wére.

Letztendlich lauft das "Die Musik ist eine auf der ganzen Welt geltende Sprache" auf ein
Gerede hinaus, das die in der Musik enthaltene Universalitat allein {ibertrieben betont, vor
den Besonderheiten komplett die Augen verschlieBt und keinerlei Reflexion enthdlt. Das
ist dieselbe Methode, mit der man die Verluste des Feindes iibertrieben propagierte und die
Verluste der Verbiindeten, als wisse man von nichts, vollig verschwieg. Aber genau jetzt
ist die Zeit gekommen, in der wir die in der Musik liegenden Besonderheiten niichtern
erkennen sollten. DaB selbst Japaner den Geschmack der japanischen Musik nicht kennen
und sich fragen, ob im Vergleich mit westlicher Musik die japanische minderwertig sei, ist
ein trauriges Phdnomen, das von einem Mangel an Erkenntnis fiir die Besonderheiten der
japanischen Musik herriihrt.

KIKKAWA, S.2 (....) 4

Er meint vorrangig Musik, nicht Text, doch formuliert er aus der Sicht in umgekehr-
ter Richtung nur das, was in dieser Arbeit in Kapitel 2 u. a. als Frage aufgeworfen
wurde: Verstehen sie, was sie singen? Musik kann man offenbar mif3verstehen.
Wenn stimmt, was er beobachtet, dann sind auch deutsche Musikstiicke, die nach

Japan gelangen, von dem Nicht-Verstehen der 'musikalischen Sprache' betroffen.

Sofort fallt einem wieder ARAI ein und seine Kritik an der Auffiihrungspraxis des
Lindenbaums als Beispiel, auf das andere Kapitel schon Bezug nahmen: ***

Fiir mich ist das ein ganz trauriges Lied. Auch wenn der Text etwas abgedndert ist - um
dieses Lied im Chor zu singen, mufl man schon ziemlich abgestumpft sein.

ARAL S. 126

KIKKAWA erhebt zundchst ganz allgemein Einspruch dagegen, westliche Mafstébe
einer Beschreibung und dem Verstdndnis fiir die japanische Musik zugrundezulegen,
auch dagegen, Werkzeuge westlicher Musikanalyse anzuwenden. Selbst die Repri-
sentation japanischer Musik auf einem fiinfzeiligen Notensystem hélt er fiir ungeeig-

net und eine den wahren Charakter verletzende Methode. Fiir ithn besteht der
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Unterschied in der Asthetik, zu der es keinen objektiven Zugang, sondern nur

subjektive Wertschitzungen gebe. **

Objektive Werke sind in der Kunst wichtig, noch wichtiger aber ist die Art des subjektiven
Wiirdigens. Leute wie der bedeutende Kunsthistoriker WOLFFLIN [HEINRICH WOLFFLIN,
(1864 - 1945) Schweizer Kunsthistoriker] haben ja schon darauf hingewiesen, daB} sich bei
Kunstwerken die Sichtweise als solche, das Auge als solches mit der Zeit dndert, und der
Psychologe MULLER-FREIENFELS [RICHARD MULLER-FREIENFELS (1882 - 1949) dt. Psy-
chologe] darauf, daB sich die Horgewohnheiten iiber die Zeit &ndern und je nach Volk
unterschiedlich sind.

Eine Analyse der japanischen und der westlichen Musik nur anhand der in den Notenbil-
dern erscheinenden duferlichen Musik vorzunehmen ist etwa so, wie wenn man Japaner
und Europider durch Autopsie zweier Leichen vergleicht.

KIKKAWA, S. 4-5

Dal} er damit den Blickwinkel vom Charakter der Musik auf die Voraussetzungen bei
den Rezipienten verschiebt, da} er mit anderen Worten das Aufnahmeraster in die
Diskussion einfiihrt, ist eine fiir den Zweck dieser Arbeit willkommene 'Themaver-
fehlung'. Bei den Rezipienten (den Japanern), so wird noch deutlich werden, sieht
er bestimmte Eigenschaften, die wiederum bestimmte Eigenschaften der Musik nach

sich ziehen oder voraussetzen, je nach angenommener Richtung der Kausalitit.

Wa kei sei jaku, deren Geist und die japanische Musik (FIAIE R OREF & HAE
%) (S.34), so faBt eine Kapiteliiberschrift das zusammen, wovon KIKKAWA glaubt,
es als das Wesen aller Kiinste Japans - und damit auch seiner Musik - zu erkennen.
Der Ansatz KIKKAWAs ist nicht exklusiv, auch KISHIBE **° umreiBt kurz "an
aesthetical idea consisting of four variants --- Wa-Kei-Sei-Jaku ---" ... (S.15). Seit
der Heian-Zeit (ca. 800 - 1200) existierten diese, die Auffassung von Musik bestim-
menden richtlinienartigen Gedanken. Er stimmt darin mit KIKKAWA {iberein, fiir
den wa-kei-sei-jaku die Essenz der Psyche japanischer Musik darstellen. Wohl
nirgendwo kommt die Andersartigkeit im Denken ... deutlicher zum Ausdruck als in

KikkAwAs Erlduterungen dieser vier Begriffe; sie sind im folgenden skizziert.

Die Wortreihe wa-kei-sei-jaku (FIHE 1) bedeutet iibersetzt etwa Harmonie,
Respekt, Reinheit, einsame Ruhe; sie habe urspriinglich die Ausdrucksziele der
Teezeremonie bezeichnet, charakterisiere aber auch die japanische Musik treffend.

Das erste Element, wa (F11) [Harmonie], entstamme dem reigaku (%% / #L3%%) *!
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dessen Ursprung in China liege, aber die Psyche des wa sei den Japanern vorher
schon zu eigen gewesen, sie sei durch reigaku (T8345) erst sichtbar geworden, sozu-
sagen verschriftet. >

(S.37)

Dieses wa jedoch ist das wa in wago [Harmonie, Einheit]. Das wa in chowa. [Harmonie,
Ubereinstimmung]. Damit wird friedliches Zusammensein unter Menschen ausgedriickt,
aber gleichzeitig auch die Harmonie der Tone, es ist also ein Wort, das gleichzeitig ein
logischer Begriff ist und ein édsthetisches Prinzip ausdriickt.

KIKKAWA, S. 38

Worin die "Logik Ga¥EAUMEE) " an dem Begriff besteht, mag sich ein neutraler
Leser fragen, da gerade durch die Ubersetzung ins Deutsche deutlich wird, wie
Kikk AWA das Wort wa an zwar anderslautenden, aber stets mit dhnlicher Bedeutung
versehener Begriffe erklirt. Auch sagt er nicht, wie sich die "Einheit der Menschen

(NDFIA) " in der Musik manifestiert, woran man sie darin erkennen kann - eine
"Harmonie der Toéne (i D FHFN) " lieBe sich ja notfalls physikalisch messen.

Stiarker noch fallt sein Bemiihen auf, der Attraktivitit von Musik mit Worten
nahezukommen. Dabei stofit er offenbar an dieselben, oben schon im Zitat von
SCHOPENHAUER angesprochenen Grenzen, die sich um die Bemiihungen aller
Musikkritiker ziehen. Er 1aBt zur Stiitze seiner Thesen den beriihmten no-Meister

Zeamr (PEFTHR, 1363 - 1443) ° zu Wort kommen, der in idealistischen Formu-

54

lierungen jedoch nur zum Anspruch, nicht aber zum Wesen *>* seiner Kunst etwas

sagt:

Nun, Unterhaltung heif3t die Herzen der Menschen zu besénftigen, ihnen das Gefiihl von
oben und unten [Standesunterschieden] zu nehmen; es ist die Basis des Gliicks und eine
Regel fiir ein gesundes und langes Leben.

ZEAMI, nach KIKKAWA, S. 38

Gei (3%, Kunst) heiit, vom Volk geliebt zu werden, bei diesem einmaligen Treffen [der
Zuschauer mit dem Kiinstler] das Leben zu bereichern. Wenn man folglich tiber bloBes
Ansehen nicht hinauskommt, erhilt man keine Anerkennung durch das Publikum.

Deshalb muf man bei n6 (HE) den urspriinglichen Geist bewahren und 76 so auffiihren, da3
es iiberzeugt: darin besteht jufuku (FFf@) [etwa: ein gliickliches Leben].

ZEAMI, nach KIKKAWA, S. 39 255
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KIKKAWA beschreitet hier einen nicht sofort einleuchtenden Umweg: Prinzipien
der Teezeremonie seien auf die Musik anwendbar, und er ruft ZEAMI, der diese Prin-
zipien in der no-Kunst propagiert, als Zeugen fiir den Standpunkt auf. LaBt man die
Vorgehensweise gelten, kann man mit den von ZEAMI zum Ausdruck gebrachten
Gedanken sympathisieren: sie fordern Bescheidenheit auf seiten des Kiinstlers.
Allerdings sagen auch sie nicht, obwohl KIKKAWA sie als "konkret" angekiindigt
hatte, welcher Mittel sich die Musik bedient, dieses Ziel zu erreichen. Immerhin

lassen die Ausfiihrungen mit Blick auf die Musik den Schluf zu, daB unter wa (1)

[Harmonie] zuerst eine Art Zuriickhaltung des Musikanten gegeniiber dem Publikum
verstanden wird. Sinngemif lautet sein Plddoyer, Musik diirfe ihre Horer nicht
iiberwiltigen (iiberfordern), sondern miisse auf einer Ebene mit ihnen bleiben.
Darum: Nicht etwa die kiinstlerische Vollendung - und die zwangsldufig damit
einhergehende gewisse Entfremdung vom Publikum - sei das Erstrebenswerte an der
Musik, sondern die Ndhe zum Publikum. Es ist nicht schwer vorherzusagen, dieser
Standpunkt finde im Westen wohl wenig Zustimmung, dennoch ist er im Sinne der

Aufgabenstellung dieser Arbeit beachtenswert.

In der weiteren Diskussion des wa (F11) kommt er zu dem SchluB, die groBen Werke

der klassischen europdischen Musik seien zu schwierig; statt Unterschiede zwischen
oben und unten aufzuheben, erzeugten sie solche geradezu, weil sie spezielles Wis-
sen zu ihrer Rezeption voraussetzten. Damit entfernten sie sich vom einfachen
Volk, widerspriachen dem Konzept von Harmonie. Kontrast sei das Element, das
westliche Musik von der japanischen unterscheide, Kontrast sei das Wesentliche an
der Sonatenform,*® die die Hauptvertreter europdischer Musik (BEETHOVEN,
BRAHMS...) in ihren Werken vervollkommneten. Deren auf These und Antithese

ausgerichtete Musik stelle das Gegenteil von Harmonie dar. >’

Wie die Betrachtung oben zeigt, sind Japaner von dem Geist des wa durchdrungen und
haben sich deshalb fiir Kontrast als ein dsthetisches Aufbauprinzip nie begeistert. Als ein
Resultat dessen sieht der Aufbau [japanischer Musik] so gravierend unterschiedlich zu dem
westlicher Musik aus. Folglich sollte man nicht vergessen, daf3 die d&ufleren Unterschiede
zwischen westlicher und japanischer Musik weder Wertunterschiede darstellen, noch
Unterschiede verschiedener Entwicklungsstufen.

KIKKAWA, S. 52
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Um es zu wiederholen: Was KIKKAWA beschreibt, ist nicht vorrangig die Musik.
Vielmehr stellt er die Bedingungen fiir deren Akzeptanz dar und kommt damit den
Zielen dieses Kapitels entgegen, auch wenn er den besonderen Charakter der japani-
schen Musik nicht zeigt. Welche musikalischen Mittel es sind, die Kontrast ver-
meiden, 1463t er unerwihnt; erst recht nicht untermauert er seine Thesen mit Noten-
beispielen. Der SchluB, den seine Schilderungen nur zulassen, lautet daher: Japa-

nische Musik ist einfach, dadurch erzeugt sie Harmonie [!]

In bezug auf die Rezeption hat ihn die Geschichte im wichtigsten Punkt l&ngst wider-
legt: Japaner erfreuen sich an BEETHOVEN und all den anderen Grof3en, also auch
an dem "Schonheitsprinzip, das auf Kontrast baut". Wenn sich indessen bestétigen
sollte, daB in Japan tendenziell simple, unstrukturierte Melodien vor z. B. sonaten-
méfBigen Kompositionen oder Fugen usw. bevorzugt werden, dann miif3te sich dieser
latent im Hintergrund lauernde Geschmack auch im ProzeB der Aufnahme deutscher
Lieder niederschlagen, und KIKKAWA hitte einen wichtigen Hinweis gegeben. Es
sei aber bereits hier als Widerlegung auf die Fuge im Chor von Freude schoner Got-
terfunken verwiesen, als musikalischer Bestandteil eine Herausforderung, die ein
kaum zu iberbietendes Gegenbeispiel von "einfach" darstellt, vor der die japani-
schen Chore ja keineswegs kapitulieren, und deren Bewdltigung das japanische

Publikum genief3t.

Vier Elemente waren es, von denen KIKKAWA sagt, sie seien fiir den Charakter der
japanischen Musik konstituierend: Das erste, gerade diskutierte wa (F11, Harmo-
nie), reprisentiere im (bereits genannten) reigaku (i%%%) die Essenz des gaku (3%,
Vergniigen, Unterhaltung). Das zweite Element der Viererreihe, kei (4%, Respekt),
sei die Essenz des rei (i / #L, etwa Wiirde, Anstand) in demselben reigaku (&) .
Diesen Respekt kei (%) und seine Rolle im Charakter der Musik zu beschreiben,
begibt er sich sodann auf einen lingeren Umweg iiber konfuzianische Lehrinhalte
(fL7C, Buch der Etikette) auf dem man ihn im Zusammenhang mit dieser Arbeit
nicht zu begleiten braucht. Im wesentlichen besteht nach seiner Meinung der

Respekt in der Musik darin, daB, erstens, in einem Ensemble dem Ranghdchsten das

Recht eingerdumt wird, den Ton vorzugeben: vor den anderen anzufangen und nach
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den anderen aufzuhoren. Zweitens besteht er darin, dal die Spieler oder Sénger
ihre Leistung an den Ranghdchsten anpassen, das heil3t, sich zuriickhalten, wenn sie
besser sind. Sie {iiberlassen ihm das Kommando, die Fiihrungsrolle. Diese
besondere Stellung des Ranghdchsten kommt in dem Begriff ondé (% 8H) zum
Ausdruck, der auch in der Gegenwartssprache fiir das Konzept einer Vorreiterrolle -
auch auflerhalb musikalischer Zusammenhénge - geldufig ist und an das deutsche
Den Ton angeben erinnert. KIKKAWA erwihnt es nicht, aber es scheint, als kimen
zwar keine Standesunterschiede, aber eben doch soziale Unterschiede (Ranghdch-
ster) in die Auffiihrungspraxis der Musik zuriick, die den oben formulierten Zielen
des wa entgegenlaufen. Dort ging es ihm zufolge ja darum, genau das zu vermei-
den. Das in seiner Beschreibung zutagetretende Oben und Unten ist eng verwandt

mit dem in der japanischen Sprache herrschenden, und das kei (5%) im wa kei sei jaku

ist nicht zufillig dasselbe wie dasjenige in keigo *°° (H%7E) .

Der Respekt erstrecke sich dariiberhinaus auf die Instrumente und auf die Gotter, von
denen die Melodien der Menschheit gegeben wurden. Nicht die Komposition, son-
dern die Art und Weise der Auffiihrung und die Hochachtung vor den Ténen und de-
ren Herkunft seien das Wesentliche an der japanischen Musik: **°
Die Vorstellung Komposition ist eine Leihgabe aus der westlichen Musik. In der japani-
schen Musik werden die Stiicke nicht gemacht, sie werden geboren, einem gegeben.

Musik ist nicht etwas vom Menschen Fabriziertes, es sind wiedergeborene Worte Gottes, es
ist die Stimme der Natur.

KIKKAWA, S. 63

Diese erstaunliche Sichtweise korrespondiert mit der Tatsache, dal der Autor, der
den Charakter der Musik zu beschreiben sich anschickt, bis zu dieser Stelle noch
kein Wort iiber die Tone, deren Qualitit, Anordnung und Kombination usw. verloren
hat. Sind es denn nicht sie, die den Charakter von Musik bestimmen? Nein! sagt
er, vielleicht im Westen, aber nicht in Japan: **°

Sich zur Erfiillung des Zwecks jeder Methode zu bedienen war bei der Auffithrung

japanischer Musik nicht akzeptiert. Auditive Schonheit war nur anerkannt unter der
Voraussetzung, da3 die visuelle Schonheit nicht verlorengeht.

KIKKAWA, S. 82
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Selbst ein wohlgesonnener Leser muf} aus dem Zitat schlieBen: Die Verpackung ist

der japanischen Musik wichtiger als der Inhalt!

Das dritte Element der Liste wa kei sei jaku (FNAIERL) , das KIKKAWA fiir ein die
japanische Musik konstituierendes hilt, ist das sei (Jf, Reinheit). Auch sie ist bei

ihm nicht durch Tone definiert. Im Gegenteil, bei ihr gehe es vorrangig um die

(kérperliche) Haltung der Auffiihrenden. Uberzogen formuliert:  Fiir einen Spieler

ist es am wichtigsten, dal3 er aufrecht sitzt [!] 261

Sei [Reinheit] ist natiirlich ein visueller Begriff. Diesen im Zusammenhang mit einer
auditiven Kunst wie der Musik diskutieren zu wollen, erscheint auf den ersten Blick als
eine von vornherein vergebliche Mithe. Wenn man aber den Begriff dieses sei in seiner
Bedeutung etwas erweitert, dann ist es das keineswegs mehr so. Sei ist verwandt mit
Begriffen wie Korrektheit, Frische und Ordnung. Dann wird man darin ohne Vorbehalte
einen Begriff erkennen, der in Beziehung steht zu Haltung und Gestik bei der Auffiihrung
von Musik.

Betrachtet man in diesem Sinn die Auffiihrung japanischer Musik, sto3t man darin auf
extreme Besonderheiten.

KIKKAWA, S. 75

GUIGINARD bestitigt, daB das im Prinzip heute noch gilt: >**

Da [beim Unterricht] werden Gesten korrigiert, die eigentlich die Spieltechnik direkt nicht
behindern (...)

GUIGNARD, S.34

So wichtig der Aspekt Haltung auch sein mag, falls er - im Westen - wirklich irgend-
wo schriftlicher Erwéhnung fiir wert befunden wiirde, dann sicher nicht unter dem

Stichwort Musik. Dal} man Musik aus dieser Sicht {iberhaupt 'definieren’ kann, legt

eine Sichtweise bloB, die die ganze Fremde des betrachteten Rahmens spiegelt. 2%

Im Westen gibt es zwar eine Menge von Biichern iiber die Auffithrungsmethodik von Piano
oder Violine, aber in ihnen stehen schlicht und einfach die Technik betreffende Erklédrun-
gen im Mittelpunkt, wobei es die grofite und endgiiltige Frage ist, wie man es erreicht,
einen schonen, richtigen Ton zu erzeugen. Die Korperhaltung bei der Auffithrung oder
die Fingerbewegungen werden mit diesem Ziel aufs genaueste behandelt. Betrachtet man
dagegen Biicher, die die Auffithrungsmethode japanischer Musik betreffen, ist die Sachlage
vollig anders. Dort gibt es nur ganz wenige die Technik betreffenden Erklarungen.

Dafiir werden die Korperhaltung und die Attitiide bei der Auffithrung als wichtige Themen
behandelt. Dariiberhinaus dient das Studium der Korperhaltung bei der Auffithrung weder
als Mittel zur Erzeugung eines schonen Tones noch einem schnellen Vortrag. Die Schon-
heit der Korperhaltung selbst ist bei der Auffithrung gefragt. (...)

KIKKAWA, S. 75/ 76
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Konnte man die Andersartigkeit der Musikbetrachtung deutlicher ausdriicken? Zur
Musik eine Einstellung wie diese zum Ausdruck zu bringen, wiirde ihrem Verfechter,
wenn es ihn im Westen gibe, wahrscheinlich seine Autoritdt kosten. Indes:
KIKKAWA hat hier moglicherweise ein gewisses Mafl an Verteidigung verdient, sind
doch Elemente der zum Ausdruck gebrachten Sichtweise auch im Westen vorhanden.
Auch bei uns legt man Wert auf Haltung und Stil bei der Musikauffiihrung. Nicht
von ungefdhr treten viele Kiinstler in Frack und langem Abendkleid auf. Die
Mimik des Pianisten, die Gestik des Dirigenten, selbst die Freundlichkeit der Frau an
der Garderobe im Foyer des Konzertsaals konnen unsere Musikrezeption beein-
flussen, obwohl sie mit Musik per se nichts zu tun haben. Die Andersartigkeit
besteht wahrscheinlich nur im Grad der Bedeutung, die solchen 'unmusikalischen'

Elementen beigemessen wird.

Bei der Beschreibung des vierten Elements der Liste, dem jaku (i, etwa: einsame
Ruhe), wartet auf den westlichen Leser keine Uberraschung mehr: KIKKAWA meint
nicht hauptsdchlich Melodie und Harmonie und Rhythmus, er meint die Amplitude
und das Tempo. Das Schlagwort jaku () miisse man weit interpretieren: Stille,
Einsamkeit, Undeutlichkeit, Einfachheit, einfache Eleganz usw. Die Stille habe im
musikalischen Sinn zwei Bedeutungen, eine zeitliche und eine raumliche. Die zeit-
liche betreffe das Tempo der Musik, die andere die Lautstirke. Stille in der Musik
bedeute daher langsame, leise Musik. Was das Tempo, insbesondere auf gagaku

(H£242) [instrumentale Unterhaltungsmusik] bezogen, betrifft, so sei diese etwa im 7.
Jh. aus China importierte Musik, wie es auch der konfuzianische Gelehrte AMAMORI
HosHO (FRARITIN, 1668 - 1755) in seinem Essay Tawaregusa 721341 < & | zum
Ausdruck bringe, frither zwar mit mehr Verve zelebriert worden. Er, KIKKAWA,
schlieBe aber gerade wegen der Anderung, die diese Musik im Laufe der Assimi-
lation in Japan erfahren habe, daB langsames Tempo *** die Seele japanischer Musik

sel.

Nach dem Tempo nimmt er sich das zweite im jaku (7, Stille) enthaltene Element,

die Lautstdrke, und die {ibrigen genannten Bestandteile vor. Man braucht der wei-

teren Argumentation aber nicht mehr zu folgen, sie verlduft in den dhnlichen Bahnen
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(BEETHOVEN, MAHLER sind zu laut...), in denen die vorherigen Punkte besprochen

wurden. Die Andersartigkeit ist zur Genilige dokumentiert.

Fazit

Dafiir, da3 die verschiedenen Quellen eine enge Verbindung zur, oder die wichtige
Rolle der Sprache in ihrer - der japanischen - Musik betonen, historisch sogar eine
Gleichsetzung der beiden andeuten, kommen sprachliche Aspekte in den Erkldrun-
gen zur Musik zu kurz. Wahrscheinlich ist eben doch, wie im Westen **° wohl
auch, zuerst der Wohlklang der akustischen Signale verantwortlich fiir die
Attraktivitdt der Musik - und damit auch fiir die Bereitschaft, sie sich anzuhoren oder
sich mit ihr theoretisch auseinanderzusetzen. Allerdings legen die Zeugnisse dieses
Kapitels die Annahme nahe, die Parameter fiir Wohlklang seien unterschiedlich in
Japan und im Westen. Doch nicht nur abweichende Empfindungen gegeniiber
Lautstirke, Tempo oder auch der Komplexitit der Musik traten zutage - alles
Aspekte, denen man Einfluf3 auf die Rezeption deutscher Gesangswerke unterstellen
kann. Sogar formellen und visuellen Aspekten der Auffiihrungspraxis werde
Gewicht bei der Rezeption beigemessen, so lautete eine doch iiberraschende

Erweiterung der sonst (im Westen) erwartbaren Rezeptionsbedingungen.

