Hermann Gottschewski (Berlin)

Gibt es einen ,japanischen Stil*“ in der musikalischen Interpretation?
Zur japanischen Deklamation europdischer Melodik

In diesem Aufsatz wird gezeigt, dafl die japanische Poesie eine starke Affinitit
zum europdischen geraden Takt und zu auftaktlosen rhythmischen Strukturen
hat. Demgegeniiber lassen sich auftaktige oder im ungeraden Takt stehende eu-
ropdische Melodien nur schwer japanisch textieren. Dadurch wird die Rezeption
europdischer Musik — auch reiner Instrumentalmusik — durch Japaner beeinfluf3t,
da die Aneignung der europdischen Musiksprache iiber japanische Textierungen
europdischer Melodien und — spiter — die Komposition japanischer Lieder im eu-
ropdischen Stil erfolgte.

,»Wir [miissen], worauf uns Ryunosuke Akutagawa hingewiesen
hat, unsere eigene Mozartsche Klangwelt schaffen.*
Bin Ebisawa!

Um etwaige Millverstindnisse gleich zu Anfang auszurdumen: Ich mdchte mit
diesem Aufsatz weder behaupten noch beweisen, dal die Japaner schlechtere
Interpreten europdischer Musik seien. Die klassische europdische Kunstmusik ist von
Anfang an international intendiert; sie erneuert ihre Wirkungskraft stindig dadurch,
daB sie in verdnderten Kontexten neu verstanden und anders aufgefiihrt wird. Thre
Rezeption in nichtwestlichen Kulturen ist eine wiinschenswerte Bereicherung der
europdischen Musikkultur. Soll die Musik in diesem fremden Kontext eine
Bedeutung bekommen, muf3 ihm der Interpret als Kommunikator durch vermittelnde
MaBnahmen Rechnung tragen. Es ist dann unvermeidlich und in keiner Weise
verwerflich, wenn die so aufgefiihrte Musik, wiederum von europdischen Ohren
vernommen, gewisse fremdlandische Ziige tragt.

Eine interessante Frage ist jedoch, ob ein intensiver Umgang mit klassischer eu-
ropdischer Instrumentalmusik, wie er in Japan seit Jahrzehnten stattfindet, irgend-
wann dazu fiihrt, dafl die Unterschiede im Musikempfinden bis zur volligen Anglei-
chung nivelliert werden, oder ob es bestimmte Konstanten gibt, die eine solche Kon-
vergenz verhindern.

I Bin Ebisawa, Mozart in japanischem Gewand — Japanische Mozart-Rezeption in Geschichte und
Gegenwart, in: Mitteilungen der Internationalen Stiftung Mozarteum, 42. Jg. Heft 3-4, Salzburg
1994, S. 3-10, hier S. 10.
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Es ist durchaus moglich, daf} derartige Konstanten auf physiologischer oder psy-
chologischer Ebene bestehen; in letzter Zeit ging etwa durch die japanische Presse,
daB es Gehirnforschern gelungen sei, eine grundlegend andere Aufgabenverteilung
zwischen den Gehirnhilften bei Japanern und Amerikanern nachzuweisen. Es liegt
allerdings weder in meiner Kompetenz noch in meiner Absicht, diese Art von Unter-
schieden zu behandeln. Ich mdchte mich vielmehr auf den Aspekt der Sprache-Mu-
sik-Beziehung konzentrieren und zeigen, wie sich unterschiedliche Eigenschaften der
(hier stellvertretend gewéhlten) deutschen und japanischen Sprache auf das Musik-
verstehen und Musikmachen auswirken. Wie stark sich der sprachliche Unterschied
auf das Verstehen von Instrumentalmusik auswirkt, ist notwendig mit der Frage ver-
bunden, wie sprachnah das Verstehen dieser Musik ist. Ich mdchte daher zunéchst
zeigen, daB3 die Anndherung der Japaner an die europdische Musik historisch gesehen
iiber die japanische Sprache erfolgte. Dann werde ich in Grundziigen die Prinzipien
japanischer Sprachrhythmik darstellen, die Moglichkeiten ihrer Einbettung in
Strukturen europdischer Musik erdrtern und schlieBlich einige Konsequenzen fiir das
Musikverstehen und die musikalische Interpretation aufzeigen. Im Anhang gebe ich
die Ergebnisse eines Experiments zur sprachgemilBen Textverteilung wieder.

dkokok

Zwar wurde in Japan — vorwiegend in Siidjapan — schon im 16. und 17. Jahrhundert
im Zusammenhang mit der katholischen Mission europdische Musik gepflegt. Die
iiber zweihundert Jahre wéhrende, mit einem strengen Christenverbot verbundene
AbschlieBung des Landes bis zur Wieder6ffnung im Jahre 1853 lie8 diese Tradition
jedoch fast vollstindig verschwinden.? Auch die gelegentlichen Beriihrungen von
Japanern mit westlicher Musik wéhrend der AbschlieBungsperiode, etwa auf der hol-
landischen Handelskolonie Dejima vor Nagasaki oder im Hause Philipp Franz von
Siebolds, lassen sich in unserem Zusammenhang ebenso getrost vernachlissigen, wie
die Beschiftigung japanischer Gelehrter mit europdischer Musiktheorie.? Somit ist es
zwar historisch ungenau, aber dem Sachverhalt inhaltlich angemessen, von einer er-
sten Begegnung der Japaner mit europdischer Musik im Jahre 1853 zu sprechen.

2In europdischen Sprachen ist hierzu hauptsichlich das diesbetreffende Kapitel in Eta Harich-
Schneiders Buch 4 History of Japanese Music, London 1973, zu nennen, das allerdings im
Hinblick auf den heutigen Forschungsstand teilweise iiberholt ist. In japanischer Sprache ist
insbesondere auf die kiirzlich erschienenen Aufsétze in Ongaku no uchii. Minakawa Tatsuo sensei
koki kinen ronbunshii (Universum der Musik. Festschrift fir Tatsuo Minakawa zum
70. Geburtstag), Tokyo 1998, hinzuweisen.

3 Vgl. Yasuko Tsukahara, 19seiki no Nippon ni okeru seiyoongaku no juyé (Die Rezeption der
westlichen Musik im Japan des 19. Jahrhunderts), Tokyo 1993, "1996, S. 15-64.
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Es lassen sich im wesentlichen vier Ebenen unterscheiden, auf denen im ersten

halben Jahrhundert nach der Offnung des Landes europiische Musik rezipiert wurde:
die Militdrmusik, die Hofmusik, die Kirchenmusik und die Schulmusik.

1.

Die auslidndischen Militidrkapellen waren die ersten Musikgruppen, die den Japa-
nern europdische Musik zu Gehor brachten. In Zuge der Modernisierung des japa-
nischen Militérs wurde dann, nach der Einfiihrung von Trommeln und Trompeten
zur Signalgebung, bald auch mit Militdrmusikiibungen begonnen, fiir die man ei-
gens auslédndische Lehrer engagierte. Die japanischen Militidrkapellen und ihnen
nachgebildete zivile Kapellen spielten in den folgenden Jahrzehnten eine ent-
scheidende Rolle fiir das 6ffentliche Musikleben. Sie hatten neben der Musik fiir
Staatszeremonien und Marschmusik auch das ganze populdre Repertoire — neben
beliebten Soldatenliedern im westlichen Stil japanische Volkslieder, populére
Stiicke der traditionellen japanischen Kunstmusik und sogar populédre chinesische
Musik* — zu spielen.

Die japanischen Hofmusiker spielten im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts als
einzige professionelle Musikrepriasentanten des Staates eine zentrale Rolle in —
abgesehen vom Militér — allen Bereichen der Musikpolitik. Thre Hauptaufgabe
war zwar die Pflege des gagaku, einer traditionellen Musikform, die als Zeremo-
nialmusik des Hofes nach der Meiji-Restauration neu installiert wurde. Gleichzei-
tig wurde den jlingeren unter den etwa 100 Hofmusikern seit 1874 jedoch das
Studium der europédischen Musik aufgetragen, einerseits um bei auslidndischen
Staatsbesuchen auch mit europédischer Musik aufwarten zu konnen, andererseits
um sich die notwendigen Hintergriinde anzueignen, die bei dem Aufbau einer
neuen Nationalmusik, der Musik einer modernen Nation im westlichen Sinne, er-
forderlich waren.> Da sie zudem durch ihre Schulung in chinesischer und japani-
scher Musiktheorie schnell in der Lage waren, die europdische Musiklehre zu ver-
stehen, waren sie bald als Experten der europdischen Musik gefragt; sowohl in
der westlich geprigten Komposition als auch im Instrumentalspiel (soweit es um
nicht in den Militdrkapellen vertretene Instrumente ging) nahmen sie fiir Jahr-
zehnte eine fliihrende Rolle ein.