Die Diskussion dieser Bedingungen, so 148t sich hier schon feststellen, ist weniger
von analytischen Erwdgungen bestimmt, sie orientiert sich an dsthetischen Gesichts-
punkten, deren Giiltigkeit oder Angemessenheit allerdings - zumindest von der zu
Rate gezogenen Fachliteratur - nicht hinterfragt wird. Der hier sichtbare 'Faden'

wird von Kapitel 8 aufgenommen.
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Kapitel 8 Musiktext und Kunst

Wenn deutsche Kunstlieder mit einem Text in japanischer Sprache versehen werden,
dann gehen Reim und Hexameter und alle anderen poetischen Bestandteile des
Originals verloren. Es liegt nahe zu fragen: Was wird aus der Kunst an diesen
Kunstliedern? Verarmen diese Stiicke dann sprachlich? Ja, kdnnte eine Antwort

lauten, es sei denn, die neue Sprache fiigt Neues an sprachlicher Kunst hinzu.

Angesichts solch groBer Namen wie GOETHE, SCHILLER, HEINE..., die iiber vielen der
urspriinglich deutschen Gesangstexte stehen, miissen sich Ubersetzer oder Dichter
der neuen Sprache an hohen MaBstiben messen lassen. Zudem existieren Musik,
Motive und Inhalte bereits als vorgegebene Rahmenbedingung, was die dichterische
Freiheit der Autoren der Zielsprache einschriankt. Von ihnen héngt es aber unter
anderem ab, ob das exportierte Kunstlied ein Kunstlied bleibt, deshalb wird in
diesem Kapitel nach Elementen japanischer Sprachkunst *®° in diesen Texten ge-
sucht, ein Ansinnen, das fordert, am Anfang zu erkliren, was man meint, wenn man
Kunst sagt.
Kunst

1. schopfer. gestaltende Tatigkeit des Menschen (...); Gesamtheit der Erzeugnisse dieser
Tatigkeit; das kiinstlich Geschaffene; Konnen; Fertigkeit; Geschicklichkeit (...)

Wahrig, Deutsches Wérterbuch

Man muflte es erwarten: Allgemeinpldtze wie dieser liefern wenig Erkenntnisge-
winn. Wird sich liberhaupt eine Definition von Kunst finden lassen, die iiber die
Grenzen eines Kulturkreises hinaus Giiltigkeit beanspruchen konnte?  Wohl
schwerlich, denn schnell verschiebt sich die Diskussion hin auf die MaBstibe, und
die stimmen hier und dort nicht iiberein. Es hilft auch nicht, dal man das
betrachtete Kunstfeld auf das der Dichtung eingegrenzt hat, selbst in dem kleineren

Rahmen findet man keine global giiltigen Orientierungspunkte.

OkI ATSUO (RATEF, 1895 - 1977) ist nicht nur der Verfasser und Mitautor der

japanischen Erlkonig-Version maa, er hat daneben auch eigene Anthologien **’ und

268

Lehrbiicher iiber das Gedichteschreiben verdffentlicht. Darin versucht er ein-
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gangs, sein Subjekt zu definieren - und kommt zu dem Schluf3, daB das nicht moglich

sei! 2%

Definition von Gedicht

Was ist eigentlich ein Gedicht? Man mull zugeben, Gedichte sind so etwas wie besondere
Literaturerzeugnisse. Ja, aber welche Sorte von Literatur es denn sei, dafiir gibt es keine
klare Definition. Von alters her geben Dichter, Literaturwissenschaftler und andere darauf
viele Antworten. Die sind zudem doch alle vage, oder sie begrenzen das Gebiet der
Definition zu sehr - es 148t sich jedenfalls bis jetzt keine addquate Antwort auf die Frage
finden, was denn ein Gedicht sei. (...) S. 3

(...) auch wenn wir ein Gedicht nicht richtig wissenschaftlich definieren kénnen, so haben
wir doch ohne Zweifel die Fahigkeit, durch Intuition, wenngleich vage, poetische von un-
poetischen - nach Form und Inhalt prosaischen - Werken zu unterscheiden. Beide unter-
scheiden sich, anders gesagt, durch ihren Geschmack. Es ist also wohl so, daB der poeti-
sche Geschmack sich irgendwo manifestiert.

Wir wissen, daf es ein allen Menschen gemeinsames Gemiit oder eine Art des Fiihlens ge-
geniiber einem Etwas gibt, ob wir es z. B. schon oder nicht schon finden.  Natiirlich sind
die Menschen verschieden, und was schon ist fiir den einen, ist nicht unbedingt genauso
schon fiir den anderen, auf jeden Fall jedoch empfindet sogar ein Barbar Daunenfedern
oder roten Stoff und dergleichen als schon.

Nun, wenn man die Frage was ist denn Schonheit aufs neue zu stellen sucht, dann ist auch
da eine inhaltliche Definition nicht leicht. Was bringt es, wenn man es wie der Philosoph
Kant als Das gleichgiiltige Angenehme 270 definiert? Das ist eine extrem formalistische
Definition, substantiell inhaltlich den Charakter des Schonen sichtbar zu machen, wird
nicht gelingen. Zudem konnen wir ja alle, von Bildung und unserer Intuition geleitet, bis
zu einem Grad unterscheiden, was schon ist und was nicht.  Es gibt Leute, die in etwas im
Gleichgewicht Befindlichem, dem selbst die leiseste Spur von Disharmonie fehlt, Schon-
heit sehen, und es gibt Menschen, die in der Vitalitit des Lebens - noch in der Uberflutung
der chaotischen Krifte jenseits von Harmonie und Gleichgewicht - das Schonheitsgefiihl
des Lebendigen empfinden. Und in der Bezeichnung Schénheit fiir jedes der beiden gibt
es keinen Unterschied.

Genauso konnen wir auf die Frage, was ein Gedicht sei, vielleicht konzeptuell antworten,
substantiell inhaltlich eine auf jedes einzelne Gedicht anwendbare Definition zu liefern, ist
so gut wie unmdglich. Dennoch kdnnen wir mit poetischer Bildung und mit der Kraft der
Intuition Poetisches von Nicht-Poetischem leicht unterscheiden.

OKI1, Shi no sahé / sakuhé kogi, S. 5-6

In diesen Ausfithrungen konnte man bei oberfléchlicher Betrachtung Banales sehen -
man sollte der Gefahr nicht erliegen, denn aus den Argumenten und der Auswahl der
Beispiele spricht in stellvertretender Weise, dall Japan offenbar fundamental andere
MaBstibe fiir Kunst setzt. Harmonie, Daunenfedern, rote Tiicher, das Lebendige an
sich usw. sind kaum international und kulturiibergreifend als Kunst- oder Schon-

heitsdefinition anerkannt, es ld6t sich schon der Kunstbegriff selbst nicht wie in
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diesem Erklarungsversuch auf Schonheit reduzieren.

Diese fremden Mafistibe miissen hinter der "totalen Fassungslosigkeit" stehen, die
DIETRICH KRUSCHE bei westlichen Kunstexperten beobachtete, die sich den
vorrangig auf Sprache basierenden japanischen Kunstrichtungen wie no oder haiku

. 271
anzunihern versuchten. 2’

Natiirlich! mochte man zunichst sagen, hat doch im
Unterschied zu anderen Kunstzweigen wie etwa der Malerei oder der Musik
ungehinderten Zugang zur Poesie oder Lyrik nur, wer sich in der Sprache, in der
diese Kunst sich manifestiert, mit der Kompetenz eines Eingeborenen bewegt. Und
selbst diese Fahigkeit wiirde die "Fassungslosigkeit" kaum mindern, denn sie wére
erst die Erfiillung einer notwendigen, noch nicht die einer hinreichenden Bedingung.
Doch schon sie muf3 bei der Mehrzahl der westlichen Kunstexperten eine eher
unrealistische Voraussetzung sein. Japanisch ist als Fremdsprache nicht 'Allge-
meingut' im Westen. In einer nur unzuldnglich beherrschten Sprache aber die dort

enthaltene Kunst auch nur erkennen, sie gar beurteilen zu wollen, klingt wie der

Versuch, sich zu einem Bild hinter Milchglas zu duf3ern.

Alle hier gemachten Aussagen beschrinken sich schon aus diesem Grund auf die
Wiedergabe oder die Vorstellung von Gedanken oder Meinungen japanischer
Fachautoren, und der erneute Hinweis, daf} gerade in diesem Kapitel keine Wertung,
sondern eine Beschreibung das Ziel sei, sollte nicht als redundant empfunden

werden.
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8.1 Sikularisierte Kunst

Japanische Kunst sei eine Mischung, bestehend aus traditionellen, und von auflen
hereingetragenen Formen religiosen Inhalts. Deren Sédkularisierung sei das Bemer-

kenswerte an ihr, stellt der Literaturwissenschaftler KATO SHOICHT (D& —) 27

fest, darin bestehe ein signifikanter Unterschied zur Kunstgeschichte in anderen

Kulturen:
Bevor aus China die Systeme verfeinerter Weltanschauungen (Buddhismus, Konfuzianis-
mus, Taoismus) nach Japan gelangten, herrschte dort [in Japan] eine Art weltliche, nicht-
transzendentale Weltanschauung. Wenn man diese jetzt als shintoistische Weltanschau-
ung bezeichnet, dann fluoreszierte innerhalb dieser shintoistischen Welt der Buddhismus,
es regierte der Konfuzianismus, und es sind Einfliisse westlicher Denkstromungen mitein-
geflossen. Der philosophische Hintergrund der japanischen Kunstgeschichte ist ein
Prozel} der Japanisierung auslindischer Denkstromungen. Der Inhalt dieser Japani-
sierung bestand, vereinfacht gesagt, aus Sédkularisierung. So hat sich in Japan, zusam-
men mit China, viel frither als in manchen anderen Kulturen und iiber einen viel langeren

Zeitraum hinweg eine weltliche (nicht-religiose) Kunst entwickelt. [Hervorhebungen
KHI]

KATO, Geijutsu, S. 98-99

Er bestitigt damit die in Kapitel 5.2 gemachten Ausfithrungen zu Religionsdarstel-
lungen in japanischen Gesangstexten und weckt zugleich die Aufmerksamkeit fiir
eventuell doch vorhandene - wenn auch verweltlichte - religiose Bestandteile unter

dem Gesichtspunkt Kunst.

Unausgesprochen galt bis hierher zum Thema Religion die Vereinbarung, es seien
die 'eigentlichen' Gotter darin gemeint, nicht deren bose Gegenspieler, die Teufel.
Diese 'Diskriminierung' der Teufel 148t sich nach einiger Priifung nicht mehr vertre-
ten; in Japan, so lernt man, zihlen auch die Teufel zu den Gottern.  Als Titel eines
Kunstwerkes [des Erlkonigs] fordert unter dem Gesichtspunkt auch der Teufel ge-
nannt mao wieder Aufmerksamkeit fiir sich: Man kann ihn als Beispiel fiir japani-

sierte - nach KATO: verweltlichte - Geistesstromungen sehen.

DaB er nicht den Namen irgendeiner Sagenfigur tragt, fallt auf. Er heiflt auch nicht
Oni (M) oder Akuma (FEJE) wie die 'normalen' Teufel, sondern mao (F&EF) , ein
Wort mit geheimnisvollem Beiklang. Uber den Charakter des maé gibt es wider-

spriichliche Aussagen; von dem negativen Bild, das die Erlduterungen zu den
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Lemmata in den Worterbiichern tiblicherweise von ithm zeichnen, distanzieren sich

manche Quellen.

Japanische Teufel, so mul man wissen, gibt es in uniibersehbar groBer Zahl und
vielféltiger Gestalt. Es sind drohende, mahnende, gefiirchtete Wesen mit wilden
Fratzen; sie konnen Menschen verwandeln, fressen sie bisweilen sogar, ziinden
Héauser an und vernichten die Ernte. Manchmal im Charakter eher dem Nikolaus
des Westens vergleichbar, gehen sie von Haus zu Haus und suchen bose Kinder.
Einige von ihnen sitzen vor der Holle und kontrollieren die Leute, die ankommen.
Wenn sie feststellen, dal einer im Leben nicht schlecht genug war und falsch
zugeteilt wurde, schicken sie ihn zuriick. Grundsétzlich gelten sie jedoch als
schédlich, weshalb jedes Jahr landauf landab zur bestimmten Zeit aufwendige und
frohliche Feste zu ihrer Vertreibung gefeiert werden. Man sieht: Unabhéngig von
geschichtlichen oder etymologischen Wurzeln des Wortes und des Gedankeninhalts -
auch wenn sich die Teufel auf religiése Urspriinge berufen kdnnen, heute gehoren sie
eher zur Folklore.

Kojien:
¥k9 L, O (b KEOT, TA%, @ EY - BEO T

Shinshii Kojiten:
¥ L) O AE21% 3 2 KM [die Lehren des Buddhismus'

verletzender Didmon]; @ HEJE. FEYID T, Satan... [Satan als zweisprachige
Ergéinzung]

Wie die Gewichtung des Lemmas T in den einsprachigen Nachschlagewerken
zeigt, wurzelt der Begriff im Buddhismus, einer Religion, die in Indien entstand. In
den zweisprachigen Worterbiichern wird der mao im allgemeinen mit Teufel oder

Satan uibersetzt.

NELSON:
BET mao the devil

Kenkyusha's New Japanese-English Dictionary:
BEE mad n (L)) [literarisch] Satan; the Devil; the Prince of Darkness [Evil]

Unser Satan jedoch, der westliche, bezeichnet einen ganz bestimmten Teufel, der aus

Judaismus, Islam und Christentum stammt, alles Religionen, die ihren Ursprung in
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Vorderasien haben. Satan und maé konnen also gar nicht miteinander verwandt
sein. Die Worterbiicher kreierten eine willkiirliche Vereinbarung, die sich auf an
der Oberflache dhnliche Eigenschaften dieser beiden Figuren stiitzt, ohne da3 diese

durch gemeinsamen Ursprung oder geistige Verwandtschaft begriindet wéren.

Die Verfiihrung zur Siinde, das Wesensmerkmal des christlichen Satans, ist eine
Rolle, die japanischen Teufeln nicht obliegt, auch wenn dem maé manchmal entfernt
dhnliche Rollen aufgebiirdet werden. In einer Einfilhrung in den japanischen

Buddhismus, Nikon no hotoke T H AXMD{L ] | zeigt ihn HAYAMI TASUKU (G ZKAE)

in einer graphischen Darstellung von zwei sich umarmenden Menschen mit Elefan-
tenkopf. Ohne sich in Details der (japanisch-) buddhistischen Lehre zu verlieren,
mufl man zur Erklarung etwas ausholen, denn dabei handelt es sich um die Gottheit
Kangiten (#%=X) , eine urspriinglich hinduistische Sagenfigur, im Westen in pho-

netischer Umschrift der verschiedenen Ausgangssprachen mit Vinayaka, Ganapati,

273
Ganesha usw. benannt: >’

Die indischen Darstellungen zeigen den Ganesha meist als sitzende Einzelfigur mit
Elefantenkopf. In Japan sind es hdufig sich umarmende Paare, daneben gibt es auch
vielkopfige, vielarmige, oder elefanten- und wildschweinkopfige, sich umarmende
Gottespaare. Die Darstellungen als Paar bestehen aus Mann und Frau in zwei Kérpern mit
Elefantenkopf in einer Pose, bei der sie gegenseitig das Kinn auf die rechte Schulter des
anderen legen. Die ménnliche Figur zeigt den Vorfahren des Kangiten, den unheilanrich-
tenden mao {Vinayaka}, die weibliche Figur stellt eine Variation der Jizichimen kan on
[Guanyin in der deutschen Fassung] dar, die die sexuellen Geliiste des mao befriedigt, der
so in den buddhistischen Weg hineingezogen wird.

HAvAwMI, S. 167

Auffillig auch, dafl der mao zum Beinamen wurde fiir eine der grofiten geschichtli-

)1 274

chen Figuren Japans, ODA NOBUNAGA (fik {5 = Von dem Religionsforscher

FunMAKI KAzuHO (B&—fR, 1952 - ) gibt es eine Reihe von Publikationen iiber

"/rfrJ_A

den mao. In [FE/NKETF L{EFK | zeichnet er den Zusammenhang: NOBUNAGA
habe den Namen maé bekommen, weil er wie jener, weiland von der Obergottheit
Amaterasu beauftragt und sozusagen mit hochster Gewalt ausgestattet, den Einflu3

des Buddhismus in Japan bekdmpfte.

75

Im Widerspruch dazu und auch zu dem aus den Lexika sprechenden Tenor *° sehen

READER / TANABE den mao freundlicher. Sie berichten von der Legende von
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kuramadera "%#J5=F D157 ; dort schliipft der mao als "guter Geist" in die Rolle

eines 16jahrigen Jungen: *’°

Though a demon, Mao is a good spirit - an example of how ferocity and warlike powers
can be used to subdue evil and thus bring about good. Mad's purpose is to convert devils,
protect people, bring peace, and promote righteousness.

Offenbar verfiigt dieser Teufel iiber verschiedene und, wie bei READER / TANABE ge-
sehen, auch iiber positive Eigenschaften. Zudem hat er verschiedene Gesichter und

nimmt verschiedene Gestalten an, das machte HAYAMI deutlich.

In seinem Namen stecken Teufel und Zauber: ma (B&) . Dieser Zauber ist mit dem
in der Zauberflote mateki (BE1) verwandt, auch im Zauberlehrling ist er enthalten.
Er ist schwerer als derjenige, den man mit Taschenspielertricks verbinden wiirde.
Er befdhigt seinen Meister zur Verwandlung von Menschen und Dingen - furchtein-
floBende Konnotationen begleiten ihn.  Enthalten ist im maé (BEF) auch das Wort
fiir Kénig: O () . Ohne Riicksicht auf umgebende Faktoren wiire also auf deutsch
Zauberkonig das entsprechende Wort. Als Bestandteil eines Gedichts liegt ein sol-
cher Konig, nur undeutlich definiert, aber ausgestattet mit all den beschriebenen
Merkmalen, ganz in der Ndhe dessen, was man sich unscharf als Erlkonig vorstellen
mulB, der ja ebenfalls undefiniert ist, wenn man sich die Karriere des Wortes als
Ubersetzungsfehler aus dem Dinischen vergegenwirtigt. Erlkonig hat nichts mit
Erlenbdumen zu tun und miiBte eigentlich Elfenkonig heifen. 7 Doch fiir
GOETHEs Gedicht und SCHUBERTs Lied und deren Rezeption ist es offenbar irrele-
vant, was es genau mit der Figur des Erlkonigs auf sich hat. Jedes mit iiber-
natiirlichen Kriften versehene Wesen erfiillt den Zweck - der Phantasie wird Spiel-
raum gewidhrt. Sagt man statt Phantasie hier Assoziationen und Konnotationen,
vom Begrift des mao provoziert, bzw. ihm innewohnend, dann hat man eines der
wichtigsten inhaltlichen Stilmittel japanischer Lyrik benannt - neben der die Form

bestimmenden Metrik. 27

Kapitel 8.3.1 nimmt zum Stilmittel Assoziation und
Konnotation ausfiihrlich Stellung; hier schon kann man festhalten, da3 das Wort mao
allein schon wegen seines die Assoziationen weckenden Charakters zur Sprachkunst

des Textes zihlt.
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Ein durchschnittlicher japanischer Leser stellt sich beim Klang des Wortes oder beim
Lesen von & F irgendein irgendwie furchteinfléBendes japanisch-buddhistisches
Wesen vor, und genau deshalb entpuppt sich der maé unvermittelt als eine den
Erlkénig treffende Entsprechung. Einen Satan assoziieren Japaner mit dem Wort
jedenfalls nicht. Das, was sie mit ihm assoziieren, kann solange nicht falsch sein,
wie es den Charakter spiegelt, den der Erlkonig im Originalgedicht zeigt. Dessen
phantastischer Aspekt bleibt auch im japanischen Gewand erhalten, denn es ist nicht

anzunehmen, das Kind habe den Teufel leibhaftig gesehen.

Damit ist, nebenbei, der Vergleich im Titel dieser Arbeit als unangemessen entlarvt!
Eine Gegeniiber- oder Gleichstellung des Satans mit dem Erlenkonig kommt weder
in Japan noch sonstwo vor. Sie muB} sich aber demjenigen so als Moglichkeit
nahelegen, der den Worterbiichern glaubt, die eigenméchtig die Vereinbarung trafen,
den maé mit Satan zu iibersetzen. Erlkonig - so lautet die beste Ubersetzung von

mao!

Parallelen zum Fall des mao, nicht nur insofern, als sdkularisierte buddhistische
Vorstellungen Namensgeber waren, finden sich in Am Brunnen vor dem Tore, ob-
wohl im Bodaiju der Titel nicht als addquat und (‘pragmatisch' gesehen) nicht genau
zum Original passend gelten kann.  Bodai (5542&) in dem Wort bodaiju (E1EH)
ist die Transliteration des Wortes bodhi aus dem Sanskrit, oft mit Erleuchtung
[japanisch mit satori (&Y ) ] iibersetzt - und das ist ein buddhistischer Schliissel-
begriff. *”°

Der Buddha [Shakamuni] wurde unter einem solchen Baum geboren, er wurde erleuchtet

unter einem solchen Baum, und er starb unter einem solchen Baum, der deshalb dem Ver-

nehmen nach Bodhibaum genannt wird.

Haiku saijiki, S. 588

Mit ju () am Wortende - es bedeutet Baum - miiBte eigentlich Erleuchtungsbaum
als Inhaltsangabe iiber dem bodaiju (E##f) stehen. Anders als beim deutschen

Lindenbaum nehmen die - wenngleich verweltlichten - religidsen Elemente dem
Wort bodaiju seine Unabhingigkeit: Es ist vorbelastet. Der Baum bekommt, ganz

dhnlich wie der ebenso verweltlichte Christbaum bei uns, etwas Erhabenes. FEin
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bodaiju ist keiner, der zufillig neben einem Brunnen vor dem Tore steht, sondern ein

besonderer, der ganz bestimmte Vorstellungen weckt.

Als Pflanze gesehen kann der Christhaum (zumindest in Deutschland) als Synonym
fiir Tanne gelten, wihrend der bodaiju der Klasse der shina no ki () / %)
zugehorig ist. Wie das Wort es andeutet, ist damit ein vor langer Zeit aus China
nach Japan eingefiihrter Baum, und zwar eine Lindenart, gemeint. Sowohl in
Deutschland als auch in Japan gibt es mehrere verschiedene Lindenarten, eine
Auflistung der lateinisch-botanischen Bezeichnungen wiirde dem Gesagten aber
nichts Erhellendes hinzufiigen: Ein bodaiju ist ein Lindenbaum, ausgestattet mit
buddhistisch motivierten Konnotationen, die ihn zu einem poetischen Bestandteil des
neuen Textes machen. Dem Lindenbaum der deutschen Originalversion wohnt
diese Eigenschaft nicht inne. Die mit dem bodaiju verbundenen Vorstellungen
stehen sogar in innerem Widerspruch zu der Atmosphére des deutschen Originals.
Sie enthalten eine Verbindung zum Nirwana - einer Art Befreiung von allen
irdischen Miihen, womit nicht der Tod gemeint ist, sondern ein bestimmter Seelen-
zustand im Leben, das eigentliche Ziel buddhistischer Lehren. So wird plotzlich
klar, weshalb der japanische Wanderer dort das Gliick - und eben nicht die doppel-
deutige Ruhe - findet:

BbLEYws TZZicEdhD, konnt' ich immer noch héren "hier ist das Gliick,
ZZIZEDD hier ist das Gliick"

Der Text wirkt, nachdem man die Konnotationen des bodaiju einbezieht, zwar
immer noch nicht wie eine 'korrekte' Ubersetzung des Originals, doch plétzlich in
sich schliissig: Das Wandern auf der Suche nach der Erleuchtung ist ein sehr ver-
trauter Gedanke, die vielen kleinen Statuen links und rechts entlang der Wege zu den
Tempeln geben Zeugnis davon. Der Ubersetzer hatte gar keine Alternative, nach-
dem die Wahl des Titels auf bodaiju gefallen war, konnte der Wanderer in dem Text
nur Gliick finden! Aus poetischer Sprache besteht der Titel bodaiju zweifellos mit
seinem buddhistischen Hintergrund sowie der dadurch sich ergebenden Assoziations-
moglichkeiten. Shina no ki (7 / %) wire die Ubersetzung der botanischen

Klassifizierung des Lindenbaumes gewesen ohne poetischen Anspruch.
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Nach dem mao ist dies der zweite Fall, der sich {iberraschend, doch voéllig iiberzeu-

gend durch die im Wort enthaltenen, verweltlichten religiosen Bestandteile erhellt.