Mit der Offnung des Landes im Jahre 1853 standen auch die Missionare in den
Startlochern. Eine groBere Offentlichkeitswirkung konnten sie zwar erst mit der

4 Vgl. dazu Yoko Shiotsu, Meijiki Kansai no minkan ongakutai. Yégaku fukyi ni hatashita yakuwari

(Civil music bands in the Kansai area during the Meiji period. Their Part for the Spread of Western
music), in: ,,Ongaku kenkyi“. Osaka Ongaku Daigaku Ongaku Kenkyiisho nenpé dail lkan
(,,Musikforschung“. 11. Jahresmitteilung des Musikforschungsinstitutes an der Musikhochschule

Osaka), Osaka 1993, S. 25-51.

5 Vgl. dazu vor allem Yasuko Tsukahara, op. cit.
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Aufhebung des Missionsverbots (1873) erreichen; da diese Mallnahme aber lange
erwartet worden war, traten die Missionare nicht unvorbereitet in die neue Epo-
che. Die ersten Ubersetzungen von Kirchenliedern existierten bereits, und spite-
stens 1874 wurden mehrere Gesangbiicher publiziert.® Die Rolle der Kirchenmu-
sik fir die Missionsarbeit unterschied sich erheblich zwischen der katholischen,
orthodoxen und protestantischen Mission. Nur die katholische Kirche, die zah-
lenméBig die meisten Bekehrungen verbuchen konnte und hauptsidchlich durch
franzosische Missionare vertreten war, konnte an eine lebendige Tradition des
Kirchengesangs ankniipfen, die sich trotz Christenverbots liber mehr als 200 Jahre
im Raum Nagasaki erhalten hatte. Dennoch blieb der Einflul der katholischen
Kirche auf die japanische Musikgeschichte vergleichsweise gering, da der Ge-
meindegesang kaum eine Rolle spielte und erst ziemlich spdt Gesangbiicher pu-
bliziert wurden — das erste im Jahre 1879, das erste mit Noten versehene im Jahre
1889.7 Demgegeniiber waren die musikalischen Aktivititen der russisch-orthodo-
xen Mission zwar regional beschrinkt auf die Hafenstadt Hakodate, aber sie setz-
ten sehr friih ein und hatten ein hohes Niveau. Der erste japanische Geiger, die er-
ste private Musikschule und der erste japanische gemischte vierstimmige Chor
entstanden im Rahmen der russischen Kirche.® Den ungleich stirksten Einflufl auf
die japanische Musikgeschichte hatte jedoch die protestantische, hauptsédchlich
amerikanische Mission, weil der Gemeindegesang dort eine zentrale Funktion
ausiibte. Aullerdem hatten die amerikanischen Missionare nicht nur zahlreiche
Bildungseinrichtungen inne, die teilweise noch heute bestehen, sondern sie stan-
den auch in engem Kontakt mit dem Aufbau der Musikerziehung an 6ffentlichen
Schulen in Japan, worauf die neueste Forschung mehrfach hingewiesen hat.’

4. Das Unterrichtsfach ,,Singen* wurde mit dem Schulgesetz des Jahres 1872 zwar
vorgeschrieben, seine tatsdchliche Durchfiihrung wurde jedoch aufgeschoben, da
die Grundlagen noch nicht gegeben waren. In den Jahren bis 1879 wurden meh-
rere Versuche unternommen, eine Musikerziehung unter Verwendung traditio-
neller Musik einzufiihren, wobei man sich padagogisch meist an der Frobel-Me-
thode orientierte. Gleichzeitig bemiihte man sich jedoch um das Engagement ei-
nes geeigneten ausldndischen Pddagogen. Diesen fand man in dem Amerikaner

6 Vgl. Shun’ichi Teshirogi (Hrsg.), Nippon no kyékai ongaku (sanbika, seika) kankei shiryé
mokuroku (Quellenkatalog zum Kirchenlied Japans), Yokohama 1989.