249

8.2 Das Schone

Schon in Okis 'Definition', oben das Kapitel 8 einleitend vorgestellt, wird in der
Betonung &sthetischer Merkmale ein besonderes Verstindnis von Kunst sichtbar.
Fiir ihn ist Schonheit der konstituierende Faktor poetischer Ausdrucksweise. Daf3
er das meint, und was er mit dem Begriff fiir Vorstellungen verbindet, muf3 Auf-
merksamkeit auf sich ziehen. Seine Sicht teilen wohl viele, auch viele im Westen,
sie ist aber keineswegs per se akzeptiert oder selbstverstindlich. Bezeichnender-
weise kommt in deutschen Worterbilichern das Schone in der Sprachkunst zunéchst
gar nicht vor: >*

Poetik
(...) Lehre von der Poesie

Poesie
(...) Dichtkunst; <ie.S.> Dichtung in Versen, in gebundener Rede; Ggs. Prosa <fig.>
Stimmungsgehalt, Zauber (...)

Dichtkunst
(...) kiinstler. Schaffen mit sprachl. Mitteln, die Gesamtheit aller Dichtungen; <i.e.S.>
Poesie

Dichtung
(...) Werk eines Dichters, Sprachkunstwerk (...)

dichten
(...) ersinnen, verfassen, ausdenken, (Gedicht, Roman) (...)

Wahrig, Deutsches Wérterbuch, Surugadai Shuppan-sha, Tokyo 1992
(77— e SUUIRERE ) BRI 5 HI AR

Ohne Zweifel verbindet man auch in Deutschland die Kunst oft mit Schonem - nur
nicht in erster Linie, das zeigen die lexikalischen Eintragungen. Aufmerksam ge-
worden, sucht man in den ibrigen Kapiteln nach weiteren Zeugnissen fiir die
japanische Sichtweise, und findet, daB3 sie sich wie ein roter Faden durch Musik und

Text zieht!

Die folgenden, zum Teil gekiirzten Zitate sind nur ein unvollstindiger Querschnitt
durch die Fiille von Zeugnissen, in denen der gemeinsame Nenner des Schonen

durchscheint. [Hervorhebungen in der folgenden Zitatenreihe von KHI.]
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KoBORI erwihnt den Schonheitsfaktor mehrfach:

(...) und von der dsthetischen Einstellung, in der SAIGYO sang: "Ich bitte darum, unter den
Blumen des Friihlings, in einer Vollmondnacht im Februar zu sterben", waren sie auch weit
entfernt (...)

(...) das Weltliche verlassen um Monch zu werden und gleichzeitig sémtliche Siinden zu
16schen, solch dsthetischer Optimismus macht die Vorstellung von Leben und Tod
einfach stumpf.

(...) die Kampf- und Racheszenen des no zeigen, eben aufgrund der Tatsache, daB sie eine
Reprisentation der Schonheit der Kunst ist, etwas, was in einem Beobachter wohl ein

mit nichts vergleichbares Erzittern hervorrufen kann.

KOBORIS.35-36/39-40 (siche Kapitel 5)

Auch KIKKAWA nennt die Asthetik oder die Schonheit als Faktor beim Namen:

Dieses wa jedoch ist das wa in wago [Harmonie, Einheit]. Das wa in chowa. [Harmonie,
Ubereinstimmung]. Damit wird die Einheit unter Menschen ausgedriickt, aber gleich-
zeitig auch die Harmonie der Tone, es ist also ein Wort, das gleichzeitig ein logisches
Konzept und ein édsthetisches Prinzip ausdriickt.

KIKKAWA, S. 38 (siehe Kapitel 7)

Wie die Betrachtung oben zeigt, sind Japaner von der Psyche des wa durchdrungen und
haben sich deshalb an einem Schénheitsprinzip, das auf Kontrast baut, nie erfreut.

KIKKAWA, S. 52 (siehe Kapitel 7)

Auditive Schonheit war nur innerhalb eines Rahmens anerkannt, in dem vorausgesetzt war,
daf3 die visuelle Schonheit nicht verlorengeht.

KIKKAWA, S. 82  (siehe Kapitel 7)

KOBAYASHI spricht von Grazie oder Eleganz. Das sind rein &sthetische Gesichts-

punkte:

Das Charakteristische an den liberlieferten Lieder unseres Landes ist, dal} sie alle statisch
und grazios sind. Das Statische findet man auch in den iiberlieferten Liedern aller Lan-
der, aber mir kommt es so vor, als ob die Grazie ausschlieSlich in den iiberlieferten
Liedern unseres Landes erscheine.

KOBAYASHI, S. 205 (siehe Kapitel 7)

Schonheit ist auch fiir KISHIBE das entscheidende Moment im Hintergrund:

(...) an aesthetical idea consisting of four variants...

KISHIBE, S. 15  (siehe Kapitel 7)
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(...) the most basic idea of musical aesthetics is of course the idea of beauty, which,
needless to say, has been in the heart of the Japanese throughout history.

KISHIBE, S. 15  (siehe Kapitel 7)

The well controlled harmonic structure of modern western music may be understood as a
triumph of science and logic, while the delicate melodic structure of Japanese music,
decorated by delicate colours of sound and microtones, can be regarded as a triumph of
nature and human sensitivity.

KISHIBE, S. 17  (siehe Kapitel 7)

Bei ARAI verrit die gesamte iiberschwengliche Wortwahl ein Schonheitsideal:

Der deutsche Sommer erregt, im Vergleich zu Frithling, Herbst und Winter, der Dichter
Phantasie kaum. Der japanische Sommer ist die Jahreszeit, unter dem gleilenden Licht
der Sonne die von leichtbewegtem Jungsein tiberquellende gesunde Schonheit zu preisen,
der Jugend zu huldigen. Darin ist eine Vitalitdt enthalten, die man aber nicht unbedingt
poetisch nennen kann. (...)

ARALS. 21 (siche Kapitel 5)

UEMURASs Standpunkt konnte auch von deutschen Musiklehrern vertreten werden:

Wenn die Worte mit ihren Vokalen und Konsonanten nicht klar und sauber getrennt, wenn
besonders die Konsonanten nicht schon erklingen, wird kein Lied daraus.

UEMURA, S. 9 (siche Kapitel 8.5)

OsADA GYOIT:

Dieses einfache Lied von HIROTA (...) ist wirklich schén und bringt in Dur gehalten eine
ruhige Volksliedstimmung zum Ausdruck.

OSADA, S. 100 (siehe Kapitel 7)

Was Dol TAKEO anfiihrt, enthélt zwar auch inhaltliche Gesichtspunkte, der Tenor ist
aber dsthetischer Art, obschon er den Begriff vermeidet und weder die Griinde fiir
das gute Gefiihl bei BASHO, noch die Griinde fiir das Unbehagen, iiber das berichtet
wird, benennt:

Wenn man das Gedicht liest, wird eine tiefe Empfindung ausgeldst, gerade so, als ob man

z. B. einen Vers von BASHO ldse. (...) Man kann sagen, zwischen den beiden bestehe fast
eine Disharmonie (...) und das 16st bei uns ein schwer zu beschreibendes Unbehagen aus

().

D01 TAKEO, "Amae" zakko, S. 93 (siehe Kapitel 6)
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Selbst TAKI RENTARO spricht von Attraktivitit (WPHE) , die verlorengehe:

(...) indem einfach die Zahl der Worter passend gemacht wurde, was dazu fiihrt, daB bei
vielen die Attraktivitiit des Originals verlorengeht.

EBISAWA, S. 149 (siehe Kapitel 8.5)

Die folgende Bezugnahme auf YAMADA KOSAKU zeigt dsthetische Bestandteile in
dessen Sichtweise:
YAMADA KOSAKU hat es klar ausgesprochen: "Doch im Autograph findet sich so ein
aufdringlicher westlicher Geschmack [Geruch], darum habe ich an einer Stelle etwas

eingegriffen, auch wenn ich meinem Vorgénger damit etwas zu nahegetreten sein sollte."
Dabei handelt es sich ganz offensichtlich um die Streichung des Kreuzes vor dem 'e'.

EBISAWA, S. 215 (siehe Kapitel 8.5)

Um in Japan gesungen zu werden, miissen die Texte also offenbar weder gut, noch
anspruchsvoll noch kiinstlerisch wertvoll sein - das sind kaum anzutreffende Krite-
rien - schon miissen sie sein, sogar die nicht-verstandenen! Fiir das musikalische
Drama in Freude schoner Gétterfunken etwa - nimmt man die Zahl der Auffithrun-
gen zum MafBstab - sind Japans Horer vielleicht noch empfanglicher als die deut-
schen. Yorokobi (E71)) , Freude, so der Titel, kiindet von Angenehmem. DaB in
dem Lied philosophische Gedanken enthalten sind, ist den japanischen Rezipienten
wohl - wenn auch nur vage - bewulit. Solche Details indes gelten angesichts der
musikalischen Anziehungskraft dieses Stiickes sogar Experten **' als vernach-
lassigbar. Das Wissen, im Grunde iiber die positive, schone Sache Freude zu

singen, geniigt augenscheinlich.

Die Rezipienten wissen dank des Musikunterrichts an den Schulen, und seit er darin
ein Bestandteil ist, auch, wovon der Erlkénig handelt. Sein Titel 146t es jedoch
ahnen: So ein mao verspricht nichts Schones. 7ot lautet sein letztes Wort. Wohl
deshalb ist das Stiick auBerhalb der Schule in keinem allgemeinen Gesangbuch
enthalten. Maé [FEF | ist kein Gesangsstiick fiir die Allgemeinheit, es ist ein
literarisches Drama. SCHUBERTs groBartige Musik hat den Erlkénig zwar in die
Schulbiicher gebracht, aber es ist nach meinen Recherchen sein Inhalt, an den sich

die Schiiler erinnern, nicht die Musik. Mit ihrem Schwierigkeitsgrad sorgt sie
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ohnehin dafiir, das die Zahl derer, die sie singen konnten, klein bleibt, und mit einem

Text, der 'nicht schon' ist, stiitzt sie die Tendenz.

DaBl auf diese Weise ein betriachtlicher Teil der von japanischen Autoren
thematisierten Inhalte von dsthetischen Gesichtspunkten iiberlagert ist, dndert nicht
die in dieser Arbeit vorher gemachten Aussagen. Weshalb man nicht tiber Personen,
nicht von der Liebe, nichts Argumentatives etc. singt, daf} die Texte unkritisch sind
und ihr Tenor passiv usw. - alle diese Griinde, seien sie inner- oder aulersprachlicher,
psychologischer, sozialer oder wieder anderer Natur, gelten wie dargelegt. Was
hier jedoch sichtbar wurde, ist, da3 sie die Einhaltung ihrer Bedingungen offenbar
weniger direkt, etwa durch Verbote oder Tabus, mittels der Grammatik oder anderer
klar erkennbarer Methoden und Faktoren einfordern. Vielmehr formen oder beein-
flussen sie, manchmal auch mit zweifelhaften Begriindungen ("Volkscharakter,
Volksgeist"), ** das dsthetische BewuBtsein und verschaffen sich iiber diesen Um-
weg Gehor. Statt:  Wird es gesungen? kann man ebensogut fragen: Wird es als
schon empfunden? Das Gesungen-Werden oder nicht folgt dann von selbst. Ein
Trinklied wie das folgende, auch in Deutschland ohne Kunstanspruch auftretende,

aber durchaus populére:

Quelle: Aishomeika [E"B4 K] S. 257
Deutscher Text: unbekannt
Japanischer Text: YAMAMOTO GAKUNT ([LARZR)
Musik: Volksweise
Inhaltsangabe
So leben wir, so leben wir B2 <L Erfreulich und vergniiglich
So leb'n wir alle Tage Lo—H ein Tag in den Bergen,
in der allerschonsten g H & —fFIZ zusammen mit der
Morgensonne
Saufkompagnie! HBEML loszuwandern.
Des Morgens bei dem Branntewein HOIWLZOR Jenen Berg, dieses Tal
des Mittags bei dem Bier ) und anderes besteigen
Des Abends bei dem Migdelein WA /T2 T und abends zusammen
im Schlafquartier kD & singen.

mag darum sehr wohl einer in der Verletzung des dsthetischen Gefiihls begriindeten

Weigerung seine rechts eingetragene Neudichtung im Japanischen verdanken.
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Je weiter die deutschen Texte den japanischen Vorstellungen des Angenehmen,
Schonen entsprechen, desto eher werden sie auf japanisch gesungen und desto niher
sind diese japanischen Versionen dann am Original. "Ich weil} nicht, was soll es
bedeuten, dal} ich so traurig bin ..." entspricht offenbar den Vorstellungen, auch 4m
Brunnen vor dem Tore ... . Andererseits: Verkapptes Wehklagen wie in Ich grolle
nicht - so singen SCHUMANN und HEINE sinngemif in einem willkiirlich gewihlten
Gegenbeispiel - scheitert vermutlich nicht am Inhalt, sondern an dessen dsthetischem
Gehalt. Es spricht die Gefiihle aus, etwas verschliisselt, aber laut und deutlich
horbar:  "Auch wenn du mich verlassen hast und einen anderen Mann heiratest ..."
usw. Der kurze Satz enthélt Erkldrung, Anklage, Rechtfertigung, Ursache, die Fol-
gerungen - alles.  Selbst wenn dagegen im Prinzip keine Einwénde bestlinden - {iber
Derartiges spricht man nicht in Japan. Es auch noch zu besingen in einem Lied der
betrachteten Periode und im betrachteten Genre in einem (auch einem deutschen)
Lied in japanischer Sprache ist allein aus dsthetischen Griinden schwer vorstellbar.
Wie die vorangegangenen Kapitel mit ihrer Betrachtung aus mehreren Richtungen
schon feststellten: Das, was fiir angenehm und schon und damit verwandt gehalten
wird, besteht in Japans (Lied-) Welt nie aus Argumenten, logischen oder kausalen
Zusammenhingen. ** Alle Zwischenergebnisse weisen darauf hin: Im Namen der
Schonheit ist dem gesungenen japanischen Text keine Rolle erlaubt auller der harm-
losen und unkritischen Naturbeschreibung und der Darstellung sentimentaler Gefiihle
(die traurig sein diirfen, aber nicht defitistisch). Importierte deutsche Lieder

unterliegen diesen Einschrankungen genauso wie die einheimischen.

Was deutsche Anspriiche erfiillt, muf8 schon aus dem Grund zwangslaufig mit dem
japanischen Schénheitsgefiihl in Konflikt geraten, *** geht doch die Erwartung des
deutschen Publikums an seine Lieder weit {iber den Bereich bildermalender Texte
hinaus. Auch deutsche Lieder besingen die Natur und stellen subjektive Gefiihle
dar. Dariliberhinaus aber wollen sie (und manchen Theorien zufolge sogar ihr
Musikteil) argumentieren, recht haben, belehren, aufriitteln, Kritik tiben, Schliisse
ziehen, Probleme benennen, moralisieren, tiefgriindige Botschaften verkiinden und
auf andere Weise die nur-schone Darstellung iiberschreiten. Damit liegen grofle

Teile von ihnen aufBerhalb eines in Japan als dsthetisch empfundenen Rahmens.
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Solche Texte werden in Japan entweder ignoriert, d.h. gar nicht oder nur auf deutsch
gesungen, oder sie werden 'schén' gemacht, indem der Ubersetzer die betreffenden
Stellen tilgt oder dndert. Gesungene Musik unterliegt also einer Qualifizierung
durch ein Publikum, das sich an spezifisch japanischen Schonheitsnormen orientiert.
Lieder reflektieren diese Normen in komprimierter, destillierter Form, und selbst
wenn der Normen Wesen urspriinglich anders begriindet gewesen sein mag, jetzt ist
es im weitesten Sinn #sthetischer Natur, von einer Asthetik anderen Charakters oder
anderer Dimension als der des Westens. Darin besteht die alles andere dominie-

rende Erkenntnis dieses Kapitels.

Ein Gefiihl des anderen Charakters oder der anderen Dimension des Schonheits-
gefiihls bekommt man bei der Lektiire der von demselben Autor, OKI ATSUO,
verfalten Werke, in denen er seine Vorstellung von Schonheit ja vermutlich

umgesetzt hat. Der Titel des ersten Stiicks aus seiner Anthologie Tansaisho [1%%

2], es wurde bereits vorgestellt, lautet Awa @] [Schaum].

Inhaltsangabe

vharOiEDEd L E Durch das Schwinden des Schaums der
Limonade

HLRTEHIVITFRL hindurch blickend  bist du entspannt

FKOHDZODRIT = Das Seichte meiner Liebe wie die eines
Herbsttages

TTNTOBEEL X VI Laub einer Platane fillt so nach und nach

In Kapitel 5.1 wurde gefragt, ob man in dem Text das Konzept Liebe erkenne. Hier
nun kann man fragen: Bemerkt man poetische Elemente (aufler dem 5-7-Metrum) ?
Die Schonheit, von der derselbe Autor geredet hatte? (Wortwahl und Stil sind

durch die Inhaltsangabe durchaus adéquat représentiert.)
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8.3 Funktionale Stilmittel

Der Dichter YAMAMOTO TARO ([LIAKER) hat zur Problematik der Definition von
Poesie Gedanken beigesteuert, die iiberzeugen. Sein Wort hat Gewicht, er war
Vorsitzender des japanischen Zweigs der Schriftstellervereinigung PEN. Shi no
sahé (sakuhd) T55D1EIL] [das Wesen (die Herstellungsweise) der Gedichte] **
heiit eine seiner Verdffentlichungen, die, wie er im Nachwort [!] erklért, aber nicht
von poetics (#¥5) handle. Es sei nur ein Buch fiir Anféinger, die lernen wollten,
Gedichte zu schreiben. In Wahrheit ist es ein dullerst informatives Werk; manche

seiner Hinweise fiir Anfidnger haben sehr wohl den Charakter von Definitionen.

Ablenkung im Herzen

Nicht eine, die argumentiert, nur eine Sprache, die male, sei schon und habe Qualitit,
so wurde im Verlauf dieser Untersuchung wiederholt festgehalten. Mit Bilder-
malen oder Beschreibung oder Darstellung war dabei der Unterschied zu Argumen-
tation, Logik, Kausalitit usw. gemeint. YAMAMOTO zeigt aber an einfachen Bei-
spielen, daB3 diese vereinfachende Erkldrung einer ndheren Priifung nicht standhilt.
Auch er pladiert keineswegs flir eine mehr argumentative Rede, macht jedoch

innerhalb des Begriffrahmens Beschreibung eine feine Unterscheidung: **°

Von der Beschreibung hin zum Ausdruck

Einfach ausgedriickt, besteht die Beschreibungskraft in der Fahigkeit, mit den Augen
Wahrgenommenes prézis zu malen. Natiirlich nicht auf die Augen beschrénkt, auch was
mit den Ohren gehort, mit der Nase gerochen, auch die Aufgabe, die Sensation der mit der
Haut beriihrten AuBlenwelt in Worte zu kleiden, all das kann als Beschreibungskraft
bezeichnet werden.

Ausdruckskraft besteht in der Féhigkeit, mit den Augen nicht wahrnehmbare Dinge
(Wissen) ohne Anlehnung an die "Wortbedeutungen" falbar zu machen. Die von den
fiinf Sinnen der Menschen gesammelten Eindriicke sind ja weill Gott vielféltig. Um
allgemeine Eindriicke wie "schon / hdBlich” in Worte zu kleiden, ist Beschreibungskraft
notwendig, doch auf der Stufe, wo die Eindriicke einfach mit Worten verbunden sind, hat
man vielleicht einen Aufsatz geschafft, ein Gedicht ist aber noch nicht geboren. Ein-
driicke iiben in jedem Fall auf die Gefiihle der Menschen einen Reiz aus.

Wenn man Gefiihle ausdriickt wie "schon und daher vergniiglich" oder "haBlich, daher mag
ich es nicht", dann ist die Beschreibungskraft hilfreich, aber Worte wie vergniiglich oder
ich mag es nicht sind erst die Erklarung der Gefiihle, sie schaffen es in dem Zustand noch
nicht, Element eines Gedichts zu sein. Auf einer Ebene von "schon, daher vergdnglich"
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oder "hdBlich, daher geliebt" entsteht zwischen dem Eindruck von auflen und dem Gefiihl,
gewoben von dem diesen Eindruck aufnehmenden Herzen, eine Ablenkung, wie auch
immer sacht:  Schon / hdfslich horen auf, der Beschreibung Hauptziel zu bilden. Das
heiBt, die Beschreibung der Eindriicke schdn / hdflich wird zweitrangig, die Ablenkung im
Herzen des schén / hdflich empfindenden Menschen selbst bildet jetzt das Thema.

YAMAMOTO, S. 107/108

Kann man besser formulieren, was ein Gedicht von einem Aufsatz unterscheidet?
Schon mit vergdnglich in Verbindung zu bringen oder hdflich mit geliebt ist nicht
naheliegend oder tiblich. In der Ablenkung auf die Diskrepanz liege das Poetische

daran.

Das ist nicht das, was JAKOBSON postulierte. Dieser hat zwar nicht versucht, die
Sprachkunst (die Poesie) oder die Lyrik zu definieren, aber er hat mit der poetischen
Funktion ein Werkzeug angeboten, mit dem man poetische Sprache isolieren konne,
und zwar indem man die anderen (bei ithm fiinf) Funktionen zuerst identifiziere
(siche Kapitel 3). Seine Hilfe wurde auch in dieser Arbeit bemiiht, wo immer der

Ansatz als zustindig gelten konnte. >*’

Fiir JAKOBSON ist Poetik [die Lehre von der
Poesie] ein Begriff, der sich um die Frage dreht "What makes a verbal message a
work of Art?" Das Problem sei komplex, da sich kunstvolle Sprache nicht nur in
Gedichten, sondern auch aufBlerhalb, etwa in der Alltagssprache, finde. Auch die
restlichen Sprachfunktionen konnten sich in den Dienst der Poesie stellen, so sei z. B.
die Lyrik mit ihrer Orientierung auf die 1. Person eng verbunden mit der emotiven
Funktion (was ja die Tabelle 13, Emotiver Sprachgebrauch, in Kapitel 4.2.4 auch
bestitigt). Das Prinzip seiner Theorie lautet, daB immer dann, wenn das Ziel des
Redens die Sprache selbst sei, man es mit poetischer Redeweise zu tun habe: ***

The set (Einstellung) toward the MESSAGE as such, focus on the message for its own
sake, is the POETIC function of language.

JAKOBSON in: Style in Language, S 356 f.
Wenn also dem Ubersetzer OKI zum Beispiel fiir "manch giilden Gewand" im Erl-
konig ein kimono als geeignete Entsprechung vorschwebt, er das Wort, das es ja gibt

(&%) , aber nicht verwendet, sondern eines aus der Kindersprache wihlt: obebe

(F2)

ENVWRBRIXNNTZAEHD es gibt viele schone Kimonos.
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dann hat er vielleicht im Sinne YAMAMOTOs auch eine Ablenkung erzielt, indem er
den Gedanken Kind, kindlich betonte, ohne ihn auszusprechen. Gleichzeitig zielt
dieser Teil seiner Rede aber auch auf die Sprache um ihrer selbst willen und erfiillt
somit auch die JAKOBSONsche poetische Funktion. Diese erstreckt sich aber, so,
wie sie definiert ist, nur auf die Form, womit, wie YAMAMOTOs Ausfithrungen
zeigen, nicht das gesamte Wesen der Poetik erfafit ist, vor allem nicht derjenigen
Japans. Was dort - nach YAMAMOTO - die Texte zur Kunst werden 1a8t, ist Inhalt
und besteht aus mehr und ganz anderem als dem, was mit dem Diktum "focus on the
message for its own sake" umschrieben ist. Wiederholt betont er, Gedichte hitten

nicht die Aufgabe, Gefiihle zu erkliren, sondern das, was im Gemiit (/> Herzen) der

Menschen ausgelost wird, indirekt sichtbar zu machen:

(...) mit den Augen nicht wahrnehmbare Dinge (Wissen) ohne Anlehnung an
"Wortbedeutungen" falibar zu machen.

Was er beschreibt, ist in Wirklichkeit ein elementares poetisches Gewlirz, das, von
vielen guten Schriftstellern der Welt sparsam eingestreut, jeder Art von Literatur,
nicht nur der Poesie, Geschmack verleiht. Es ist unabhingig und unberiihrt von der
JAKOBSONschen Definition "focus on the message for its own sake", die also nicht
die ganze Antwort auf seine eigene Frage "What makes a verbal message a work of
Art?" gibt. Begriffe wie Assoziation oder Konnotation liegen in der Ndhe und
werden im Anschlufl diskutiert - sie sind aber nicht, was YAMAMOTO meint. Ein
Beispiel seiner "Ablenkung im Herzen" findet sich mdglicherweise in der (deutschen,

nicht aber der japanischen!) Forelle:

und ich mit regem Blute sah die Betrog'ne an.

In der Verbindung von Fisch und Betrug ist der genannte Effekt der Ablenkung ent-
halten. Ein Betrug setzt ein Hintergehen eines anderen, falsche Angaben oder ge-
brochene Versprechen voraus, kein typischer Hintergrund fiir den Vorgang des
Angelns und fremdklingend, wenn es in bezug auf Fische verwendet wird. Der

Satz zielt offenbar auf "Ablenkung im Herzen", wiahrend die japanische Version in

BLEbhix EhE Das war grausam und ich war zornig.

gewisser Weise bei der niichternen "Erklérung der Gefiihle" stehenzubleiben scheint



259

und damit weniger poetischen Gehalt im Sinne YAMAMOTOs aufweist.
Auch der japanische Text des Heidenrosleins entspricht nicht seinen Vorgaben.

heonThdbiv, Gepfliickt ist die arme [Blume],

Hier kommt in der japanischen Version durch das &#>41 [arm, bemitleidenswert]
ein Element hinzu, das ja nicht das Roslein ndher kennzeichnet, obwohl es sich
grammatisch auf dieses bezieht, sondern die Gefiihlsregung des Beobachters
wiedergibt, damit vielleicht auch solche beim Rezipienten anregt, aber auf unpoeti-
sche Weise: direkt, nicht indirekt, denn natiirlich ist eine Blume 'bemitleidenswert',

wenn sie gebrochen wird ...

Eher noch findet sich wenigstens eine Spur von Ablenkung in der zwar vom Original

weit entfernten, aber eben doch Gefiihle indirekt auslosenden Wendung zum SchluB3:

IEACYARERN die reine Schénheit
KA HHE A, ist in Ewigkeit verblaft.

wo splirbar wird, wie in "dem diesen Eindruck aufnehmenden Herzen" eine "Ver-
schiebung" stattfindet, denn das Blumenpfliicken dient im allgemeinen der Erbauung,

darin einen Verlust "in Ewigkeit" zu sehen ist eher ungewohnlich.

In diesem Licht betrachtet, lassen sich mit gutem Willen einige der in den
japanischen Texten enthaltenen Abweichungen vom Original als auf die Seele oder
das Herz des Horers zielende Wendungen und damit durchaus als poetische
Elemente deuten. So ist es wohl doch keine Ubersetzerwillkiir, wenn am Anfang

des japanischen Erlkonigs der Vater und der Sohn ungenannt bleiben:

BO®IZ BHEEEY In stiirmischer Nacht, zu Pferde
AT D < HHDY ritt jemand.
I O RN Im Arm hielt er einen #ngstlichen Knaben

Lom&iEnh @iy richtig fest.

"In stiirmischer Nacht" beschreibt die Szene womdglich mit etwas mehr Korperndhe
als das "Durch Nacht und Wind" des Originals: Es macht den Horer frieren.
Auch 148t "jemand" die Phantasie einen Moment lang schweifen, bevor der "Vater"

in der néchsten Strophe 'entlarvt' wird.
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Vielleicht gehdren auch gewisse Verschiebungen in der Lorelei zu diesen, eine "Ab-

lenkung im Herzen" auslosenden Bestandteilen:

REo-oABAs kimmend.

KOFD, Die gottliche (Zauber) Kraft
PR E BETIT der singenden Stimme
BHE ko, verfiihrt meine Seele.

Seine "Seele" von einer "gottlichen Zauberkraft der singenden Stimme verfiihrt" zu
glauben ist jedenfalls von anderer suggestiver Qualitét, als ein Lied zu horen, das

eine "wundersame, gewaltige Melodei" hat.

Das Gliick, das der Wanderer am japanischen Brunnen vor dem Tore findet, hat sich
in Kapitel 8.1 ja iiberraschend leicht kliren lassen. Was denselben Ubersetzer ver-
anlafte, aus dem Gesellen einen "lieben Gefdhrten" (eine ganz andere Tonlage) zu
machen, hat weniger mit der von YAMAMOTO ins Spiel gebrachten "Ablenkung im
Herzen" zu tun - die Wortwahl ist fast erzwungen von der Beziehung der Zweige
dieses besonderen Baumes zu dem Wanderer. Er ist ja auf dem Weg der Erleuch-

tung, die Zweige sind ihm nahe, nicht nur physikalisch.

SREXELME ZZizxE=bY "Komm, lieber Gefihrte, hier ist das Gliick,
ZZizEHY, | hier ist das Gliick."

In der deutschen Ausdrucksweise konnte eher eine 'poetische Verschiebung' der im
Lindenbaum enthaltenen Konnotationen gesehen werden. Geselle, anders als "lie-
ber Gefdhrte", klingt etwas kalt, fast befehlsméBig, was durchaus der in Wirklichkeit

wohl gemeinten Ruhe entspricht.

8.3.1 Assoziation und Konnotation

Wer Auf Fliigeln des Gesanges sagt, meint mit Liedern, er bedient sich nur einer be-
sonderen Wortwahl (und daher, nach JAKOBSON, der poetischen Sprachfunktion).
Er deutet nichts an, sondern sagt, was er meint, mit poetischen Worten. Dasselbe
gilt fiir das oben bereits zitierte XALVN\72IB XN A& B D es gibt viele
schone Kimonos aus dem Erlkénig Mao. Der Sprecher meint kimono, verwendet

aber ein weniger iibliches Wort:  obebe, das inhaltlich dasselbe bedeutet. **  Wer
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indessen
T KD ARLIE B WNXTR D die Gottin der Nacht lddt dich ein"

sagt, wie es die Schulbuchversion des japanischen Auf Fliigeln des Gesanges gleich
mehrfach tut, 146t offen, was er meint, denn die "Konigin der Nacht" ist eine Figur
der griechischen Mythologie und somit der Phantasie **° - er l4dt die Rezipienten
ein, sie mit ihren eigenen Vorstellungen zu assoziieren. Ahnlich verfihrt, wer semi

(##, Zikade) bzw. Rose sagt und damit Einsamkeit (MITA) bzw. Liebe meint.
Auch er bedient sich des Werkzeugs der Assoziation oder Konnotation, wobei er
allerdings voraussetzt, dafl ein Rezipient die versteckt enthaltene Zusatzbedeutung

kennt.

Assoziation oder Konnotation kénnen neben dem Metrum als stilistisches Haupt-
merkmal japanischer Lyrik bezeichnet werden. Thre Aufgabe und Leistung besteht
aber eben nicht in der formalen Gestaltung wie das JAKOBSONsche Zielen der
Sprache auf sich selbst, sondern darin, das Gemiit des Rezipienten zu bewegen.
Natiirlich werden die Worte dabei mit groBBer Sorgfalt gewéhlt, aber ohne in erster
Linie den Blick auf sich selbst gerichtet zu haben, nicht "toward the MESSAGE as
such, focus on the message for its own sake". Thr Klang und ihr Schriftbild mdégen
wichtig sein, doch dienen sie vor allem anderen dem Zweck, Vorstellungen und
damit verbundene Emotionen zu wecken. Diese liegen auBerhalb der lexikalischen

Bedeutung der dafiir verwendeten Worte.

In Kapitel 6.1 wurde schon auf den allgemeinen Sprachgebrauch verwiesen - er

fordert dasselbe wie die Bedingungen der Kunst: Es wire billig, Einsamkeit zu

. . . . . . 291
sagen, wenn man Einsamkeit meint, und Liebe, wenn man Liebe meint:

(...) Die Worter der Belle Epoque, die die Wirklichkeit optimistisch bejahten, kénnen heute
alle keine Substanz mehr haben. Zum Beispiel Termini wie Gott, Ewigkeit und Liebe,
oder zum Beispiel was die Minister dieses Landes stidndig im Munde fiihren "wir werden
das schon angemessen handhaben" usw. - welch durchsichtige Liigen derartiger Jargon
darstellt, braucht nicht erneut betont zu werden. (...)

Es gibt fiir uns noch die Mdglichkeit, einer Geliebten ein Liebeslied darzubringen.
Solange man jedoch die Tatsache nicht bemerkt, dal durch die bloe Verwendung des
Wortes "Liebe" sich der Inhalt der Liebe nicht mitteilt, wird das Gedicht es nicht schaffen,
tiber alltdgliches Gemurmel hinauszugehen.
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0OoKkA MAKOTO *** hat das so ausgedriickt: "Ein Kiinstler muf}, um der Bedeutung dessen,
was ihm das Nichste ist, nahezukommen, zum am weitesten entfernten Gegenpol gehen.
Um dem einen Wort Liebe nahezukommen, muf3 er die unermeflliche Strémung des
Herzschlags, den Wald der Metaphern und Allegorien durchqueren."

YAMAMOTO, S. 98 /99

Spétestens an dieser Stelle wird auch ein skeptischer Leser der hier ausgebreiteten
Gedanken zur Kunst nicht mehr widersprechen kdnnen: In Japan gelten andere
MaBstibe. Wie konnte man den Unterschied zur westlichen Stilistik und zu den
(manifesten) Vorstellungen von Schonheit westlicher Pragung deutlicher ausdriik-
ken? Gott, Ewigkeit, Liebe: alles Liigen, durchsichtige! YAMAMOTO und OOKA
sind sich einig, man kann den Inhalt des Gedankens Liebe poetisch nicht dadurch
iibermitteln, da man das Wort ausspricht. "Alltagliches Gemurmel", alles! Wenn

GOETHE das gehort hdtte.  Gleich siebenmal in einem einzigen kurzen Gedicht tut er,

was YAMAMOTO und OOKA ausdriicklich 'verbieten': 2%

Woher sind wir geboren?
Aus Lieb'.

Wie wiren wir verloren?
Ohn Lieb'.

Was hilft uns iiberwinden?
Die Lieb'.

Kann man auch Liebe finden?
Durch Lieb'.

Was 146t nicht lange weinen?
Die Lieb'.

Was soll uns stets vereinen?
Die Lieb'.

Zur Erinnerung: 19mal taucht die Liebe in den deutschen Originaltexten des Unter-
suchungsmaterials auf und keinmal in den japanischen. Auch hier sei daran erin-
nert: Was als Erkldrung in Kapitel 6, dort unter dem Stichwort Hypostasierung, zu
dieser Art des Ausdrucks gesagt wurde, verliert seine Giiltigkeit durch die zusétz-
liche Begriindung in diesem Kapitel nicht. "Die Lieb' " ist aus mehreren sich tiber-
lagernden Griinden 'inakzeptabel'!

Einschub:

Im betrachteten Kontext ist die Liebe ein Gegenstand poetischer Sprache. Indem er sie auf diese
Weise verspracht, verleiht GOETHE der Sicht auf die Liebe Rationalitat (er 1Bt zumindest keinen
Zweifel daran, daB sie mittels Sprache dargestellt werden kann). ' YAMAMOTO und OOKA aber haben
offenkundig diese Versprachung der Liebe im Visier, und gleichzeitig die Qualifikation des Gedan-

kens Liebe als der Kunst zugehorig. Fiir YAMAMOTO ist die rationale Sicht auf einen Gegenstand
wie die Liebe per se unangemessen. Auf dem Gebiet, in dem sich die Liebe hier befindet, dem der
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Kunst oder der Schonheit, erheben sich Zweifel beziiglich der Angemessenheit rationaler Sichtweisen

. = 294 . . . . . .
(etwa fiir OOKA) erst recht. Damit deutet er an, der Kunstbegriff an sich (mitsamt seinen Stilmit-
teln Assoziation und Konnotation) beinhalte eine transrationale Komponente, was die japanische
Sichtweise unvermittelt in die Néhe derjenigen westlichen Denker riickt, die der Rationalitit nur be-

s . - 295
grenzte Fihigkeiten einrdumen (z. B. SCHOPENHAUER oder PASCAL).

Assoziation und Konnotation zidhlen im Westen nicht zu den eigentlichen Stilmitteln.
Tropen und Figuren etwa heillen die iiblichen Favoriten, unter denen dann Metapher
und Hexameter, Alliteration, Hyperbel usw. zu finden sind, von denen sich einige
(z.B. Metaphern) einer Art Assoziation im weiteren Sinn bedienen, allerdings ohne
den bei japanischen Gedichten damit immer verbundenen Zusatzgedanken, das Ge-
miit zu berithren. Schon aus dem Grund lassen sich mit diesen, meist dem Griechi-
schen entlehnten Begriffen die stilistischen Elemente japanischer Dichtung nicht
angemessen erfassen. Ohnehin kann kein Kategorisierungsversuch pragnant die
Losung der Frage liefern, worin die Seele der typischen japanischen Gedichte be-
stehe. Sicher ist, dal es zu ihrem Wesen gehort, nur anzudeuten, was immer hinter
den Worten gemeint sein mag, und Gefiihle zu wecken, selbst dann, wenn sie vor-
dergriindig von konkreten Dingen reden, wie das bei den meisten haiku der Fall ist.
Sie erfiillen somit eine poetische Funktion, die bei JAKOBSON nicht vorgesehen ist.
Besonders in der Sprachkunst Japans, aber nicht nur in ihr, darf man wohl jeden
Riickgriff auf mit assoziativen Zusatzgedanken versehene Worter und Phrasen als

einer poetischen Funktion im weitesten Sinne dienend betrachten.

8.3.2 Kigo

Traditionelle japanische Gedichte zeichnen sich u. a. durch den Gebrauch bestimmter,
vorgefertigter Ausdriicke aus, den die Jahreszeiten symbolisierenden sogenannten
kigo (Z=5%) , die (in Japan) damit verbundene Gefiihle wecken sollen. Wo solche
kigo in den iibersetzten deutschen Kunstliedern gewollt oder ungewollt auftauchen,
mufl man damit rechnen, dal} sie die Texte in dem in ihnen versteckt enthaltenen
Sinn farben. Die kigo sind kanonisiert, kategorisiert, inhaltlich (Tiere, Pflanzen,
Festlichkeiten etc.) und nach den vier Jahreszeiten in den sogenannten Haiku saijiki

)RS RERL) zu Tausenden aufgelistet. Der Lindenbaum bodaiju selbst zwar
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nicht, aber bodaishi (4% 1), die Frucht des Lindenbaums, ist z. B. in diesen Lexi-

ka als kigo fiir den Herbst enthalten. **°

Bodaishi

Frucht des Lindenbaumes, der haufig in Tempeln und Klostern gepflanzt wird. Die
Steinfrucht ist klein und rund, mit feinen Haaren dicht versehen, Bliite und Frucht sind der
Feige dhnlich. Der Buddha [Shakamuni] wurde unter einem solchen Baum geboren, er
wurde erleuchtet unter einem solchen Baum, und er starb unter einem solchen Baum, der
deshalb dem Vernehmen nach Bodhibaum genannt wird.

Haiku saijiki, S. 588

7

Die folgende Aufstellung *7 zeigt alle in den japanischen Ausfithrungen der

deutschstimmigen Lieder des Untersuchungsmaterials nachweisbaren kigo:

ik Bedeutung Titel Jahreszeit
Vs
R Quelle EAEME (Am Brunnen vor dem Tore) Sommer
Vs
R Quelle % (Leise, leise) Sommer
¥
S diinner Nebel EE (Erlkonig) Herbst
IE:
FhE trockenes Laub EE (Erlkonig) Winter
f =i verdorrte Weide  JEE (Erlkonig) Winter
DEMNS .
A ¥ Mondlicht Y L —F (Stindchen) Herbst
E \
ik Rose DIX S (Heidenréslein) Sommer
ES S
fiih Forelle fiti (Forelle) Friihling
[Eeo%n
b Lotosblume HDHE (Auf Fliigeln des Gesanges) Sommer
)
& Lilie £ L% (Wiegenlied) Sommer

LEY
Wi Abendnebel & (Leise, leise) Herbst
G "
HHE junge Blatter & (Leise, leise) Sommer
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Ein aus dem deutschen Text {ibernommenes Rédslein mag nicht zwangsléaufig als kigo
wahrgenommen werden, doch hat es das Potential, all die Assoziationen zu wecken,
die in ihm und der von ihm symbolisierten Jahreszeit enthalten sind. Damit bringt
es Neues, Anderes an poetischer Substanz in den Text ein, gleichzeitig verliert es
seinen deutschen Zusatzgedanken Liebe. Und wenn es noch einen anders begriin-
deten Widerstand gegen die im deutschen Original des Heidenroslein latent enthalte-
ne Menschenbeziehung gibt, so wird dieser durch diese 'Programmierung' des Wor-
tes Rose geradezu gestiitzt. Auch maoé oder bodaiju fiihren, obwohl sie nicht als
kigo gelten, Neues und Anderes mit sich - Konnotationen, die in ihrem Fall begriin-
det sind in der Religion, aus der sie stammen. Die des mao entpuppten sich wie
gesehen trotzdem als fast identisch mit der deutschen Vorlage, die des bodaiju hin-
gegen sind im deutschen Original nicht nur nicht enthalten, sondern stellen quasi

deren Gegenteil dar.

Die Konnotationen der kigo sind von anderer Qualitit. Sie seien keine nur fiir das
haiku reservierten Dinge, schreibt die Dichterin KAt MicHIKO (H2AR%17-) auf dem
Umschlag ihres Kigo no sokochikara 125535 D)K. /7] [die latente Kraft der kigo]. In
den tanka, in Romanen, in SiiBigkeiten [!], im Teewasser [in der Teezeremonie] usw.
iiberschritten und durchquerten inspirierte Aaiku-Dichter geradezu unbegrenzt die
verschiedensten Genres in ihrer Auslegung der Essenz der japanischen Kultur. **®
Diese Gedankengénge alle zu verfolgen reichte hier der Raum nicht, aber schon
eines ihrer Beispiele, stellvertretend naher beleuchtet, demonstriert die ganze Fremd-
heit der in Japan mit Poesie verbundenen Vorstellungen und das Ausmal} der Assozi-
ationsmoglichkeiten. Kare (541) ..., z. B. als Vorsilbe, lautet eines der beliebtesten
kigo iiberhaupt. Es bedeutet oberfldchlich u.a. einfach Verdorrtes ... Laub etwa
heiBt kareha (F53£) , verdorrte Blitter. GOETHE legte es dem Ubersetzer gewisser-
mafen in den Mund, als er

Sei ruhig, bleibe ruhig, mein Kind,

In diirren Blattern siduselt der Wind. -

()

Es scheinen die alten Weiden so grau. -

im Erlkonig schrieb. Der nahm den Vorschlag, kare zu verwenden, gern auf!
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A oY ¥ 5Y g W Ach wobher, das ist
HFEOIOLHE U das Rascheln des Laubes.
(.. (..)
=Moo der Stamm eines verdorrten Weidenbaums.

Um die mit kare denkbaren Assoziationsmdoglichkeiten auch nur ansatzweise demon-

strieren zu konnen, mufl man KAI ausfiihrlicher als auf den ersten Blick notwendig

erscheinend zu Wort kommen lassen: 2%’

Verdorrtes |Verdorrtheit, Verdorrtsein], von den haiku-Dichtern geliebt

Verdorrte Bdume, verdorrtes Gras [Heu], verdorrtes Stielbliitengras, verdorrte Chrysan-
themen, verdorrte Blétter [Laub], und dann: verdorrtes Feld. Daneben tauchen noch
beliebig viele mit "Verdorrtem" in Beziehung stehende kigo auf. Jedenfalls lieben die
haiku-Dichter das "Verdorrte". Das mag zu dem haiku-eigenen Charakter der Kunst,
"nicht des Hinzufiigens, sondern des Weglassens" in Beziehung stehen, auf jeden Fall sind
in dem Lied vom verdorrten Schilf, Kompositionen wie die vom verdorrten hagi-Strauch,
Lotos oder Gras, egal was - von dem "Verdorrten" kann man behaupten, es sei ein kigo,
dem fiir den Winteranfang betrichtliches Gewicht beigemessen werde.

Weil das die Jahreszeit der extrem selten gewordenen Blumen, des drmlichen Griins der
Baume ist, kann man auch der perversen Ansicht sein, es gebe zu solcher Ausdrucksweise
keine Alternative. Ich allerdings finde das Gefiihl derjenigen haiku-Dichter, die die trost-
lose Welt des "Verdorrten" nach der bunten Jahreszeit schitzen, attraktiv. Und zwar
deshalb, weil darin die Liebe zum "Nichts" sichtbar wird.

Das "Verdorrte" wurde ab dem Mittelalter bei Séangern und Meistern der renka-Lieder
beliebt und besungen. Dann etablierte sich das "verdorrte Feld" als kigo, und wohl unter
dem starken Eindruck von BASHOs Totenlied entwickelte sich eine "Diskussion der Hoch-
schitzung des verdorrten Feldes", die bis heute anhidlt. Allerdings hat BASHO dariiber
hinaus kein anderes haiku iiber verdorrtes Feld hinterlassen. Vom verdorrten Feld haben
eher danach [YOSA] BUSON und [KOBAYASHI] ISSA gern gesungen.

KAIL S. 134

Hier werden aus heiterem Himmel Assoziationen hergestellt, die fiir einen unbedarf-
ten Leser aus dem Westen nicht mehr ohne weiteres nachvollziehbar sind. Mu (I,
Nichts) ist ein Begriff aus der chinesischen Philosophie. Bei LAOTSE (Taoismus)
der Weg, eine die menschliche Vorstellungskraft iibersteigende Existenzbasis und

darum Nichts genannt. >

KA1 MICHIKO erdffnen sich diese Zusammenhinge allein
auf- grund des AnstoBes durch das Wort "Verdorrtes". Ein kritischer Beobachter
mag einwenden, das sei der Dichterin personliche Meinung. **' Selbst wenn das
zutrdfe, und man einwendete, sehr viele typisch japanischen Phinomene wiirden von

den ein- heimischen Wissenschaftlern oder Fachautoren oft auf hochst eigenwillige
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Weise gedeutet, wodurch vieles als richtig oder falsch, je nach Standpunkt, ange-
sehen werden konne - es wiirde nichts an der Tatsache dndern, dal3 solche Assozi-
ationen mdglich sind (auch in Verbindung mit dem japanischen Erlkénig, wo kare

(#541) ja an zwei Stellen vorkommt).

Gar nichts?

In England gibt es ein einfaches Lied, in dem von Januar bis Dezember die fiir den jewei-
ligen Monat reprasentativen Szenen oder Vergniigungen besungen werden. "Im Oktober
die Apfel", "im Dezember Weihnachten", nun, in dem dazwischenliegenden November?
------ man glaubt es kaum: "im November gar nichts". Wenn das in Japan wére, dann
wiren die verdorrten Béume, die herabgefallenen Blitter wohl, wire das "Verdorrte" in
einem kalten Land nichts anderes als die Ouvertiire zur deprimierenden, bedriickenden
Jahreszeit. Die dort [in Europa] leben seit alters in Steinhdusern, wohnen in reichlich
dekorierten Zimmern. Das heif3t, indem sie sich von der kalten Umgebung drauflen
trennten, versuchten sie, durch den strengen Winter zu kommen.

Demgegeniiber lebten Japaner in "Hausern aus Papier und Holz", und wenn drauflen die
Felder verdorrten, kann man ohne Ubertreibung davon sprechen, sie wohnten, wie wenn
diese Ode in ihre Wohnungen weitergefiihrt wire. Man kénnte auch sagen, die extrem
spérliche Ausstattung mit Mdbeln, die geringe Dekoration sei die Grundlage fiir die
Aufnahme des "Verdorrten".

Und weiter, auch in bezug auf Menschen driicken sich Japaner so aus: "... Er ist auf gute
Weise verdorrt..." Auch diese Sichtweise gibt es im Westen kaum, die dlteren Leute dort
tun sich manchmal auf bemitleidenswerte Weise schwer. In Japan jedoch oder in den
Landern Ostasiens wurde das Alter idealisiert; es existierte einst eine Vorstellung, in der es
als gliicklichste Zeit des Lebens betrachtet wurde. In neuerer Zeit allerdings, wohl auch
aufgrund der hoheren Lebenserwartung, kann man sich das Verdorren nicht mehr leisten.
Vielmehr ist eher eine Tendenz sichtbar, genauso wie in der Jugend aktiv zu sein und selbst
im Alter seine "Selbstfindung" weiterzufiihren.