7 Vgl. Rihei Nakamura, Christ-kyé to Nippon no yégaku (Die christliche Kirche und die westliche
Musik Japans), Tokyo 1996, S. 12-18.

8 Nakamura, op. cit., S. 57-58.

9 Vergleiche hierzu insbesondere zahlreiche Beitréige in Hitoshi Matsushita (Hrsg.), Ibunka kéryi to
kindaika — Kyéto kokusai seminar 1996 (Cultural Encounters in the Development of Modern East
Asia — International Conference Kyoto 1996), Tokyo 1998.
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Luther Whiting Mason (1818-1896), der 1880 in Japan eintraf und am 1879
gegriindeten, dem Kultusministerium unmittelbar unterstellten Musikforschungs-
institut (Ongaku Torishirabe Gakari) und an weiteren Bildungseinrichtungen
beschiftigt wurde. Mason hatte sich mit seiner pragmatischen Methode bereits in
den Vereinigten Staaten grofle Verdienste erworben. Die beziiglich der Melodie-
auswahl hauptsdchlich von ithm kompilierten, 1881, 83 und 84 erschienenen
Liederbiicher fiir die Grundschule wurden teilweise noch bis in die Showa-Zeit
(1926-1989) verwendet. Im Gegensatz zu bisherigen schulpidagogischen Ver-
suchen, aber in Ubereinstimmung mit den Kirchenliederbiichern, wurden nun
Melodien aus amerikanischen Schulliederbiichern, unter ihnen viele Kirchen-
lieder, japanisch textiert. Einzelne Ausnahmen — vor allem Melodien im gagaku-
Stil — bestdtigen die Regel.! Ob fiir die Entscheidung, westliche Melodien zu
verwenden, die durchaus nicht unwidersprochen fiel, auch unausgesprochene
Motive maB3geblich waren — Yasuda!! vertritt die Hypothese, dafl damit eigentlich
die organisierte Christianisierung Japans hitte vorbereitet werden sollen —, mag
dahingestellt bleiben. Fiir die Fortentwicklung der japanischen Musikkultur ist
aber jedenfalls wichtig, dal sowohl das Liedgut als auch die Auffithrungspraxis
(gemeinsames Singen, meist vom Harmonium begleitet) sich in Kirche und
Schule weitgehend entsprach. Daher ist es nur natiirlich, da3 abgesehen von den
Hofmusikern unter den frithen japanischen Komponisten und Lehrern euro-
paischer Musik die Christen weit iiberproportional vertreten waren.!2

Wie teilweise schon angedeutet, waren die vier genannten Bereiche nicht ohne Wech-
selwirkungen miteinander. Einen groBlen Einflul auf die Verbreitung der westlichen
Musik hatten die Soldatenlieder, die besonders seit der Zeit des chinesisch-japani-

10'vgl. hierzu Ury Eppstein, The Beginnings of Western Music in Meiji Era Japan, = Studies in the
History and Interpretation of Music, vol. 44, Lewiston, Queenston und Lampeter 1994. Aufgrund
der rasanten Entwicklung der japanischen Forschung ist diese auf einer Dissertation von 1982
basierende Publikation leider in wesentlichen Punkten iiberholt, ohne dal} eine aktuellere
Abhandlung in einer westlichen Sprache zur Verfligung stiinde.

1 Hiroshi Yasuda, ,,Christ-kyé senkyéshi ga Nippon no shéka seiritsu ni hatashita yakuwari.*“Sono
rekishiteki kensho (,,Die Rolle der christlichen Missionare fiir die Entstehung des japanischen
Schulliedgutes.” Eine geschichtliche Augenscheinnahme), in: Hitoshi Matsushita, Shun’ichi
Teshirogi (Hrsg.), probabilis sésho III: yogakushi saiko (probabilis-Reihe III: Eine Revision der
Geschichte westlicher Musik [in Japan]), Tachikawa 1993, S. 41-69; Diskussionsrunde ebda. S. 70-
120; ders., Shoka to jiijika. Meiji ongaku kotohajime (Die Schullieder und das Kreuz — die Anfénge
der Musik der Meijizeit), Tokyo 1993.