Kar, S. 135-136

Weitere Erlduterungen eriibrigen sich hier sicher, sie konnten den Eindruck, es
existierten offenbar unbegrenzte Assoziationsmdglichkeiten, nicht deutlicher machen.
Kigo konnen, in ihrer Rolle als Andeuter, Stichwortgeber, Stimmungsmacher,
Geschmacksverstirker, Phantasiestimulanz usw., ohne weiteres als stellvertretend fiir
all das Fremde an der japanischen Kultur gesehen werden, das dann zu der "totalen
Fassungslosigkeit" fiihrt, die KRUSCHE meinte. ~Sie sind bekannt vor allem als fester
Bestandteil der haiku, doch ist deutlich geworden: Das Ideal des Andeutens ist

nicht auf haiku beschrinkt, es findet sich in der gesamten lyrischen Literatur.

LEMNER WhizLlLA AW, HAHDOZ 2
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Dieses haiku stammt von einem der beriihmtesten Dichter: [MATSUO] BASHO (&5 %5,

1644 - 1694). Eine Transliteration legt die folgende Bedeutung frei:

Inhaltsangabe:
BAEREIZ LAANBIED Stille, absorbiert im Felsen die Stimme der
Zikade

Nach den Ausfiihrungen oben vermutet man, daf3 Stille, Felsen und Zikaden nur die
Katalysatoren sind, um anderes anzudeuten: unter anderem den Sommer durch das
kigo Zikade, und dariiberhinaus ein Gefiihl von Verginglichkeit und Einsamkeit er-
zeugen mochte. Das ist eine Interpretation, die nach niherer Erliuterung **

verlangt.

8.3.3 Zeichen und Symbole

MiTAs Gefiihlssymbole wurden schon mehrfach zitiert. Sie existieren unabhéingig
von den kigo, sind in ihrem Wesen aber jenen dhnlich. Seinem "Worterbuch' zufol-

ge bedeutet die Stimme eines Insekts, °* d.h. also auch die der Zikade in diesem

haiku von BASHO, erstens Vergénglichkeit und zweitens Einsamkeit: >%*

(...) so wie es ménnliche, weibliche und séchliche Substantive gibt, so gibt es daneben
tragische und komische Substantive. Dampfschiffe etwa und Eisenbahnen sind tragische
Substantive; Busse und Strallenbahnen komische. Deshalb: Wer als Biihnenautor in eine
Komddie auch nur ein einziges tragisches Substantiv einbaut, disqualifiziert sich damit auf
der Stelle.

Manche Sorten von Substantiven beinhalten jeweils eine ganz spezifische gefiihlsmaBige
Atmosphdre. Werden sie wirksam in ein Lied, ein Biihnenstiick oder eine Erzdhlung
eingestreut, erfiillen sie die Ubermittlungsfunktion oft viel eleganter als es das direkte
Aussprechen solcher Gefiihle konnte. (...)

MiTA, S. 220

Mag auch ein Leser aus dem Westen der Dampfschiffen und Stralenbahnen attes-
tierten Tragik oder der Komik von Omnibussen und Stralenbahnen im gegebenen
Zusammenhang ratlos gegeniiberstehen - es ist nicht zu iibersehen: Symbole und

Assoziationsmittel im allgemeinen spielen in der Sprache der japanischen Kunst eine

305

aullerordentlich grof3e Rolle. MITA féhrt fort:

So verfiigen zum Beispiel naturbezogene Worter wie Wasserfall oder Laubfrosch iiber das,
was sie bezeichnen hinaus auch iiber die sekundire Funktion, etwa den Sommer auszudriik-
ken, und auf diese Weise haben auch Substantive wie "Wiirfel", oder " aus Papier gefalteter
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Kranich" oder "Strand" neben der Sache, die sie jeweils bezeichnen, die sekundire Funk-
tion, eine Atmosphdre von Gefiihlen wie Vergéinglichkeit oder Sehnsucht oder Heimweh
auszudriicken. Wenn man derartige kigo der Gefiihlsausdriicke in den Liedern und Texten
fremder Sprachen nicht nach den Konventionen der jeweiligen Kultur interpretieren kann,
wird man sie wohl auch nicht verstehen. Neben Worterbiichern, die angeben, welche
Sache ein Symbol bezeichnet, mufl ein Worterbuch, in dem steht, von welchen Gefiihlen
ein Symbol spricht, wiinschenswert sein.

MiTA, S. 220

Er geht offenbar davon aus, andere Sprachen verfiigten iiber dhnliche "poetischen
Gefiihlsausdriicke". Nur teilweise trifft das zu. GOETHE hat vermutlich nicht ohne
Grund ein Roslein und keine andere Blume gewéhlt, als er sein Heidenroslein ver-
falite: Die Rose enthdlt im Westen die Konnotation Liebe. Trotzdem ist im
Deutschen nicht nur in den Gedichten eine Tendenz zum Alles-Aussprechen - im
Gegensatz zum bloflen Andeuten - erkennbar.  Selbst auf die Gefahr hin, geféhrlich
weit vom Weg abzukommen: Deutschsprachigen Schriftstellern, nicht etwa Vertre-
tern irgendeiner Untergrund- oder AuBenseiterliteratur, sondern beriihmten Leuten
von GRASS iiber HANDKE bis WALSER, ist es ein Bediirfnis, intimste Details *°° so
préizise wie moglich zu schildern, und das mit zunehmender Tendenz. Was gedacht
werden kann, wird auch gesagt. Im Japanischen ist gerade diese Haltung verpont;
im Nicht-Aussprechen liegen Schonheit und Wert. KINOSHITA JUNJI wurde schon
im Zusammenhang mit der Liebe zitiert. Sein Verdikt gilt in viel weiterem Rah-

30
men: 7

Eine umsténdliche, indirekte Ausdrucksweise wire richtiges Japanisch. (Oder, wie ich
oben als Beispiel anfiihrte, "ein Ausdruck, ohne sich auszudriicken", was im Nichts-Sagen,
Nichts-Reden besteht.) Etwas von anderer Art als jene kurze, pragnante war immer die
richtige Ausdrucksweise im Japanischen.

KINOSHITA in: Tetsugaku XIV, S. 249

In ihrer letztlich nicht greifbaren Hauptfunktion des Nicht-Aussprechens der Gefiihle
liegt der schlechte Ruf der japanischen Lyrik unter Ubersetzern begriindet, weniger

. 8
im Formalen. *°

MiTAs Beispiele im Zitat oben sind iibrigens weder Allegorien
noch Metaphern und auch deshalb der westlichen Poesie fremd. Eine Metapher
wirkt aufgrund ihrer Ahnlichkeit mit einem oder mehreren Merkmalen oder
Eigenschaften einer Sache. Der Sinn einer Sache wird auf eine andere {ibertragen:

sie wirkt im lbertragenen Sinn. Es besteht kaum ein Zweifel, dal etwa im Hei-
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denrédslein eine Metapher vorliegt, insofern ndmlich, als mit der Sache Réslein, so
jung und morgenschon, eine andere 'Sache', ein Madchen, jung und schon, gemeint
ist. Eine Allegorie personifiziert eine meist abstrakte Idee, stellt sie sachlich dar.
Die Uhr (Musik: JOHANN KARL GOTTFRIED LOEWE, (1796 - 1869) Text : JOHANN
GABRIEL SEIDL (1804 - 1875)), ist ein treffliches Beispiel:

Ich trage, wo ich gehe, stets eine Uhr bei mir;

Wieviel es geschlagen habe, genau seh ich an ihr.

Es ist ein groBer Meister, der kiinstlich ihr Werk gefiigt,
Wenngleich ihr Gang nicht immer dem toérichten Wunsche gentiigt. (usw.)

DaB es sich hier um die allegorische Darstellung des Lebens handeln muf3, braucht
man nicht zu erkldren, der Text 148t kaum eine andere Deutung zu. Wenn aber z. B.
in dem Lied Nr. 18. Yoru %] von YOsaNO AKIKO (5-#%F5+-) , von einer Flote
die Rede ist, dann ist das Wort nach MITA von Konnotationen begleitet, die Gefiihle
von Traurigkeit, Einsamkeit (unablissig daran denken miissen) wecken. Dort heif3t

es am SchlufB3:

RKOBORD, ®WERHEL X, Die Schwermut der Quelle zwischen

den Bdumen, wenn es Abend wird.
T2 &R, b bid xS0, Verloren im Kummer, wir verkraften
HEHE 5L, es nicht und spielen die Flote.

Der Eintrag in MITAs "Worterbuch' der Gefiihlssymbole lautet:

Flote (Bambusflote, Querflote): Traurigkeit, Einsamkeit (...)
WO, BEE) LA, AU (BDAEL < HE2RL)
MITA, S. 225

Derartige Konnotationen mufl man vorher kennen, sie erschlieen sich, anders als z.
B. die der Uhr im oben zitierten Lied, nicht von selbst aus dem Inhalt. Die Rele-
vanz des Geschilderten liegt weiter darin, da3, wenn Symbole auftreten, sie in an-
deren Kulturen fiir Anderes stehen konnen oder gar nicht als Symbole gelten. Nie-
mand in Europa wird ohne weiteres das Wort oder das Ding Flite mit Traurigkeit
assoziieren. Umgekehrt konnen manche in der deutschen Lyrik vorkommenden
Ausdriicke im Ausland Assoziationen wecken, die das Original nie zu wecken beab-

sichtigte.
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Selbst die Ruhe in GOETHEs "Warte nur, balde ruhest du auch", setzt sich diesem
Verdacht aus. Wanderers Nachtlied wurde schon in Kapitel 6.3, Der Einfluf3 der
Ubersetzer, aufgegriffen, denn daB die Ubersetzung trotzdem korrekt ist, muf als ein
hochst wundersamer Zufall betrachtet werden. Auch unter dem Blickwinkel 7od in
Kapitel 5 wurde der Fall behandelt. An dieser Stelle gehort die Aufmerksamkeit
der Assoziationsbandbreite. Dol und der Ubersetzer selbst [ein Germanist!] sind
davon tiberzeugt, in dem Wort Ruhe driicke sich ein Widerspruch zwischen Mensch
und Natur aus. >

So ist denn auch dem Ubersetzer des Gedichts diese Stelle aufgefallen: "Selbst beim am

tiefsten ins Herz der Natur eingetauchten GOETHE gibt es also Stellen, wo er sein Ego mit

der Natur in Widerstreit geraten 146t, und das 16st bei uns ein schwer zu beschreibendes
Unbehagen aus", so wird er zitiert.

Do1 TAKEO, "Amae" zakko, S. 93

Mit "so wird er zitiert" verweist Dol auf einen Artikel des ehemaligen Rektors der
Sophia Universitit in 7okys, HERMANN HEUVERS, in der Zeitschrift Sekai [ ] | es
ist aber klar, da3 er die Aussage fiir authentisch hélt, und daB sie seine eigene Mei-
nung stiitzt:  Wir Japaner leben in und mit der Natur, die Menschen des Westens in
Konkurrenz zu ihr. Auch deutsche Lieder werden also an diesem populdren Mal-
stab gemessen, an dem allerdings deutlich wird, dal die Wahrheit keine demokrati-

sche Grofle ist:  Es ist unerheblich, wieviele Leute derselben Meinung sind.

Das "Unbehagen" 148t sich auch als Verlust an poetischer Qualitét interpretieren.
Denn wenn selbst ein japanischer Germanist die 'deutsche' Rukhe mit einem "Mit-der-
Natur-in-Widerstreit-Geraten" assoziiert, dann muf} diesem Wort ein Potential inne-
wohnen, das verantwortlich dafiir sein kann, daf} sich von diesem Lied keine (gesun-

gene) japanische Version finden 1463t

8.3.4 Programmierte Assoziation

Durch ein Réslein oder durch ein Freund Hein, eingestreut in einen deutschen Text,
wire zwar die poetische Voraussetzung nach JAKOBSON erfiillt, weil damit Liebe
oder Tod durch Metaphern ausgedriickt werden, aber allein aufgrund dessen darf ein

Autor noch nicht hoffen, den dichterischen Wert seiner Sprache entscheidend erhdht
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zu haben. Assoziationen in der japanischen Lyrik aber (etwa von den kigo hervor-
gerufen) tragen dieses Gewicht. Ein Teil der in ihnen enthaltenen Kunst liegt ange-
sichts der groB3en, aber feststehenden Menge der zur Verfiigung stehenden Ausdriicke
bereits in deren richtiger Auswahl. Nur ein Umweg iiber vollig unpoetisches
Gebiet - und auch auf diesem nur mit Hilfe von Vereinfachung, Verallgemeinerung

und Ubertreibung - kann diesen Sachverhalt wohl erkliren:

Eine japanische Feier, aus welchem Anlal3 auch immer, fingt an und endet genau zu
der Uhrzeit, die angegeben ist, unabhéngig von der Stimmung, die unter den Teil-
nehmern noch herrschen mag. Verkduferinnen im Kauthaus verpacken die Ware
immer auf die gleiche Weise, immer mit denselben Handgriffen, auch wenn man sie
bittet, es nicht zu tun, etwa, weil man den Apfel oder das Stiick Kuchen gleich essen
mochte. Niemand agiert ungeplant, unerwartet oder spontan oder auflerhalb erwar-

teter Regeln. *'°

Das englische manual, (die Gebrauchsanleitung) ist im japani-
schen Vokabular fest integriert, wenngleich in einer engen, Japan-eigenen Aus-

legung: ¥~ == 7 /L X5 Y heit das Verhalten nach Vorschrift: eingeiibt,
stereotyp, unverinderlich. Sich ~==7 /L £33 V) zu verhalten gilt fiir Verkiufer,
fiir Feuerwehrleute im Brandfall, es gilt auch fiir das Verfassen von Gedichten und
iiberhaupt fiir den Gebrauch der geschriebenen oder gesprochenen Sprache. Soweit
es die Inhalte erlauben, besteht Japanisch in hohem Mafe aus zwar fast unzéhlbar
vielen - aber dennoch festen, genormten und ohne Bedenken wiederholten Floskeln.
Ganze Biicherreihen, die nicht mit dem Ziel verfa3t wurden, der Phantasie des
Schreibers zur Bildung abwechselnder Satzkonstruktionen neue Anreize zu geben,
sondern die nichts enthalten als vorgefertigte Mustersédtze, Wortfolgen, die so, wie
sie sind, ibernommen werden, bicten Hilfe beim Briefeschreiben an. Ausdruck
wird nicht ohne Not variiert. Jeder Wetterbericht, alle Nachrichten, Mitteilungen
usw. bedienen sich eines fest umrissenen Vokabulars, das die verschiedensten Inhalte
quasi unverdnderbar umrahmt. Im Westen wiirde der Wind aus Nordosten ziemlich
stark blasen, er wire vielleicht eine steife Brise oder er bestiinde aus heftigen Luftbe-
wegungen, aber in Japans Wetterbericht bldst er immer gleich: "Nordostwind, eher

stark™: TAE R DA, =58 < ...| . Ein Politiker eines westlichen Landes wiirde zu

bedenken geben, einwenden, meinen, festhalten, darauf verweisen, den Standpunkt
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vertreten ... in japanischen Nachrichten "zeigt er denm Gedanken" - stets gleich,
formelhaft: [ W9 FE 2 Z/RLFE L72] . Wahlen finden statt, weil die Periode,
fiir die jemand gewéhlt wurde, abgelaufen ist. Diesen Grund muf3 man jedesmal

und immer mit denselben Worten nennen: [{ERI TI2ES ... .

Erst wenn man diese Basishaltung der Sprachverwendung erkannt hat, iiberrascht
nicht mehr, daf} japanischer Literatur der bei deutschen Schriftstellern beobachtbare
Erfindungsreichtum weniger geldufig ist. Poetische deutsche Wortschopfungen wie
Gotterfunken, feuertrunken, morgenschon, liebewarm, rotbliihender [Garten], die ja
bei weiter Auslegung des Begriffs als Stilmittel gelten konnen, stehen insofern der
japanischen Vorstellung vom schonen Gedicht entgegen, als sie verwirren, Rétsel
aufgeben, sich nicht an bekannte Regeln halten. Im deutschsprachigen Raum hin-
gegen sind solche Erfindungen sanktioniert. Sie brauchen keine Qualifikation der-
gestalt, dal} sie in Worterbiichern oder anderen Wortlisten stehen. Wenn sie iiber-
haupt in die Worterbiicher gelangten, dann erst lange nachdem SCHILLER und
GOETHE und HEINE sie fiir den jeweiligen Anlal kreierten. Im deutschsprachigen
Gedicht manifestieren sich die Freiheiten der Wortkiinstler zudem noch in anderem,
in tibertragenem Sinn: Es gibt ja keine "Fliigel des Gesanges", Veilchen konnen gar
nicht "kichern und kosen", sie "schaun" auch nie "nach den Sternen empor", und
"Liebe und Ruhe" kann man nicht "trinken"... . Trotzdem weil} jeder Deutsche mit
den Texten etwas anzufangen. Hier kann nota bene auch nicht von metapho-
rischem oder allegorischem Wortgebrauch gesprochen werden, da die Veilchen, die
nach den Sternen emporschauen usw., ja nicht fiir etwas anderes stehen. Noch han-
delt es sich um surrealistische Wortspielereien, dafiir zeigen sie zu deutlich, was sie
ausdriicken wollen; die Interpretation ist nicht der Gnade des Lesers oder Horers
anheimgestellt. Obwohl auch der Ubersetzer der Schulbuchversion seine Veilchen
fliistern und seine Rosen lidcheln 148t - in traditionellen japanischen Gedichten wird
man derartigem Erfindergeist selten begegnen. Ins Japanische iibersetzt, bestiinde
sogar die Gefahr, daB3 ein Horer die Sdtze schlicht nicht mehr versteht, was die viel

trockenere Version desselben Liedes in einem gidngigen Gesangsbuch: Nr. /2 b. Uta

no tsubasa THRDFE] | in Aishomeika T%"B4 K] , S. 301, erklirt.
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Natiirlich greift ein japanischer Dichter auf den ungeheuer groflen Schatz des Voka-
bulars seiner Sprache zuriick, um sich von der Alltagssprache abzuheben. Und
natiirlich sucht er die bestmoglichen Wortkombinationen, wobei ihm hilft, dal3
modernere Zeiten sogar auch einige modernere kigo erzeugt haben. Aber er sucht
bevorzugt aus einem vorhandenen Vorrat, und er fiigt sie nach althergebrachten
Regeln zusammen. Sein Material existiert bereits, es steht in den Worterbiichern.
Er variiert das Vorhandene, kunstvoll, doch scheint er nicht kreativ sein zu wollen
oder anders als andere. Das gilt sowohl fiir die Poesie japanischen Ursprungs, als
auch fiir die Gedichte, die auf chinesischen Vorbildern bauen, die kanshi (E5F) | fiir
die es in den sog. Shigoshii | #§7E4E | ebenfalls Tausende vorgefertigter Kurzbegriffe
fiir alle vorstellbaren und in Gedichtform akzeptierten Inhalte gibt. *'' Moglichst
viele davon zu kennen ist des Dichters und Denkers Ehre. Seine Werke loben an
ihm nicht das Neue, sondern die tiefe Kenntnis und die kunstvolle Anordnung des
bestehenden Vorrats. Darin wird eine Tradition des Auswendigkonnens sichtbar,

die sich durch die gesamte Kultur und Gesellschaft zieht.

Im Genre der sogenannten jiyishi (H FHEF) , den freien Versen, suchen sich viele
Dichter Japans von eben diesem Zwang der Regeln (auch der des Metrums) und der
Floskeln zu befreien. Dal} es sie als eigenstindige, abgegrenzte Form gibt, zeigt
aber nur, wie sehr die Tradition der festen Regeln und des bereitgestellten Vorrats
die Poetik beherrscht. Die traditionelle Form entspricht offenbar der Erwartungs-
haltung der Mehrzahl der Rezipienten; zumindest soweit die Reprédsentation dieser
Gedichtsart in den 6ffentlichen Medien einen Schluf} zulaf3t, deutet nichts darauf hin,
sie werde als diktatorische Einschrankung empfunden. Innerhalb eines betrachteten
Rahmens wollen sich die Rezipienten offenbar darauf verlassen konnen, daBl die

Signale regelkonform sind.

In den iibersetzten Liedertexten lassen sich hierfiir konkrete Hinweise finden. Ein
Brunnen wie der vor dem Tore gemeinte, aus dem unabldssig Trinkwasser in einen
Trog flieft, ist japanischen Dorfern oder Stddten fremd. Brunnen, bei denen mit
einer Handpumpe das Wasser nach oben gefordert wird, gibt es (gab es friiher!), sie

heiBen ido (3:77) . Ido entspriche auf akzeptable Weise der Vorstellung, die ein
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Brunnen vor dem Tore im Deutschen weckt. Mit izumi (}&) indessen findet eine
Verschiebung der Vorstellung statt. /zumi legt eher den Gedanken an eine Quelle
nahe. Deren Wasser fliefit ab, wird zum Bach oder versickert oder miindet in einen
FluB. Eine solche Quelle hat mit einem Brunnen vor dem Tore nicht mehr viel
gemein. Im Japanischen wirkt sie auch als kigo und fixiert damit die Handlung des
Textes auf die Jahreszeit Sommer. Die Vorstellung von Sommer jedoch enthélt
keinen der melancholisch vertriumten, heimwehtrdchtigen Gedanken mehr, die der
Osterreichische Brunnen mit der Holzbank daneben unter dem Schatten des Linden-
baumes hervorruft, wie sich allein aus der begeisterten Ausdrucksweise von ARAI an

anderer Stelle schlieBen 14Bt: *'2

Der japanische Sommer ist die Jahreszeit, unter dem gleienden Licht der Sonne die von
leichtbewegtem Jungsein {iberquellende gesunde Schonheit zu preisen, der Jugend zu
huldigen.

ARAL S. 21

So konnte das als kigo gelesene izumi neben der religios motivierten Konnotation des
Titels bodaiju der zweite Grund sein, weshalb der Wanderer in der japanischen Ver-
sion nur Gliick finden kann! Wie kdnnte man auch die (originale, wahrscheinlich

finale, todliche) Ruhe mit "leichtbewegtem Jungsein ..." vereinbaren!

Der Sommer wurde auch von YOSANO AKIKO (5-3%7 45 1-) durch die Verwendung
des kigo izumi in ihre Version des Leise, leise von CARL-MARIA VON WEBER indu-
ziert. Da es sich bei diesem Text um ein rein japanisches Gedicht handelt, das sich
lediglich der Musik des deutschen Komponisten bedient, ansonsten aber keine Be-
ziehung zum Original unterhélt, und dessen Autorin YOSANO AKIKO heift, steht sein
poetischer Gehalt auller Frage. Es sei lediglich darauf verwiesen, daB3 ein zweites
kigo, die jungen Blitter wakaba (#%:) , ebenfalls Sommer bedeutet, wihrend der
folgende Abendnebel yogiri (1%7%) als kigo den Herbst représentiert. Allein die
Verwendung solch unscheinbarer Worter kann als Hinweis auf den Ubergang vom
Sommer zum Herbst verstanden werden, wodurch der von dem Text ausgehende
Eindruck groBer Hilflosigkeit gegeniiber einer erloschenden Liebe zusétzlich

bestitigt - und doch nirgends ausgesprochen wird.
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Das Mondlicht tsukikage (H %) in der [-& L J—7" | [Stindchen] ist eine wortliche
Ubersetzung des Originals. Dem Ubersetzer war zweifellos klar: In seiner Spra-
che vertritt dieses Mondlicht den Gedankeninhalt Herbst. Es stellt das Gedicht vor
diesen jahreszeitlichen Hintergrund, einschlieBlich der damit verbundenen Botschaft,
die nie Beginn lautet, sondern nahes Ende. Im Original aber, im letzten Vers, hebt
SCHUBERT Stimme und Stimmung im Einklang mit dem Text:
Original, letzte Strophe Lal3 auch dir die Brust bewegen,
Liebchen, hore mich!

Bebend harr ich dir entgegen!
Komm, begliicke mich!

Hort man es nicht beim Lesen? Der Herbst und die Gedanken an ihn sind noch

fern. Dagegen im Japanischen:

Japanische Version

WEHEWAE X BRmb Kennst du die tiefe Sehnsucht?
s BRIV mein Herz ist unruhig.