12 Hierzu besonders die Forschungen von Shun’ichi Teshirogi, z.B. in Meijiki sanbika no bunkashiteki
igi. Gaikan to mondai teiki (Die kulturgeschichtliche Bedeutung der Kirchenlieder der Meiji-Zeit.
Uberblick und Problemstellung), in: Hitoshi Matsushita, Shun’ichi Teshirogi (Hrsg.), Probabilis
sosho II: yégakushi saiké (siehe vorige FuBnote), S.1-19, hier 18f.; ders., Sanbika, seika to
Nippon no kindai, Tokyo 1999.
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schen Krieges (1894-95) allerorts gesungen wurden. Der Stil dieser Lieder leitete sich
einerseits von der Marschmusik, andererseits von den Schulliedern ab, allerdings wa-
ren es nun meist japanische Kompositionen. Im Gegensatz zu der metrischen und
rhythmischen Vielfalt der Schullieder fand in den Soldatenliedern eine extreme stili-
stische Einengung statt. Die Texte bestanden ausschlieBlich aus 7+5-silbigen Doppel-
zeilen, was dem Schema der in der Vormoderne beliebten Merkverse entspricht, mit
denen Kinder Schulwissen memorierten. Diesem Schema lieflen sich leicht Melodien
mit viertaktigen Phrasen und volltaktigem Beginn im geraden Takt anpassen, nach
denen man gut marschieren konnte. Dieser Stil wurde schlieflich so stereotyp, daf3
sich die Melodien und Texte verschiedener Lieder fast beliebig austauschen lief3en,
was in der Friihzeit des Soldatenlieds wohl auch oft geschah. Viele Volksschullehrer
in der Zeit um die Jahrhundertwende, insbesondere in den Provinzen, hatten vermut-
lich keine andere ,,westliche* Musik als Soldatenlieder jemals gehdort, und so wundert
es nicht, daf} die Soldatenlieder auch in den Schulunterricht als Ersatz fiir das vom
Kultusministerium erarbeitete Schulliedgut Eingang fanden.!3 Ein groBer Teil der
sogenannten Soldatenlieder war zudem von vornherein eigentlich fiir Kinder be-
stimmte padagogische Literatur, die in dem zunehmend militaristischen Staat der
Vorbereitung der Jungen auf den Kriegsdienst diente.

SchlieBlich wirkte der Soldatenliedstil auch auf das primére Schulliedgut zurtick.
Die von 1911 bis 1914 vom Kultusministerium verdffentlichten Schullieder (Jinjo
shogaku shoka) legen deutlich Zeugnis davon ab. In diesen sechs Sammlungen fiir
die jeweiligen Schuljahre der Volksschule wurden aus nationalistischen Griinden aus-
schlieBlich von Japanern komponierte Melodien verwendet. Man konnte den Stil die-
ser Lieder als Synthese zwischen der Eintdnigkeit traditioneller japanischer Alltags-
poesie und dem Schematismus europdischer Allerweltsmelodik (in pentatonischer
Simplifizierung) bezeichnen. Dal} dies nicht nur mit der Bedeutung des Militarismus
fiir das Alltagsleben, sondern auch mit der japanischen Sprachstruktur zusammen-
héngt, werde ich unten zeigen.

Im populdren und kommerziellen Musikbereich ist der Einflul der europdischen
Musik etwa seit dem letzten Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts stark. Einerseits nimmt
um diese Zeit das enka, das auf der Stralle vorgetragen wurde, europdische und chine-
sische Melodik auf, und zwar zunédchst wohl deshalb, weil der Exotismus den Ver-