FFCHEIZ MTRELE Komm du doch zu mir, der ich warte,
ek & komm doch.

Uberspitzt formuliert: Der Ubersetzer durfte gar nicht iibersetzen, was der deutsche
Originaltext ihm vorgab, das Mondlicht und seine Konnotationen verboten es ihm;
ihnen fiihlte er sich verpflichtet, nicht dem Original, und ihnen wurde er - stilistisch-
gerecht! Nachdem man sich das vergegenwirtigt hat, mag man die Ubersetzung
zwar immer noch als 'danebenliegend’ empfinden, der Text ist aber jetzt in sich

schliissig, und die Verschiebungen leuchten ein.

Den Herbst suggeriert auch sagiri (3%57%) diinner Nebel im Mao [Erlkonig].  Auch
dies ist eine fast wortliche Ubersetzung des Originals: Nebelstreif. Anders als beim
Stindchen wird hier aber keine vom Original abweichende Stimmung induziert.
"Durch Nacht und Wind" legt schon den Herbst nahe, die "diirren Blatter" und "die
alten Weiden so grau" bestitigen ihn als Hintergrund, der 7od am Ende zeigt ihn als
Sinnbild. Dieses kigo fiigt dem Text kein poetisches oder anderes Element hinzu,

das nicht schon vorher dagewesen wire.
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8.3.5 Die Schrift als Stilmittel

Wohl in Ermangelung anderer kreativer Freiheiten spielen viele Autoren umso mehr
mit den Moglichkeiten, die die verschiedenen Lesungsalternativen der Schriftzeichen
bieten. Sie unterlegen beispielsweise einem bekannten Wort andere Schriftzeichen
und zeigen mit Hilfe von furigana (iiber bzw. seitlich den kanji hinzugefiigte phone-
tische Zeichen), was sie zusdtzlich zum gezeigten Schriftbild meinen. Selbst Wor-
ter aus Fremdsprachen dienen, als firigana hinzugefiigt, fast wie Ubersetzungsanlei-
tungen dazu, Bedeutungen zu erweitern oder die Aussprache von der Regel abwei-
chen zu lassen. Der Autor und Ubersetzer KONDO SAKUFU (UTFE#JE) macht von
diesen Moglichkeiten hdufigen Gebrauch; als Wortschopfungen empfindet man
solche Manipulationen jedoch nicht - ihre Bestandteile stehen alle im Worterbuch -
es sind Uberlagerungen, Verdoppelungen bestehender Inhalte. In der japanischen

Lorelei fordert er beispielsweise mittels furigana an einer Stelle,

W& H-ooA%A ... kdmmend.

HOFED, Die gottliche Kraft
bt

PP E FETIT der singenden Stimme

BHLFELD, verfiihrt meine Seele.

Hinb

man solle die beiden Schriftzeichen BE/J als chikara (Kraft, Stirke) lesen.

E£Y x<
Maryoku (7], Zauberkrifte) liest man das Wort normalerweise, chikara ist die

Lesung fiir das zweite der beiden Schriftzeichen, wenn es alleine gebraucht wird.
Beide Bedeutungen legen sich nun dem Leser nahe: Kraft, hervorgehoben, an der

Grenze zur Zauberei. Haufig sind solche Eingriffe rhythmisch motiviert:

%@{ﬁggﬁ [ Alte Sagen [tsutae)
ZEALHIZ LT, bleiben mir irgendwie im Sinn.
Densetsu ({=#i) lautet die standardmiBige Aussprache dieses Wortes, womit

Legende, Sage, Tradition usw. gemeint sind. Densetsu jedoch hitte vier Moren -

fiir KONDO eine zuviel, um sich der Musik der Lorelei geschmeidig anzupassen:

Ein Mair~chen aus al~ ~ten Zei~ten...
mu ka~shi no tsu~ ~ta~ ~e wa...
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Tsutae palit mit nur drei Moren rhythmisch besser in den Text. Das ist eine akzep-
tierte Leseweise fiir {=iit, wird es aber so gelesen, verschiebt sich seine Bedeutung
in Richtung Ubermittlung, Bericht - weg von Sagen und Legenden. Das kann im
positiven Fall die Absicht des Autors gewesen sein - oder darin kann, im negativen,

eine unerwiinschte Nebenwirkung bestehen.

Japanische Poesie kann sich also der Schrift als Stilmittel bedienen, in einer Weise,
die sich im Deutschen nicht reproduzieren lieBe. Ermoglicht wird das Verfahren
durch die den Schriftzeichen innewohnende Eigenschaft, die - im Prinzip und verein-
facht - eine Bedeutung sichtbar werden 1a6t, nicht aber die Aussprache. Im Deut-
schen ist es - im Prinzip und vereinfacht - umgekehrt. KONDO lag offenbar daran,
die Krdfte zu betonen, doch den Gedanken Zauber nicht ganz zu tilgen, und er be-
dient sich des Schriftbildes, dessen semantisches Gewicht alle phonetischen Bestand-
teile iiberlagert, das zu bewerkstelligen. Mit ihren Assoziationsmdglichkeiten re-
giert die japanische Schrift in das gesungene Lied dadurch hinein, daB3 den Inter-

preten das Schriftbild & /J beim Singen des Wortes chikara bewuBt bleibt.

Sofern sie den Text durch Lesen erlernten, miissen sie an der besagten Stelle Zauber
mitdenken, wenn sie Kraft singen. Wer hingegen auf deutsch Kraft singt, weil er es
so gelesen und gelernt hat, kann sich nur Kraft vorstellen. In der japanischen
Schrift als solcher besteht ein Werkzeug fiir Wortspielereien, Assoziationen, Doppel-

deutigkeiten.
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8.4 Metrum, Rhythmus, Reim

Mit dem Metrum kommt das wichtigste Merkmal der traditionellen japanischen
Lyrik ins Blickfeld. Es ist, im Unterschied zu den bisher erwéhnten Stilmitteln, die
ich funktional nannte, da sie Inhalt und Aussage des Textes unmittelbar beeinflussen,
ein rein formales. 14 der 20 original japanischen Lieder des Untersuchungsmateri-
als sind angelehnt an das typische Metrum der haiku und tanka, denen man sich auch
in diesem Fall wieder zur Erkldrung der Gegebenheiten zuwenden mufl. Deutsche

Lyrik bevorzugt andere formale Stilmittel.

Im Beispiel Morgen von RICHARD STRAUSS

Und morgen wird die Sonne wieder scheinen
und auf dem Wege, den ich gehen werde,
wird uns, die Gliicklichen, sie wieder einen
inmitten dieser sonnenatmenden Erde...

stellt die Phrase

... den ich gehen werde

einen dreihebigen Trochdus dar, der sich auf

... Sonnenatmenden Erde

reimt. Ob iibersetzt oder neu gedichtet - diese beiden lyrischen Bestandteile gehen
verloren, denn in der japanischen Sprache lassen sich Trochdus und Reim - norma-

lerweise - nicht erzeugen.

Gesungen wird dieses Lied in Japan so:

Inhaltsangabe
ST Vd S OB E Wieder scheint die Morgensonne,
LbbiicnEo>oEN jetzt vom Gliick umfaBt,
HHLHHFTIEZOHLL X DI diesen Weg gehend, auf dieser Erde
S0 O Z ATt T N die Herzen [von uns] beiden verbunden.

was den Text, wie man sieht, auch inhaltlich vom Original entfernt.

Der Trochéus hat mit Akzentuierung zu tun, ein phonetisches Sprachmerkmal, das in
der englischsprachigen Fachliteratur stress (Betonung) genannt wird. Eine solcher-

malen akzentuierte Silbe [a stressed syllable] wird etwas lauter ausgesprochen und
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etwas ldnger gehalten. Stress ist das Hauptmerkmal der Hebung, nicht nur in der

Lyrik, aber dort wird es von den Dichtern bewuf3t eingesetzt.

Sah ein Knab ein Réslein stehn ...

Ein Trochédus betont (akzentuiert, hebt) die erste Silbe und spricht die nichste mit
weniger Nachdruck. Zwischen den akzentuierten Silben beschleunigt ein Sprecher,
was entsprechend als Senkung gilt. In der kunstvollen Aneinanderreihung dieser
Hebungen und Senkungen besteht neben dem Reim das wichtigste (klassische) Stil-

mittel westlicher Dichtkunst.

Statt stress kann man wie ITO YASUMARO ({tEHE[E]) auch von lang-kurzen oder

stark-schwachen Silbenregeln sprechen, wenn er erklért, es gebe keinen stress in der
japanischen Aussprache: >
(...) Unter denen sind die, die innerhalb einer Zeile lang-kurze oder stark-schwache
Silbenregeln aufweisen, in der Tat Rhythmusregeln; in den diese Regeln einschlieenden
Versen werden deren Silbenverbindungen (z.B. "lang-kurz-kurz" oder "kurz-stark" usw.) in
jeder Zeile regelmiaBig wiederholt. Im Japanischen jedoch, welches in seinen Silben keine
lang-kurzen oder stark-schwachen hat, werden sowohl in den Versen als auch in der Prosa

nur die Trennungen zwischen gleich starken [gleich stark betonten] und zeitlich gleich
langen Silben fiir jeden Phrasenabschnitt fortgesetzt.

ITO YASUMARO, S.11

Das Japanische hat dafiir einen Akzent, den man auf englisch infonation oder einfach
pitch (Tonhdhe) *'* nennt, womit prignant der Unterschied zum Deutschen oder
Englischen usw. bezeichnet ist. So hat der japanische Komponist YAMADA
Kosaku (1L kP, 1886 - 1965), der unter anderem auch in Deutschland studierte,
den Klangkorper der japanischen Sprache in seinen Kompositionen beriicksichtigt.
In Nr. 42. Karatachi no hana T7>5 725 O1E] |, 1iBt er seine Melodie dem pitch der

Aussprache folgen, ihn unterstreichen und verstirken:

I3 o AP AN T S S N N
G4 7T o o e o) e ) %
o & T

R O 2B =S /- S < S A N &
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Karatachi (75725, eine Art Orangen [-bliiten]) wird also *'> mit dem Akzent

tief-hoch-hoch-hoch ausgesprochen:
;n b To b L kg ra ta chi..

Die Phrase als solche konnte man verhéltnisméBig leicht auf deutsch wiedergeben, z.

B. so:

die Orangen haben ja gebliiht...

- sie so zu gestalten, daB sie ein Tief-hoch-hoch-hoch an der richtigen Stelle enthélt
und damit der Melodie YAMADAs gerecht wiirde, diirfte schwieriger sein. BRUNO
LEWIN spricht bei dem Phidnomen von "tonischem Akzent in drei relativen Ton-
hohen", *'® was inhaltlich dem Ausdruck pitch entspricht. Ein stark-schwaches
phonetisches Merkmal fehlt im Japanischen, weshalb alle auf Hebung und Senkung
basierenden Stilmittel in den japanischen Versionen deutscher Lieder verlorengehen
miissen. (Zum lang-kurzen Merkmal siehe unten.) Darin ist ein erstes, nicht zu
umgehendes Hindernis fiir dsie Ubertragung deutscher Lyrik in die japanische
Sprache benannt, das bei der Ubertragung in westliche Sprachen, zum Beispiel ins

Englische, nicht (in dem Maf3e) auftaucht.

Ein dhnliches Schicksal ist dem Reim beschieden. Alle deutschen Liedtexte, die in
dieser Arbeit erwihnt werden, basieren auf Gedichten, die sich reimen. Wenn man
einem deutschen Original den Reim ndhme - das Lied wiirde nicht mehr fiir singbar
gehalten. Nach diesem Reim in den Ubersetzungen zu suchen wire miiBig; der
Reim gilt nicht als Kunstmerkmal in Japan, er ist in ihnen nicht mehr enthalten.
Wiirde er mit Miihe verwirklicht, bliebe er von den Einheimischen vermutlich sogar
unbemerkt. Dafiir, daf3 es ihn nicht gibt, haben japanische Fachautoren Erkldrungen
wie die unten zitierte von ITO YASUMARO ({FiEFE[E]) . Sie iiberzeugen den westli-
chen Leser nicht, die Existenz des Reims in der Lyrik scheint allein eine Frage des
Brauches zu sein, denn das Vokabular der japanische Sprache selbst miifite sich zum

Reimen ausgesprochen gut eignen. ITO ist zwar anderer Ansicht: *'

In der Metrik des Japanischen gibt es nicht nur keine langen und kurzen, betonten und
unbetonten Silben, daf es nicht einmal einen Reim gibt, liegt am besonderen Charakter der
Phoneme und der Wortstellung des Japanischen. Im Japanischen gibt es nur 5 Vokale,
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und alle Silben enden dazu noch auf einem Vokal; weiter kommen am Schlufl der Phrasen
Ausdriicke, Hilfsverben oder Partikeln usw. am Wortende, und die darin vorkommenden
Sorten von Vokalen sind umso mehr begrenzt - hier bringt ein zusétzlicher Endreim
eigentlich keinen Effekt. Dariiberhinaus ist die Zahl der Konsonanten begrenzt, und es
gibt weder Diphthonge noch Triphthonge. Das heif3t, selbst wenn man sich am Reim
versuchte, es kdme nichts als eine Form dabei heraus.

ITO YASUMARO, S. 13

Viele der Argumente aber, die er gegen den Reim in japanischen Texten anfiihrt,
sprechen eher dafiir. Auch im Deutschen gibt es bekanntlich nur 5 Vokale; kein
deutscher Dichter sieht darin ein Hindernis fiir den Reim. "Lange und kurze Sil-
ben" gibt es zudem sehr wohl im Japanischen, ausgesprochen deutliche sogar, wenn
man die Anzahl der in ihnen enthaltenen Moren zugrundelegt. Tokyo (PRIX)
besteht aus zwei langen Silben, denn To-o und kyo-o bestehen aus je zwei Moren.
Auch Kyéto (FL4R) ist ein Wort, das aus zwei Silben besteht: der langen Silbe Kyo-o
(30) , und der kurzen mit nur einer Mora: to (#f) . (Diese Struktur ist - nebenbei
- von groflerer Signifikanz als die langen und kurzen Silben im Deutschen: im
Japanischen bedingen sie immer einen Bedeutungsunterschied.) Gerade die
deutliche Unterscheidung zwischen kurz und lang eignet sich dazu, Reime zu bilden.
Auch die ungeheure Menge an homophonen Silben im Japanischen 1ddt zum Reimen
geradezu ein, ebenso wie die Tatsache daB} die Nennform (¥4 1-7, LEWIN, 4brip3, S.
104) *'* aller japanischen Verben auf einem U-Laut endet. Dafl man "extra (3> &
> &) " genau das Wort suchen miisse, das sich reimt, ist wahr. Es ist miihevoll und
wahr auch in den Sprachen, wo der Reim als poetische Form anerkannt ist. Reimen
lieBe sich das Japanische also sicher, und da3 dabei "nur eine Form" entstlinde, wie
ITO abschitzig urteilt, ist das Wesen des Reims und nichts Negatives, schlieBlich
stellt die 5-7-5 Struktur der haiku ja auch 'nur' eine Form dar. Was in Japans
Literatur den Reim verhindert, sind die fehlende Tradition, der fehlende Brauch, das

fehlende Interesse oder die Lust, Sprache auf diese Weise poetisch zu gestalten.

Statt dessen wurden andere Merkmale in Japan zu formalen Kennzeichen poetischer
Schreibweise. Ser und 7er Metra sind deren bedeutendste, sie sind bereits im Kojiki
['H7 =501 , dem auf das Jahr 712 datierten, #ltesten Zeugnis japanischer Literatur,

als stilistische Eigenheit nachweisbar. Das Phidnomen ist ausfiihrlich abgehandelt



283

in einer uniiberschaubar grolen Menge an Fachliteratur, es ist das typische Merkmal

japanischer Lyrik schlechthin. '

den haiku (17) und tanka (31) ist deshalb die Anzahl der Moren *** das wichtigste

In den bekanntesten Reprisentanten dieser Form,

Stilmittel, fiir welches aber, wie unten ausfiihrlicher dargestellt, Rhythmus nicht der

treffende Begriff ist.

Die gesamte japanische Lyrik - und auch die Kunstliedliteratur in Anlehnung daran -
ist von dem Zwang, den die Metra darstellen, beeinflult. Er ist entfernt mit dem
Zwang verwandt, den das VersmaB in der westlichen Dichtung ausiibt. **'
Wiéhrend der Reim auch eine rhythmische Funktion hat, ist sich die Fachwelt, die
deutschsprachige auch, beziiglich der Aufgaben des Metrums uneinig. FRITZ

2

LOCKEMANN stellt in Der Rhythmus des deutschen Verses *** gleich zu Anfang fest:

(...) das Verhéltnis von Metrum und Rhythmus. Es wird oft extrem gesehen, entweder als
Gleichheit beider oder als unvereinbare Gegensitzlichkeit.

LOCKEMANN, S. 9

Auch die japanische Fachliteratur zu diesem Thema bemiiht sich bei dem Versuch,
die japanische Lyrik zu definieren, zuerst darum, die Begriffe Meter und Rhythmus
voneinander abzugrenzen. Fulinote 323 gibt eine weitergehende, aber immer noch
nur iiberblickartige Schilderung des Sachverhalts, wie er sich aus japanischer Sicht
darstellt. Diese Arbeit wiirde sich zu weit vorwagen, wollte sie sich iiber diese

Ebene hinaus zu Details der Metrik oder des Rhythmus' japanischer Gedichte duBlern.

Wo das Metrum in den im Untersuchungsmaterial vorgestellten japanischen Texten
deutlich erkennbar ist, wurde es in den Anmerkungen zu und in dem jeweiligen Text
angegeben. Wihrend die 5-7-Kombination bei den original japanischen Liedern
meist leicht nachweisbar ist, und diese allein dadurch lyrisch klingen, schaffen es nur
wenige Neudichtungen oder Ubersetzungen, dieses Stilmittel in sich zu integrieren.
Als das grofte Hindernis kann die Musik gelten: sie wurde im Original auf das Vers-
malf des deutschen Originaltextes 'obendrauf komponiert. Da sie fiir die japanische
Version unverindert verwendet wird, bleibt wenig Spielraum fiir abweichende Sil-

benzahlen.
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Laut vorgetragen sollten das typische Ser und das 7er Metrum in ganz bestimmtem

Rhythmus in einen 8er Takt eingebettet sein, wie ARAGAKI an Beispielen zeigt: ***

L kR R X L QO O O
O A o e L T A %
+ T %) - z O O O

Es ist das haiku von BASHO, das oben vorgestellt wurde. Wie man sieht, gibt es in
jeder Zeile eine bzw. drei Leerstellen, die an unbetonte / ungespielte Taktzeiten in
der Musik erinnern; sie sind durch die leeren Kreise angedeutet. Man zéhlt also z.
B. nach dem letzten gesprochenen Ton der ersten Zeile drei lautlose 'Schldge' weiter
und fiigt in der zweiten Zeile einen vierten hinzu, bevor man mit dem Text in dieser
Zeile horbar fortfahrt usw. Tanka werden auf dhnliche Weise in Takte rhythmisch
eingebettet. Man muf} allerdings darauf hinweisen, daf3 der 8er Takt eine theoreti-
sche oder idealistische Vorstellung ist; die Wirklichkeit, etwa in den vom staatlichen
Fernsehsender NHK regelméBig zur haiku-Dichtung ausgestrahlten Sendungen, 146t
selbst in von den Dichtern selbst vorgetragenen Beispielen die konsequente Einhal-
tung der Regel vermissen. Lediglich eine etwas lingere Pause zwischen der ersten
und der zweiten Zeile, die aber nie die erforderlichen vier Taktschldge betrdgt, deutet
auf ihre Existenz hin. In den Liedern spielt sie ohnehin eine untergeordnete Rolle,
erstens, weil haiku oder tanka kaum Text eines richtigen - d.h. gesungenen - Liedes
werden, und zum anderen kommt dieser 8er Takt, wenn er eingehalten werden soll,
natiirlich in Konflikt mit dem musikalischen. Das Metrum aus 5 oder 7 gesungenen
Moren (pro Zeile) hingegen findet sich in vielen japanischen - auch den gesungenen
- Liedertexten sehr wohl verwirklicht. Ansétze des japanischen Metrums in Liedern
deutscher Abstammung findet man im Heidenroslein, im Lindenbaum, im Stindchen

und im Wiegenlied von SCHUBERT.

Am Brun nen vor dem To re

1 zu mi ni S0 i te @)
da steht ein Li ~ n den baum

shi ge ru bo da i Ju @)

Bei in den iibersetzten Liedern gefundenen japanischen Metra drangt sich immer die

Vermutung auf, sie seien dem Zufall geschuldet, so etwa in der ersten Zeile des deut-
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schen Lindenbaums, wo der Zufall 7 Silben bereitstellte (wihrend sie in der 2. Zeile
'gemacht' sind: Li-n sind ja keine zwei Silben)! Dennoch wirft das natiirlich die
Frage auf, ob die Popularitéit gerade dieses Liedes in Japan nicht wenigstens zum

Teil auch auf das vertraute Metrum zuriickzufiihren ist.

Auch das im Erlkonig 146t sich als ein japanisches interpretieren: 5-5-5-4-5-6-5-6-4...
stellt zwar keine typisch japanische Versform dar, schon weil es nur aus Ser Zeilen
besteht. 5 ist aber trotzdem immer noch eine gewissermaf3en 'japanische' Form, und
die erkennbare Abweichung beim Erlkonig 146t sich eventuell als ji amari, ji tarazu

(7430 - T & 5F) erkliren, eine Regel, die besagt, daB3 ein Metrum sozusagen
'synkopiert' werden konne. Alle durch Weglassen oder Hinzufligen einer Mora
vom Ser Metrum abweichenden Zeilen in dem Beispiel werden in der ndchsten Zeile

'korrigiert', so da beide zusammen 10 Moren ergeben. >

FRY - FROT LI, +EEEMNOEE - EE - EEDO L, WTALOEHEHD
FHEEDL NPT 0 Dol | ETTREB+EFEU LS L WITLLTICR S
ZETHD,

Ji amari, ji tarazu bedeutet, daB in der aus Ser, 7er, Ser Metrum bestehenden Abfolge jedes
davon eine Mora zuviel oder zu wenig haben kann, oder dafl die Gesamtzahl von 17 Moren
iiber- oder unterschritten wird.

ISHIHARA, S. 234

Nur bei diesen zuletzt genannten Stiicken scheint es angemessen, davon zu sprechen,
es seien zwar deutsche Stilmittel bei der Ubertragung ins Japanische (notgedrungen,
unvermeidbar) verlorengegangen, der neue Text habe aber 'zum Ausgleich' wenig-
stens einige andere, der neuen Kultur eigene, dafiir erhalten (in Form einer der japa-

nischen Lyrik eigenen formalen Stilistik.)
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8.5 Einheit von Musik und Text

Ohne gleich am Anfang falschen Pridmissen aufzusitzen, durfte man, wenn man der

Musikwissenschaft um GEORGIADES glaubt, *%°

annehmen, Musik und Sprache von
Kunstliedern gehodrten eng zusammen. Schon seit der Antike ist die Sprach-Musik-
Einheit ein wichtiges wissenschaftliches Thema; reine Instrumentalmusik gibt es erst

h. ¥’ Es muB mehr als ein Zufall sein, daB nicht nur im Lateini-

etwa seit dem 16.J
schen (Carmen) und Deutschen (Das Lied von der Glocke ...), sondern in einer so
weit entfernten Sprache wie der japanischen (Uta: X+ "H « &%) die Worte fiir Gedicht
und Lied eins sind oder waren. Parallelen lassen sich kaum iibersehen: beide laufen
in der Zeit ab, beide brauchen die Akustik, um wahrgenommen zu werden, beide
horen auf zu existieren, sobald der letzte Ton verklungen ist usw. Welche Rolle
jedem der beiden Konstituenten in den Kunstliedern zukomme, ist Gegenstand

328

"ewiger" Diskussionen (DURR). Nicht allerdings in der Sprachwissenschaft, sie

fragt nach diesen Zusammenhéngen {iberraschend selten, sie iiberléd3t das Feld der

Musikwissenschaft. %

Ginge es bei den Texten nur um Gedichte, bliebe das Problem dieser Arbeit zu einem
groBen Teil und wohl unvermeidlich bei Ubersetzungsfragen hiingen. Doch wenn
sie Bestandteil von Kunstliedern oder vergleichbarer Vokalmusikstiicke sind, tritt zu-
sitzlich zur Frage nach der geeigneten Ubersetzung das fiir diese Arbeit noch wichti-

gere Problem der Beziechung zum Musikteil auf.

8.5.1 Der Musikteil

Damit ein Lied in eine fremde Kultur Aufnahme finden kann, mul} es die Menschen
zuerst musikalisch {iberzeugen, das darf man voraussetzen. Auch wenn unter 7. ein
ganzes Kapitel dem Rezeptionsverhalten eingerdumt und dabei festgestellt wurde,
das der Japaner unterscheide sich von jenem der Deutschen - keine Prédsentation ob-
jektiv fabarer Faktoren wird die Frage beantworten konnen, warum Menschen sich

von einer bestimmten Musik angesprochen fiithlen oder nicht.

Hitte er sie gehort, GOETHE wiirde die Aussage wohl nicht verziehen haben: Der
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Textteil ist im Prozel3 der Integration eines Liedes im Ausland zunéchst nebenséch-
lich. Nicht selten erh6hen die Kompositionen das Kunstwerk durch den musikali-
schen Zusatz sogar. Und nicht selten geraten dabei Text und Musik, Dichter und
Komponist in eine Konkurrentenrolle. Alle Manuskripte, die SCHUBERT ihm
schickte, lieB der groBe GOETHE unbeantwortet, vielleicht, weil er spiirte, wie die
musikalische Architektur das poetische Fundament mdglicherweise an Genialitét
iibertraf. Wenn diese Erkenntnis dann statt Bewunderung sogar Neid ausldste, wire
das sogar nachvollziehbar. GOETHE hatte die Vertonung seines Uber allen Gipfeln
ist Ruh... durch KARL FRIEDRICH ZELTER (1758 - 1832) bevorzugt. GEORGIADES
kommentiert das: **°

Es ist begreiflich, dal Goethe angetan war von solchen Vertonungen, daf3 er sie bejahte.

Sie sind leichtfiissig, man empfindet die Tone als seien sie ohne Eigengewicht, ohne eigene

Substanz; der musikalische Vortrag a8t das Gedicht als Gedicht durchscheinen, die ihm

eigene dichterische Struktur vernehmbar werden. (...)

Bei Schubert wird das Gedicht gleichsam getilgt und als musikalische Struktur neu

geschaffen; die Musik erhdlt Verbindlichkeit dadurch, dal das Wesentliche nun als Musik

realisiert wird.  (...)

Schuberts Musik ist kein Gehduse, kein "Vehikel" fiir die Substanz, sondern die Substanz
selbst.

GEORGIADES, Schubert: Musik und Lyrik: Notenbeiheft, S. 34

In ihrem universellen Zugang zu den Empfangssensoren der Menschen {iberlagert die
Musik, und sie degradiert, zumindest am Anfang, alle anderen Gesichtspunkte. So
nimmt man die Spekulation auch nicht iiber Gebiihr in Anspruch, wenn man vermu-
tet, Dichter wie WILHELM MULLER, LUDWIG RELLSTAB, DANIEL SCHUBART, doch
nicht nur sie, sogar HEINE oder GOETHE ... widren ohne SCHUBERT oder SCHUMANN ...

im Ausland weniger bekannt.

Die schottische Volksweise Auld lang syne [etwa: lang, lang ist's her], sie wurde
mehrfach genannt, mag als das beste Beispiel dafiir gelten. Jeder Japaner kennt die
Melodie - eine Aussage, in der keineswegs die Ubertreibung die Feder fiihrte. Im
schottischen Original singt das Lied von alten Zeiten, alten Freunden, deren man sich
erinnert. Seine Melodie hat sich auch auflerhalb Japans weltweit Beliebtheit ver-
schafft und wird ohne Hemmung mit Texten versehen, die vollig vom urspriinglichen

Inhalt abweichen. Hotaru no hikari! '8 @ .| [(im) Licht des Leuchtkifers (lernen)]

heiflt es in Japan, es beschreibt die Miihsal des Studiums, wird daher unvermeidlich
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bei jedem SchulabschluBl gesungen - aber auch im Supermarkt am Abend gespielt,

um den Kunden zu erkennen zu geben: Es ist bald Ladenschluf3!

Im Unterschied dazu gilt: Wo Lieder Kunstwerk sind, ergéinzen und beeinflussen
sich Sprache und Musik gegenseitig. *' Eine Trennung zerstort die Kunst sozusagen
per Definition.
Ein akustisches oder rhythmisches Ausdrucksmittel, {iber das die Musik verfiigt, hat seine
Entsprechung in der Sprache. Ein Blick auf Nationalsprache und Nationalmusik beweist
diesen engen Zusammenhang. Alle ungarische Musik ist abtaktig komponiert, originale
ungarische Musik kennt in ihren motivischen Bildungen keinen Auftakt. Dem entsprech-

end wird in der ungarischen Sprache ausschlieBlich die erste Silbe betont, der Abtaktstruk-
tur in der Musik entspricht in der Sprache Initialakzent.

FRIEDERICH, M., S.2

FRIEDERICH redet hier {iber das Ungarische. Er sagt in seinem Beispiel des Ab-
taktes nicht, wer wen bewirkt; vielleicht ist es auch gar nicht feststellbar. Dal es
eine Beziehung gibt, ist aber offensichtlich, und es wire darum auch keine Uber-
raschung, wenn eine Analyse anderer Sprachrdume - z.B. des japanischen - dhnliche

Bezichungen zur Musik zutage forderte. ***

Verstehen oder genieflen

Jedes Nachhaken fiihrt von solch technischen Details schnell weiter zu der Frage,
weshalb Menschen iiberhaupt singen, und wenig spéter zu der nach der Qualitét des
Gesungenen. Zu beidem weichen die Antworten je nach Standpunkt teilweise

gravierend voneinander ab.

Das Ritsel, weshalb sich die Mitglieder einer Kultur oder eines Landes diese oder
jene (Art von) Musik mehr oder weniger gern anhoren, kann als ungeldst gelten. >
Zwar wird es selten so dargestellt - und von der Elite der Musiktheoretiker vielleicht
als zivilisatorisches Defizit betrachtet ***- die Tatsache als solche 148t sich trotzdem
kaum bestreiten: Musik ist freiwillig horenden Ohren gewidmet, sie bestimmen,
was gefillt. Und es scheint auch so zu sein, dafl die meisten Rezipienten sich auf
der genieflenden - nicht auf der analysierenden - Seite des Kunstliebhaberspektrums

befinden. An der Auffithrungspraxis gemessen, gilt das, was KISHIBE {iiber seiner
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Landsleute Préferenzen gesagt hat, ** fiir die deutsche Musikwelt ganz offensicht-
lich auch. Nicht nur fiir eine allgemeine Mehrheit der Musikhdrer, auch fiir viele
Denker mit unbestrittener Qualifikation ist Horgenuf8 der Grund, weshalb Musik

3¢ HELMHOLTZ und

iiberhaupt komponiert und rezipiert wird: SCHOPENHAUER
andere von vergleichbarer Statur. Selbst manche 'gewo6hnlichen' Fachautoren
stellen den SpaB} an der Musik in den Mittelpunkt ihrer theoretischen Betrachtungen,
wie u.a. die Ausfithrungen SAUTERs zeigen. >>’ Nach allem, was diese Arbeit bis zu
diesem Punkt zutage gefordert hat, zdhlt die Mehrheit der japanischen

® Ongaku (%%) , das japanische

Musikliebhaber zur Gruppe der GenuBhorer. °
Wort fiir Musik, lautet wortlich libersetzt: Tonvergniigen. Daraus eine Art Hedo-
nismus abzuleiten wiirde tUber das Ziel hinausschieBen, auf eine andere Art des
Kunstverstindnisses zu schlieBen wire jedoch durchaus gerechtfertigt. In derje-
nigen Musik Japans, der ein breiteres als nur ein Fachpublikum zugetan ist, wird
kaum etwas gesungen, was das Angenehme, Vergniigliche storen konnte. Be-
troffen von dieser Aussage ist der Musikteil, doch es fillt nicht schwer anzunehmen,
fiir den Textteil gélten dhnliche Voraussetzungen. Was allerdings als vergniiglich,
angenehm und schon empfunden wird, kommt damit nur noch deutlicher als noch zu
klarender Aspekt in den Vordergrund. Selbst wenn KIKKAWA eine korrekte Cha-
rakterisierung der traditionellen japanischen Musik gelungen sein sollte - soweit
diese Arbeit ein Urteil gestattet, sind Japaner fiir alle Gattungen westlicher Musik
empfinglich, ihre Vorlieben unterscheiden sich nicht erkennbar von denjenigen, die
man in westlichen Kulturen beobachtet. Auch 'laute' und 'schnelle’ Musik (von
KIKKAWA abschitzig beurteilt) kann den Menschen des ferndstlichen Landes be-
trachtliches Vergniigen bereiten, auch wenn Skeptiker argwohnen, moglicherweise
beruhe nicht die ganze Bewunderung, die der westlichen Musik entgegengebracht
wird, auf Zuneigung und Verstindnis, sondern sie beziehe ihren Antrieb aus einer
Art Modedenken: **°

Hat es aber die wunderbare Verbreitung seiner [BACHS] Werke auch mit sich gebracht, daf3

das tiefste Ziel seiner Musik, dem er sein ganzes Leben geweiht hat, nicht vergessen,

sondern tibermittelt wurde? Erscheint Bach in unserem heutigen Japan, einschlieBSlich

seiner Forscher und Interpreten, nicht als ein zu einem modischen Symbol degenerierte
Tendenz?

MORI ARIMASA, Tozakaru Notorudamu S. 145/146
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Wenn es nicht, wie MORI ARIMASA hier nahelegt, nur Mode ist, europdische Musik

zu mogen, was mogen die Japaner an ihr?

Priferenzen

Wie aus den vorhergehenden Kapiteln ersichtlich wurde, passen sich die Texte der
deutschen Lieder an bestehende Gegebenheiten des japanischen Sprachgebrauchs an.
So benennen sie die Akteure nicht wie im Original, sie klammern Gott, den Tod und
die Liebe weitgehend aus, sie befleiBBigen sich einer moderaten Wortwahl und sie
entfernen alle latent im Original verborgenen Argumente, Kausalititen usw. Unter-
liegt der musikalische Teil dhnlichem Anpassungsdruck? Mit anderen Worten,
wird 'unpassende' Musik (da man sie ja nicht wie die Texte beliebig dndern kann)
gemieden? Und weiter: Lassen sich an dem in dieser Arbeit betrachteten Material
musikalische Merkmale identifizieren, die in Japan 'schon' sind, vor allem fiir eine
iiber die Ebene der Musikkritiker hinaus erkennbare Allgemeinheit? Die Tabellen
20 bis 22 suchen in einer Gegeniiberstellung einiger der grundlegendsten musikali-
schen Parameter nach Gesetzméfigkeiten, aus denen sich moglicherweise Vorlieben

im jeweiligen Kulturraum ablesen lassen.



Tabelle 20

13

14

15

16

17

18

20

Musikparameter (1)
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Original deutsche Lieder und deren japanische Version

Der Erlkonig

Maé THEF.] [Satan, Teufel]

Heidenroslein

No naka no bara 727D

Der Lindenbaum

Bodaiju T2  [Der Lindenbaum]

Standchen (Schubert)

Serenade [ L}—7] [Stindchen]

Ich weil3 nicht was soll es bedeuten (Lorelei)

Lorelei Tva—17 A |

Auf Fliigeln des Gesanges

Uta no Tsubasa ni #KO3IZ [A. d. Fliigeln]

Wiegenlied Schubert D 498

Umashi yume T35 L] [Schubert D 498]

Die Forelle

Masu T¥79 ] (f#) [Die Forelle]

Leise, leise [Freischiitz, Weber]

Yoru %] [Abend (Leise, leise)]

An die Freude

Yorokobi no uta ZU'DHK] [An die Freude]

[Heidenrdslein]

Tongeschlecht

Takt

moll

moll

ININY NN

Dur

Dur

NS NN

moll

moll

prw|bw

moll

moll

Dur

Dur

CoOON| COON AW PW

Dur

Dur

Dur

Dur

Dur

Dur

Dur

NN IFNENY I VO] IFNONCY [ I NEOY INENY [ NN NN [ %0 IFS%Ye

Tempo
Schnell

Schnell

Lieblich

BH LS

Moderato
Moderato
MiBig
MiBig
Andante

Andante

Andante

Andante tranquillo

Langsam

Adagio

Etwas lebhaft
Etwas lebhaft
Adagio

Adagio

Alla marcia

Alla marcia



Tabelle 21

31

32

33

34

35

36

37

38

39

40

41

42

43

44

45

46

47

48

49

50

Original japanische Lieder
Soshunfu [ HFHK
Ko6jé no tsuki - [FRHRD A |
Hana THE]
Natsu no omoide  TE D N |
Jégashima no ame 13 4 55 D]
Kono michi [ Z DA |
Hamabe no uta [ D)

Defune I

Yuki no furu machi wo [ DR 50T % |

Pechika T=F 7 |

Chiigoku chihd no komori uta T HPE 5 0> F-5FIH
Karatachi no hana  THhH67=H D)

Yashinomi  THET D)

Oborozukiyo THEH K|

[E<ba< b

Sakura Sakura
Shikararete [P 5317TC |
MO )

MET 5

Furusato
Hama chidori

Nobara TBFH4K)

[Heiderosen]

MRS AV DK

Kasan no uta

Musikparameter (2)
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Tongeschlecht

Takt

Dur

moll

Dur

moll

moll / Dur

Dur

moll-Yo-na-nuki

moll-Yo-na-nuki

Ryo 7/ Dur-Yo-na-nuki

Dur

Ryo &/ Dur-Yo-na-nuki

Dur

Dur

AR AW PW| BRI BRI PRW[AR]PW|BAN|BARBAR] BR[O PW[PW| BB BN BE]| 00O

EEIT

Andante
DALY &

D25 < - T
31 Andantino

L <

Andante

Andante poco lento...
Andante sentimentalamente .
Andante tranquillamente
R L <

keine Angabe

keine Angabe
BRGSO

mf

RO 22

Andante cantabile

keine Angabe
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Tabelle 22 Musikparameter (3)

Original deutsche Lieder ohne japanische Version Tongeschl Takt Tempo
21 Im wunderschénen Monat Mai (Schumann) Dur 421 Langsam, zart
22 Ich liebe dich (Beethoven) Dur | 7 [Andante
23 Andie Musik (Schubert) pur | 3 |masig
24  Adelaide (Beethoven) Dur i Larghetto
25 Friihlingsglaube (Schubert) Dur % Ziemlich langsam
26 Instiller Nacht (Brahms) Dur % Langsam
27 Mignon (Schumann) moll ﬁ Langsam, zart
28 Nun ruhen alle Wilder (Isaak / Bach) Dur i keine Angabe
29 Dem Schutzengel (Brahms) Dur 2 Andante
30 Annchen von Tharau (Silcher) Dur 2 keine Angabe

Zwar ist eine Favorisierung des Dur-Tongeschlechts ablesbar. Weiter deuten die
vier in Pentatonik gehaltenen Stiicke (Tabelle 21) auf eine immer noch bestehende
Affinitit zu traditionell japanischer Musik hin, aber lediglich die Bevorzugung ruhi-
ger Tempi ist tendenziell 'verddchtig'. Nur sie scheinen - man denke an Lorelei und
Lindenbaum - fiir die Akzeptanz deutscher Lieder eine Rolle zu spielen. Gerade die
beiden genannten werden bevorzugt auf japanisch gesungen. Tendenziell ist auch
das Heidenroslein von HEINRICH WERNER (1800 - 1833), dessen Tempoangabe
"Etwas bewegt" oder "Adagio" [Nihon shoka shii (H ANGEKEE) ] lautet, ruhiger als
jenes von SCHUBERT, welches "lieblich" iiberschrieben ist, aber wegen der vielen
Sechzehntel schneller klingt. Nur WERNERs Version wird man normalerweise auf
japanisch gesungen horen, was bestitigt: KIKKAWA hatte zumindest in bezug auf

1 > Fast mochte man behaupten, die Existenz des 'schnellen' Erl-

Kunstlieder recht
konigs als Schulmaterial sei die Ausnahme, die die Regel bestdtigt. Er ist denn
auch auflerhalb der Schule in keinem der gidngigen Gesangsbiicher fiir Allgemein-
gebrauch zu finden, wobei sein iiberwiltigender Schwierigkeitsgrad als Grund fiir
die Nichtberiicksichtigung wohl ausschlaggebend ist, sein Tempo aber auch eine
Rolle zu spielen scheint. (Mit schnell am Erlkonig kann indessen nur das Piano

gemeint sein, der gesungene Text selbst ist allenfalls Andante!)
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Der 'Geruch' westlicher Musik

Man konnte nun schlieBen, westliche Musikstile wiirden kommentarlos iibernommen,
solange sie als ruhig und wirklich schon gelten. Dariiberhinaus hétte die Musik kei-
nen grofen Einflufl auf die Rezeption. Und es bietet sich an zu glauben, das, was
ansonsten musikalisch im Westen ankommt, finde auch in Japan Freunde. Es gibt
aber einige eher versteckte Hinweise, wonach von der Musik doch weitere subtile

limitierende Wirkung ausgehen kann.

BEETHOVENs Marmotte Op. 52-2 wurde in der Originaltonart a-moll in das vom
japanischen Kultusministerium 1947 neu erstellte Schulliederbuch unter dem Titel
hana uri '{E% | aufgenommen. Zur Frage, weshalb die Mehrzahl der dort enthal-

tenen Stiicke im Tongeschlecht Dur seien, stand in den Lehrrichtlinien: "...um die

Herzen der Kinder zu erhellen (<IEE D& H15 L T 5729H>) " **' Diese
Kraft schrieb man also dem einen Tongeschlecht zu und sprach es dem anderen ab.
Ob Dur oder Moll ist deshalb augenscheinlich doch nicht ganz egal, zumindest vom
Standpunkt der Beamten des Kultusministeriums aus gesehen. Zu jener Zeit stand
das Tongeschlecht Dur bei ihnen offenbar in hoherem Ansehen, und Kompositionen
in Dur gelangten eher in die Schulbiicher. Marmotte hatte unter diesen Umstidnden

Gliick, trotz Moll ins Liederrepertoire japanischer Schulen aufgenommen zu werden.

Wie sehr das durch die Musik vermittelte subjektive Gefiihl eine Rolle spielt, zeigen
nicht allein die gravierenden Eingriffe, die der Komponist YAMADA Kosaku ([LIH
HHPE) an der Melodie des Kajo no tsuki von TAKI RENTARO (JEERR AER) nach dessen

Tod vornahm, sondern vor allem der ausbleibende Protest dagegen. YAMADA
fiihlte sich berufen, ein Vorzeichen im zweiten Takt, das TAKI ohne Zweifel bewul3t
gesetzt hatte, zu streichen. Die Schulbiicher fiir 2009 / 2010 enthalten TAKIs

Originalversion mitsamt dem Hinweis auf die von YAMADA vorgenommene(n)
Anderung (en). *** Ausfiihrlich beschreibt diesen Vorgang EBISAWA BIN (75
) .>* YAMADA rechtfertigte seine 'Tat' danach mit der Begriindung, es sei in dem

Lied ein "westlicher Geschmack [eigentlich: Geruch] enthalten, den man nicht los

wird (WVERZ QT E Hag) "
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Mit K6j6 no tsuki [5i3 H | hatte TAKI nimlich nicht als erster bewuBt von der ja-
panischen yo-na-nuki-Tonleiter in einem Kunstlied westlicher Pragung Gebrauch

gemacht, wie MITA irrig feststellt, ***

sonst hitte YAMADA ja nicht von "westlichem
Geruch" sprechen konnen. Vielmehr hatte er das Stiick bewuf3t in westlich-tonaler
Musik, und zwar in h-moll, komponiert. EBISAWA BIN (% JRf#() , Prisident der
Kunitachi-Musikhochschule in Tokyo, weist darauf hin, da8 in der Folge die bis
heute andauernde Diskussion um die unterschiedlichen westlichen oder japanischen

Tongeschlechter oder -arten eingesetzt habe.

Worin der 'Geruch' besteht, ist mittlerweile klar: hauptséchlich in den Elementen der
Dur-moll-Tonalitét (z.B. dem Leitton). Ob der 'Geruch' aber (wie von YAMADA vor
hundert Jahren) wirklich als stérend empfunden wird, und ob er, wie in umgekehrter
Weise 1947 im Schullehrbuch geschehen, (dort war Dur erwiinscht) heute noch das
Schicksal der Lieder merkbar beeinflufit, mufl man bezweifeln - zu viel westliche

Musik existiert bereits und hat das Horverhalten in ihre Richtung gelenkt.

8.5.2 Die 'Musik der Sprache'

Wenn also ein Komponist Sprache vertont, kann er sich den Bedingungen der Sprache in
ihrer musikalischen Schicht nicht entziehen; er muf} ein Verhéltnis zu ihnen finden. Thre
"Signifikate", d. h. ihren Inhalt aber kann er ignorieren, muf} dies sogar weitgehend: Er
kann nicht fiir jedes sprachliche Zeichen, fiir jeden Begriff und seine Attribute ein
musikalisches Aquivalent finden.

DURR: Sprache und Musik, S.21 345

Auch in der Sprache selbst liegt Musik. Erst wenn man sich die Bedeutung dieser

Tatsache vergegenwirtigt, kann man den folgenden Vorschlag ARAIs nachvollzie-

346
hen:

Bevor man sich die Neunte anhort, sollte man sich unbedingt einmal den Text laut vorlesen.
Dabei braucht man den Inhalt des Textes nicht zu verstehen, denn der handelt von ganz
schwierigen Dingen. Aber es wére schon viel, wenn man so weit kime, den Klang des
Textes zu genieen. Das Lesen dieses Gedichts ist fiir sich allein schon sehr anspruchs-
voll.

ARAL S. 36
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Mangelnde Beherrschung des Deutschen hat diesen Standpunkt nicht erzwungen,
wie man vielleicht vermuten kdnnte. Im Gegenteil, ARAI kann Deutsch. Thm ist

sogar die Bedeutung des

... deine Zauber binden wieder, was der Mode Schwert geteilt

klar, und er erkldrt seiner Leserschaft an Beispiel dieser und an solchen anderer
Stellen genau, was jeweils gemeint ist. Dennoch hélt er den Gesamtinhalt des
Gedichtes fiir vernachldssigbar! Bezeichnend ist, daB3 er nicht etwa insinuiert,
BEETHOVENs Musik alleine trage das Stiick, auf die Sprache brauche man nicht zu

achten. Nicht doch - man solle auf sie achten, aber nur auf ihren Klang! **’

SCHILLERs Gedicht ist sehr lang, und auch BEETHOVEN hat das Original nicht so iiber-
nommen, wie es war. Aber auch das von BEETHOVEN abgeénderte Gedicht zu lesen ist
sehr aufwendig, doch betrachtet man nur den Vers, der hier aufgegriffen wurde, dann
bekommt man wohl eine Vorstellung von der Atmosphére des ganzen Gedichtes. Allein
aus den acht Zeilen wird vermutlich klar, dal das Gedicht, mit SCHILLERs Wortschopfun-
gen, seinem Versuch, Freude mit den verschiedensten Begriffen auszudriicken, keins ist,
das man in Ruhe lesen kann.  Sehr antiquiert, ein bilchen aufgeregt, und wenn man so
etwas fiir lingere Zeit ausgesetzt ist, hat man wahrscheinlich irgendwann die Nase voll. (...)

ARAL S. 34

Das Argument, bei vielen Liedern sei der musikalische Anteil so dominierend, daf3 er
allein das ganze Gewicht trage, und man den Text vernachldssigen konne, ist nicht
von der Hand zu weisen, wenngleich es manchmal sogar umgedreht wird. So etwa
von MARTIN FRIEDERICH und THRASYBULOS G. GEORGIADES bei dem fast wortglei-
chen Versuch, der intimen Ndhe von Sprache und Ton in SCHUBERTs Liedern exi-
stenzielle Bedeutung aufzubiirden. Sie kommen zu dem Schluf}, ohne Worte verlo-
ren diese "die Kraft", fehle ithnen "der Halt" usw., eine Ansicht, die nicht ohne
weiteres teilen wird, wer FRANZ LiSzTs Transkriptionen dieser Lieder kennt und

% Darin iibernimmt das Klavier, wenngleich nicht die Rolle der Sprache,

schétzt.
so doch die der Stimme. Die Farbe, die das gesungene Lied hatte, andert sich, aber

Kraft und Halt fehlen dieser Musik nicht. **

Trotzdem haben FRIEDERICH und GEORGIADES einen wichtigen Punkt beriihrt:
Sowohl der Textinhalt als auch der Textklang stehen in enger Beziehung zur kompo-
nierten Musik. BEETHOVENs Schlu3chor etwa, wire er mit den Stimmen einer an-

deren Sprache vorstellbar?