I3 Ein Beleg sowohl fiir die Verwendung von Soldatenliedern in der Schule als auch fiir die
Austauschbarkeit der Melodien ist das im November 1890 erschienene Liederbuch Geographielied
der Mie-Prdfektur (Mie-ken chiri shoka), das statt einer Melodie den Hinweis enthilt ,,man kann es
nach den iiblichen Soldatenlied-Melodien singen®(futsii gunka no fushi nite utaite ka nari). Zit.
Publikation von Geographieliedern in der Meiji-Zeit und die Rezeption europédischer Musik) in:
Ochanomizu Joshi Daigaku Ningen Bunka Kenkyii Nenpé (Jahresforschungsbericht Human- und
Kulturwissenschaften der Ochanomizu-Frauenuniversitat) Nr. 15, 1992, S. 81-93, hier S. 86f.
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kauf der Liederbiicher, von dem die Sénger lebten, forderte. Dabei werden die Melo-
dien allerdings in allen musikalischen Parametern schnell japanisiert.'4 Andererseits
finden sich in fiir den Hausgebrauch bestimmten Notensammlungen fiir populére In-
strumente — unter ihnen europiische wie die Zieh- oder Mundharmonika, aber auch
chinesische und eine ganze Anzahl von in Japan neu erfundenen, leicht spielbaren
Instrumenten — jetzt neben den japanischen Volksliedern Schullieder, Soldatenlieder,
chinesische Lieder und gelegentlich auch Kirchenlieder. Dabei werden die einzelnen
Gattungen meist durch eigene Kapiteliiberschriften deutlich voneinander getrennt.

Somit gab es zwar eine schmale Elite von Japanern, die — beim Auslandsstu-
dium, durch Verkehr mit in Japan ansédssigen Auslédndern oder bei dem Besuch von
Missionsschulen — originale europdische Musik kennenlernte. Der weitaus grofite
Teil der Japaner jedoch fand den Weg zur europdischen Musik fast ausschlieSlich
iber japanisch textierte Lieder oder iiber von Japanern im
europédischen Stil komponierte Lieder, also  jedenfalls iiber
Vokalmusik mit japanischen Texten. Reine Instrumentalmusik spielte —
abgesehen von Militdrmédrschen — bei der Einfiihrung europdischer Musik in Japan
eine sehr geringe Rolle. Es ist dariiber hinaus bemerkenswert, dal die Tendenz
japanischer Komponisten, hauptsidchlich Lieder zu schreiben, sich erst nach dem
Zweiten Weltkrieg allméhlich geédndert hat.

dkokok

Wie die europdischen Sprachen, aber anders etwa als das Chinesische, ist das Japani-
sche eine mehrsilbige Sprache; das heif3it, daBl die Wortstimme meistens aus mehr als
einer Silbe bestehen und eine Silbe allein in der Regel noch keine Bedeutung trégt.
Der Begriff der Silbe (jap. onsetsu) bezeichnet jedoch im Japanischen eine kleinere
Ausspracheeinheit als im Deutschen: Eine japanische Silbe besteht entweder aus ei-
nem kurzen Vokal alleine oder aus einem einfachen Konsonanten mit kurzem Vokal.
AufBlerdem werden die Vokalldngung, der SchluBBlaut n und der in der Umschrift als
Konsonantdopplung geschriebene VerschluBBlaut vor stimmlosen Konsonanten
jeweils als eigene Silbe verstanden. Langvokale werden zum Beispiel als
Zusammensetzung aus einer kurzen Silbe und einem Léngungsvokal verstanden und
daher als zweisilbige Bildung betrachtet. Das Altjapanische der Heian-Zeit (9. bis