297

Schiller oder Beethoven?

BEETHOVENs Lied an die Freude kennt 'jeder' Japaner (er kennt die Musik).
SCHILLERS Lied an die Freude hingegen kennt in Japan niemand auflerhalb einer mit
der deutschen Sprache vertrauten vernachlédssigbaren Minderheit. Das verleitet zu
dem Schluf3, auBer dem betonten und oft wiederholten "Freude, Freude" konnte das
Stiick auch auf Schwedisch oder Russisch gesungen sein, ohne dal3 das der grof3en
Mehrheit der Zuhorer auffallen oder sie storen wiirde. Genau dieser Folgerung
widerspricht ARAIs Zitat oben. Es sei der Klang, die Musik der (deutschen) Spra-
che, ihr wohne unabhédngig vom Inhalt Attraktivitit inne. Damit beriihrt er Berei-
che der Sprachpsychologie und gibt vielleicht unbewul3t eine zusétzliche Begriin-
dung dafiir, weshalb manche der beliebtesten deutschen Gesangsstiicke: Lied an die

Freude, die Forelle ... in Japan vorwiegend auf deutsch aufgefiihrt werden.

Wenn Experten unter den Musikliebhabern von den Sidngern die perfekte deutsche
Aussprache nachgerade fordern, dann ist das zwar ein etwas anderer Fall, weil er
Sprachkenntnis voraussetzt, er ist aber fiir den Eindruck, den die Sprache auch auf

den hat, der sie nicht versteht, von groBer Wichtigkeit: **°

Deshalb:  Auch heute noch, egal, welches Stimmvolumen, egal, wie gut die Stimme, wenn
die Aussprache nicht sauber ist, irritiert mich das. Das deutsche Lied ist nicht nur ein
Belcanto in dem man die Vokale klingen 1d8t. Wenn die Worte mit ihren Vokalen und
Konsonanten nicht klar und sauber getrennt, wenn besonders die Konsonanten nicht schon
erklingen, wird kein Lied daraus.

UEMURA, S. 9

Wie ein Rezipient den Klang der Worter einer bestimmten Sprache empfindet, hingt
von subjektiven Faktoren ab, etwa von seinen Horgewohnheiten, die durch die Um-
gebung, in der er aufgewachsen ist, gebildet wurden, aber vielleicht auch von objek-
tiven, den Eigenschaften der jeweiligen Sprache selbst. Nun steht die deutsche
Sprache von einer Plattform im Ausland aus gesehen nicht im Ruf, besonders klang-
schon zu sein; Italienisch oder Franzosisch heiflen aus der Sicht die Favoriten.
Nimmt man jedoch ARAI ernst, dann ist mdglicherweise in Japan gerade das Fremde

der deutschen Sprache und darin vielleicht gerade die Aussprache, die sonst nicht als
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positiver Faktor hervortritt, attraktiv. Der Linguist NISHIO MINORU (P42 5%) hatte
solches schon vor langer Zeit angedeutet. Er beschreibt ausfiihrlich seinen Ein-
druck, als er vor dem II. Weltkrieg Zeuge einer BegriiBungsrede wurde, die der Erste
Ingenieur des Zeppelins, HUGO ECKENER, bei seiner Landung in Japan auf deutsch
gehalten hatte, und von der er, NisHIO, kaum ein Wort verstanden hatte: 331
Aus dem Tumult der Menge heraus wurde ruhiges, aber deutliches, kréftiges Deutsch
horbar.  Die BegriiBung durch den Ersten Ingenieur des Zeppelin, Dr. Eckener, hatte
begonnen. Von dem, was er sagte, habe ich fast nichts verstanden. Aber der Klang der
Sprache iibermittelte in ihrer wiirdevollen Schwere mit jedem einzelnen Wort Wahrhaftig-

keit. Mir wurde der starke Eindruck vermittelt, dies sei nicht nur ein Ingenieur, sondern
ein grofler "Mensch".

NISHIO, S. 76 / 77

In Anbetracht der Zitate von ARAI und NISHIO erscheint die Tatsache, dal} aul3erhalb
der Schule SCHILLERs / BEETHOVENS Freude schoner Gétterfunken in Japan nur auf
deutsch gesungen wird, (wie viele andere Gesangsstiicke auch) in neuem Licht:
Am Klang des Deutschen, in der englischsprachigen Welt oft Gegenstand mehr oder
weniger guter Scherze, stort sich in Japan nicht nur niemand, er wird im Gegenteil
sogar geschitzt. Ganz so erstaunlich ist diese Feststellung indes nicht, das Klang-
empfinden ist ein Phdnomen, das sich objektiver Beurteilung entzieht. SchlieBlich
erfreut sich auch in der jlingeren deutschen Populédrmusik die Fremdsprache Englisch

mindestens ebenso grofler Beliebtheit wie das Deutsche selbst.
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8.6 Die Trennung von Musik und Text

Fiir den Komponisten der Musik zu den Texten ist die sprachinhdrente Komponente
verpflichtend. Er mul} neben dem Sprachinhalt auch die dazugehorige Sprachmelo-

. . . . . .. . 352
die beriicksichtigen und seine Komposition an beide anpassen.

Wo also beriihren sich Sprache und Musik, wo gibt es mégliche (nicht notwendige)
Entsprechungen? Geht man dieser Frage nach, dann ist es notig, sich zunéchst dariiber
klar zu werden, da3 wir es bei Vertonungen mit fertiger, geformter Sprache zu tun haben,
dal aber diese fertige Sprache bereits "musikalische" Strukturen einschlieBt (wie Metrum,
Reim, Rhythmus). Der Komponist also hat es, wenn er Sprache vertont, nicht nur mit
einem Bedeutungs- und Zeichensystem zu tun, sondern auch mit einem Klangkorper (...),
ohne den "sprechen" nicht zu denken ist (...).

DURR: Sprache und Musik, S.19

Original Die Vogelein schweigen im Wal ~ de
B ISP D TZARILIZ TR ~ ¥
Phonetisch Yiidori no uta kodachi ni kie ~ nu
Bedeutung Das Lied der Nachtigallen in den Baumgruppen ver ~ stummt
Original Warte nur, bal ~ de
b, s ~ 0
Phonetisch Aware ha ~ ya
Bedeutung Ach bal ~ de

In diesem Beispiel von Uber allen Gipfeln ist Ruh besteht neben der lokalen Ver-
schiebung bedeutungstragender, inhaltlicher Elemente bereits in der Anderung des
sprachlichen Klangkorpers, wie DURR ihn oben nennt, eine nicht tolerierbare
Entfremdung der Sprachmelodie von der auf den deutschen Text abgestimmten
Musikmelodie SCHUBERTs. Abweichungen wie diese geschehen bei jeder Uber-
tragung ins Japanische ausnahmslos und unvermeidbar. Sie leiten gewissermal3en
den ProzeB der Trennung des Textes vom Musikteil ein, der dann von der Syntax

vollendet wird.

8.6.1 Der Einflul der Wortstellung (Syntax)

Es ist mehr als ein Nebenprodukt der Untersuchung, wenn man erkennt, dafl die
Syntax des Japanischen einer Ubersetzung aus dem Deutschen gar keine Wahl 18,
als an bestimmte Orte andere Worter (mit anderer Bedeutung), andere Silben, andere

Satzglieder zu stellen. Die Signifikanz dieser Tatsache fiir ins Ausland versetzte
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Kunstlieder kann man gar nicht iiberschitzen, aber das ganze Ausmal} der davon
hervorgerufenen Verdnderungen erschlieft sich dem Beobachter nicht ohne weiteres.
Manche der folgenden Ausfiihrungen sind daher betont ausfiihrlich; sie sollen nicht

den Eindruck von Redundanz vermitteln:

Original Japanisch Inhaltsangabe
Die kalten Winde bliesen %7 T und traf mein Gesicht
mir grad ins Angesicht R < R < der kalte Wind blies

Die bedeutungstragenden Elemente des Originals (links) sind nach der Ubersetzung
in eine genau umgekehrte Reihenfolge geraten (rechts). An der Stelle, wo im deut-
schen Text der Wind blies, trifft er im japanischen das Gesicht und umgekehrt.
Ginge es nur um ein Gedicht, bliebe der Aspekt irrelevant. Es handelt sich aber um
einen Liedtext, darum ist er es nicht. Wenn die Musiktheoretiker mit ihrem Postu-
lat recht haben, wonach die Einheit von Musik und Text etwas die Kunstlieder Cha-
rakterisierendes darstelle, dann ist es nicht egal, wo Gesicht und wo Wind im Text
vorkommen. Dann folgt als Konsequenz: Die innersprachlichen (hier: die syntak-
tischen) Zwiénge des Japanischen fiihren bei so gut wie jeder Textiibertragung zur
Zerstorung dieser Einheit und damit des Charakters Kunstlied. Das gilt unabhéngig
davon, daf} der japanische Text hier ein 7er Metrum enthilt und damit ein lyrisch-
formales Element; es gilt auch unabhiingig von der Qualitit der Ubersetzung; sie
kann perfekt sein - die syntaktische Verschiebung trennt die Musik vom Text trotz-
dem. Auf den ndchsten Seiten wird dieser Tatsache mit etwas ausfiihrlicheren Bei-

spielen und Erlduterungen Rechnung getragen.

Um eine mdglichst einfache Definition zugrundezulegen, sei unter Syntax der Teil
der Grammatik verstanden, der bestimmt, wie die Bestandteile, die Sprachbausteine,
die Elemente einer Sprache, die sprachlichen Zeichen, aneinandergereiht werden.’
Wenn einer anderen Sprache bestimmte syntaktische Formen fehlen, die die deutsche
hat (z. B. Relativsitze), dann mufs man deutschen Sitzen, die man in der anderen
Sprache sagen will, eine neue Form geben. Noch einmal das Beispiel Morgen von

RICHARD STRAUSS bemiiht, 148t sich verdeutlichen: *>*

Und morgen wird die Sonne wieder scheinen
und auf dem Wege, den ich gehen werde,
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wird uns, die Gliicklichen, sie wieder einen
inmitten dieser sonnenatmenden Erde...

Das den ist ein Relativpronomen; es leitet einen Relativsatz ein. Beides kennt das
Japanische nicht, deshalb werden solche Stellen meist mittels Attributivkonstruk-

tionen ins Japanische iibertragen, die wiederum im Deutschen so nicht vorkommen:

Z L CHIZIZH OB LS 07
OB ErE D -

ERbILbid, BOUEDERDDR
ZDOBOHENBSL KOE AT ..

Aus "... dem Wege, den ich gehen werde", entsteht auf dem ich gehenden Weg - eine
sinnlose Wortfolge im Deutschen. Bei diesem Beispiel handelt es sich um eine In-
haltsangabe, nicht um eine gesungene Textform. Es finden sich darin (einem
Schulbuchtext) auch Ungenauigkeiten, auf die es hier aber nicht ankommt. Worauf
es ankommt, ist die unvermeidliche Forminderung. Die Wiederholung ist beab-
sichtigt: Man kann solche Texte vielleicht auf vollig iiberzeugende Weise in eine
Sprache wie die japanische iibersetzen, aber man muf3 die bedeutungstragenden Ele-
mente in eine andere Reihenfolge bringen. Das wire an sich fast unbedeutend,
wenn sich diese Texte dadurch nicht zwangsldufig und unvermeidbar von ihrem
musikalischen Partner entfernten. Das ist der Inhalt in nuce, in der 'Nuf3schale'

dieses Abschnitts.

Auch wenn die Autoren der Fachliteratur unterschiedliche Schwerpunkte setzen, sie
sind sich dariiber einig, und es wurde hier auch zur Geniige belegt, die Beziehung

. . . . 355
zwischen Musik und Sprache ist eine besondere:

Das Verhiltnis von Musik und Sprache erfreut sich vielfédltigster Aufmerksamkeit, die sich
insbesondere auf zweierlei bezieht. Zum einen sind Fragen der Vertonung, das heil3t des
Umgangs der Komponisten mit Sprache und Dichtung, durch alle Sparten der Vokalmusik
wie Lied, Kirchenmusik und Oper aufgeworfen. Zum anderen widmen sich den Arten des
Zusammenspiels von Sprache und Musik neuerdings sogar eigene, " Word and Music
Studies", "Musico-Literary Research" o. 4. komparatistische Disziplinen und Teildis-
ziplinen. Verglichen werden dabei in der Regel die Kunstformen Literatur und Musik in
ihren Wechselbeziehungen. Uberschneidungsbereiche von Sprache und Musik ergeben
sich jedoch auf zahlreichen Ebenen: der strukturellen ebenso wie der semantischen, der
lautlichen bzw. klanglichen (phonetischen), der syntaktischen bzw. der grammatischen und,
wohl am hdufisten, der rhetorischen.

RIETHMULLER, Sprache und Musik Vorwort



302

Bis auf wenige Ausnahmen, zu denen etwa die Etude Op. 10/3 in E-Dur, Tristesse,
von CHOPIN gehort, die, als Klavierstiick komponiert, die Phantasie fiir viele Text-
versionen anregte, gilt: Zuerst war das Gedicht und dann das Lied. Vielleicht
nicht in den Uranfingen, damals waren nach ROUSSEAU **° beide ein und dasselbe,
was GEORGIADES 150 Jahre spiter allerdings nicht bestitigt. >’ Dennoch kann man
sagen, das sei die iibliche Reihenfolge, von der schon friih [1601!] namhafte Wissen-

schaftler ausgingen. *>*

Diese gebildeten Edelleute und trefflichen Méanner haben mich stets darin bestérkt und es
mir mit Griinden belegt, dafl die Musik keine Wertschétzung verdient, wenn sie die Worte
unvollkommen verstehen 143t oder wenn sie, dem Sinn und Versmal} entgegen, Silben
verléngert oder verkiirzt, lediglich dem Kontrapunkt zuliebe. Das ist ein ZerreiB3en der
Dichtung. Man riet mir also, ich solle mich jener von Plato und anderen klassischen
Schriftstellern gerithmten Kunst zuwenden. Diese Philosophen bezeugen, dal die Musik
zunichst Sprache und Rhythmus sei und erst dann Ton, nicht umgekehrt.

CACCINI (1601, keine Seitenzahlen)

[Hintergrund: Aufkommen monodischer Musik im Zuge der Wiederbelebung der antiken
Tragddie. Gegensatz zur vorherrschenden Polyphonie. Vorldufer des Operngedankens]

Je fremder die Kultur und ihre Sprache, desto grofer der Abstand, der entsteht, wenn
Lieder vom urspriinglichen Sprachpartner getrennt und mit einem neuen versehen
werden. Wenn das Japanische die Rolle iibernimmt, die im Original der deutschen
Sprache zukommt, kann man womdglich gar nicht mehr vom gleichen Lied sprechen.
Selbst wenn es nicht iibersetzt, sondern auf deutsch gesungen wird, von Menschen,
die den Inhalt gar nicht verstehen, entsteht vielleicht jedesmal ein neues Kunstwerk.
Alle seine inneren Beziehungen ndamlich, unabhédngig davon, ob vom Komponisten
tatsdchlich gewollt oder nur von der Musikwissenschaft im nachhinein 'entdeckt' und
plausibel gemacht, konnen wie gesehen nur fiir den Originaltext gelten - und nur fiir

Leute, die diesen auch verstehen.

Er gilt als der Begriinder der japanischen Kunstliedkomposition: Was der im Alter
von 24 Jahren verstorbene TAKI RENTARO (7B KEB) im Vorwort zu seinem Lied-
zyklus Shiki D975 ] zusammenfaBte, enthilt Gedanken, die auch die vorliegende

Arbeit motivierten. >>°

Die Musik hat sich in letzter Zeit auf hochst fortschrittliche Weise entwickelt, unter den
Kompositionen finden sich auch Lieder in groler Zahl, doch die meisten davon sind
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Schullieder in der Art gewo6hnlicher iiberlieferter Musik.  Anspruchsvollere Werke sind
ganz selten. Diejenigen von héherem Niveau verwenden westliche Musik, deren Texte
lediglich durch japanische ersetzt sind, indem einfach die Zahl der Worter passend gemacht
wurde, was dazu fiihrt, da3 bei vielen die Attraktivitdt des Originals verlorengeht. Zwar
mag es einige geben, wo die Stimmen zur Originalkomposition passen, aber jeder weiB,
dafl man nicht von Perfektion reden kann, wenn die falsche Methode angewendet wurde.
Ich werde die Aufgabe, diesen Mangel zu beheben, nicht zu meiner eigenen machen, aber
weil es mir leid tut, veroffentliche ich im Sinne meines Beitrags hiermit als ein Resultat
meines Studiums 2 oder 3 meiner Kompositionen, die auf japanischen Texten basieren.
Ich wire geehrt, wenn sie der Priifung durch die Fachwelt standhielten.

Im August 1900 Taki Rentard

JEAN JACQUES ROUSSEAU (1712 - 1778) hatte ganz dhnlich schon 150 Jahre vorher
und in schirferer Form im Prinzip gleiche Vorbehalte gegen die Praxis gedufert, den
originalen Sprachpartner eines Musikstiickes durch einen neuen, fremden zu erset-

360
zen:

"Keine Musik haben" nenne ich, wenn man sich diejenige einer anderen Sprache ausleiht,
um zu versuchen, sie der eigenen anzupassen. Ich zoge es vor, dal wir unseren abge-
schmackten und lacherlichen Gesang bewahrten, als da3 - was noch lacherlicher wire - wir
die italienische Melodie mit der franzdsischen Sprache kombinierten. Diese widerwértige
Verbindung, der vielleicht von nun an die Bemiihung unserer Musiker gelten wird, ist allzu
widernatiirlich, um zuldssig zu sein, und der Charakter unserer Sprache wird sich ihr
niemals anbequemen.

ROUSSEAU, S. 95

Was zum Gegenstand dieser Arbeit erkldrt wurde, bekommt durch diesen Gedanken
der engen Zusammengehdrigkeit von Text und Musik zusitzlichen Sinn. Wenn
ROUSSEAU schon in dem Versuch, Musik aus dem italienischen Sprachraum auszu-
leithen und sie der linguistisch, kulturell und geographisch so nahen Sprache Franzo-
sisch anzupassen, eine vollig inakzeptable Verletzung dieser Einheit sieht, um wie-
viel dramatischer mufl dann die Begegnung der Musik mit einer so weit entfernten

Sprache wie der japanischen ablaufen.

Wie eingangs schon angeschnitten wurde, erzwingt die Syntax des Japanischen eine
andere Reihenfolge der Worter (der Einzelbedeutungen). Die unterschiedlichen
syntaktische Voraussetzungen haben also Konsequenzen. Das Problem ist bekannt
und es besteht bei jeder Ubertragung zwischen allen Sprachen, aber nur zwischen
linguistisch weit voneinander entfernten wie Japanisch und Deutsch sind die Konse-
quenzen so drastisch. Bei der Gegeniiberstellung zweier indo-europdischer Spra-

chen, etwa bei Deutsch-Englisch, bemerkt man sie kaum:
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Stille Nacht, heilige Nacht, alles schlift, einsam wacht

Silent night, holy night. All is calm, all is bright
Syntaktisch ist kein groBer Unterschied zu erkennen; Substantive mit entsprechender
Bedeutung stehen an syntaktisch denselben Stellen, der Austausch von Verben und
Adjektiven und die semantische Abweichung am Ende scheint dem Reim geschuldet.

Ich war (schon mal) in Amerika
I have been to America

Schon bei Allerweltssdtzen wie diesem zeigt sich: sie haben eine dhnliche syntakti-
sche Struktur. Wer PETER BROOKs Verfilmung von Dantons Tod (BUCHNER)
gesehen hat, zweifelt nicht mehr, zwischen Deutsch und Englisch sind nahezu
perfekte Ubereinstimmungen mdglich. Mit Japanisch als Partner geht so etwas

nicht. Aus

Ich war (schon mal) in Amerika
wird

TAUT ~ ATole &0 b5

Amerikanach gegangen Sache  existiert.

Entsprechend sind schon in der unscheinbaren ersten Zeile des Erlkénigs

Wer reitet so spdt  durch Nacht und Wind
JRD Wz 28D
Wind Nacht durch reiten

bereits alle wichtigen semantischen Bausteine seitenverkehrt aneinandergereiht.
Analog zum weiter oben angefiihrten Beispiel des Am Brunnen vor dem Tore gilt
auch hier: Wenn es stimmt, dafl die Komponisten ihre Musik beim Lied auf den
Text gezielt abstimmen, *®' dann ist es nicht egal, ob Nacht und Wind am Anfang
oder am Ende der Zeile stehen. Der deutsche Erlkonig beginnt mit einer Frage;
SCHUBERT trigt mit einem Quintsprung nach oben auf Wind der Tatsache Rechnung,

vermutlich nicht zufillig. *%*

Im japanischen Text steht an der Stelle aber das Wort
fiir reiten und der Fragesatz ist einem Aussagesatz gewichen. Der Quintsprung
bleibt natiirlich auch im japanischen Lied, doch wurde ihm dort die theoretische

Rechtfertigung entzogen.
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Jede auf diese Weise von der unterschiedlichen Syntax verursachte Diskrepanz ist
eine Nebenwirkung der Ubersetzung. Sie 148t sich durch keine MaBnahme ver-
meiden; die Struktur der Sprache erzwingt das Abweichen von der Musik. Selbst
die gelungenste Gedichtiibersetzung ins Japanische muB3 wegen der Syntax den

Kontakt zur Musik kiindigen.

Heiderdslein Sahein Knab'ein  Rdslein stehn,
i H7z0
Knabe sah
Lindenbaum Ich schnitt in seine Rinde
BRI 20 ¥a
Stamm schnitt
Lorelei Ich weil3 nicht was soll es bedeuten,
72 UnE MHil

Was es bedeuten soll  weil} nicht

Es erlibrigt sich, weitere Beispiele aufzuzihlen, man kann sagen, die Wortfolge jeder
einzelnen Zeile werde auf diese Weise auf den Kopf gestellt. So greift die japani-
sche Sprache bei der Ubersetzung in deutsche Texte ein, ohne daB man es verhindern
kénnte. Trotzdem sind hier nota bene nicht die Ubersetzungsaspekte gemeint, diese
wurden an anderen Stellen dieser Arbeit thematisiert, es geht nur um das Verhéltnis

von Text und Musik.

GEORGIADES ** diskutiert dieses Verhiltnis an GOETHEs Uber allen Gipfeln ist Ruh.
Neben den oben bereits angesprochenen Differenzen der Sprachmelodie sind auch

die bedeutungstragenden Elemente betroffen:
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Der Reim  Walde - balde erscheint als rhythmische

Identitét, als melodische Umkehrung (Walde - balde) und als klangliche Auf-

f 0 2
hellung von ?E% in E
(Wal-)de (bal-)de

Auch ohne Noten lesen zu konnen leuchtet sofort ein: Seine Deutung kann nur
dann zutreffen, wenn die Sprache Deutsch ist. In einer ins Japanische iibersetzten
Version dieses Liedes kann nicht zutreffen, was er sagt, denn die Langue erlaubt
nicht, die Verhéltnisse so herzustellen. Selbst wenn in diesem Beispiel kein Reim
involviert wére: Text und Musik haben eine horizontale Ausdehnung. Ein Wort
oder Ton folgt dem andern, und diese Abfolge ist nicht beliebig. SCHUBERT re-
agiert mit seinen Kompositionen auch auf die Bedeutung von einzelnen Wortern, und
selbstverstidndlich genau an den Stellen, wo diese im Text erscheinen. Nach der
Ubersetzung aber stehen zwangsliufig andere Worter mit anderer Bedeutung dort,
wie der kleinen Tabelle am Anfang des Kapitels entnehmbar ist:  Statt Walde steht
verstummt; statt balde steht ach usw. Musikwissenschaft