14 Vgl. dazu Atsuko Gondo, Meiji, Taishoki no enka ni okeru yégaku juyé (The reception of Western
music in the enka of the Meiji and Taishd periods), in: Journal of the Society for Research in
Asiatic Music (Téy6 Ongaku Kenkyti), Nr. LIII, 1988, S. 1-27, und Eiko Hiroi, Kyiirenkan to sono
shithen. Minshingaku e no mondai teiki (‘Kyurenkan’ and its surroundings. An approach to
Minshingaku), in: Osaka Ongaku Daigaku Ongaku Kenkyiisho Ongaku Bunkashi Kenkyiishitsu
nenpé ,, ongakubunka “(,,Musikkultur®. Jahresmitteilung des Institutes fiir Musikforschung,
Abteilung fiir Musikkulturgeschichte an der Musikhochschule Osaka) Nr. 9, 1981, S. 35-67.
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12. Jahrhundert), das trotz aller Wandlungen bis heute die Grundlage der
traditionellen Lyrik!5 geblieben ist und damit auch das poetische Sprachgefiihl der
Japaner weitgehend bestimmt, kennt noch keine Langvokale, Schlufllaute und
VerschluBlaute. Jede Sprechsilbe des Altjapanischen wird durch genau ein
Schriftzeichen dargestellt. Als durch die chinesischen Fremdwdrter und sprachliche
Abschleifungen Vokallingungen, SchluBlaute und VerschluBlaute in die Sprache
kamen, wurden diese durch eigene Zeichen dargestellt. Es liegt deshalb nur nahe, daf3
sie auch als eigene Silben aufgefal3t wurden.'® Somit werden sowohl im Vers als auch
beim Singen die Vokallingung, der SchluBlaut und der VerschluBllaut nicht als
besondere Kategorien, sondern wie eigenstindige Silben behandelt. Beispielsweise
wird der Ortsname 7okyo,!” der zwei Langvokale enthilt, als viersilbiges Wort
behandelt, ebenso das Wort Nippon (Japan), das einen Verschlu- und einen
SchluBlaut enthilt (Ni-p-po-n). In der Regel werden diese Worter bei der Vetonung
daher auch mit vier Tonen versehen, wobei in der Auffithrungspraxis der stimmlose
VerschluBlaut durch eine Verlingerung des vorstehenden Vokales singbar gemacht
wird (Ni-ip-po-n).

Uber die Rhythmik der klassischen Poesie gibt es eine umfangreiche japanisch-
sprachige Forschung.!®8 Die Frage des Verhéltnisses zwischen Takt und Metrum bei
der Textierung europdischer Melodien bzw. bei der Vertonung japanischer Melodien
im europdischen Stil, die hier behandelt werden soll, ist meines Wissens jedoch
bisher nicht thematisiert worden. Dies liegt sicherlich daran, dal das Thema bisher
nur von Sprachwissenschaftlern behandelt wurde, ist aber dennoch iiberraschend, da
Riickwirkungen des Umganges mit europdischer Musik auf die moderne japanische

15 Der traditionellen japanischsprachigen Lyrik. Die in Japan entstandene chinesischsprachige Lyrik
mul auch zur traditionellen japanischen Literatur gerechnet werden, spielt fiir uns hier aber keine
Rolle.

16 Ein Indiz fiir die Signifikanz der Schrift fiir die rhythmische Auffassung ist iiberdies, daB beim
singenden Lesen von Sutren durch buddhistische Priester, bei dem chinesische Bedeutungszeichen
(kanji) nach ihrer sinojapanischen Lesung (der dem japanischen Lautsystem angenéherten
altchinesischen Lesung) gelesen werden, ebenfalls jeweils ein Schrifizeichen einer musikalisch-
rhythmischen Einheit zugeordnet wird, obwohl viele sinojapanische Lesungen zwei japanischen
Silben entsprechen. In der Lautschrift leidet die Korrespondenz Silbe = Schriftzeichen zwei
Ausnahmen: Die ,,gebrochenen® Laute (z.B. kya, ju, cho) und die 1946 durch eine Schriftreform
abgeschafften Laute kwa und gwa werden mit zwei Zeichen geschrieben, aber im Vers als eine
Silbe behandelt. Diese Zeichenkombinationen kommen ebenfalls in origindr japanischen Wortern
nicht vor, sofern es sich nicht um sprachliche Abschleifungen neuerer Zeit handelt.

17 Eigentlich miiBte man T6kyé schreiben. Es ist jedoch in der Japan-Literatur eine Konvention, die
Langungszeichen bei bekannten Ortsnamen wegzulassen.

18 Besonders hilfreich waren mir folgende beiden Biicher: Ko6ji Kawamoto, Nippon shika no delgté -7
to 5 no shigaku (Die Tradition der japanischen Lyrik. Die Lehre von 7 und 5), Tokyo 1991, "1993;
Nobuhiko Sakano, Shichigoché no nazo o toku — Nihongo rhythm genron (Die Losung des Ritsels
der 7-5-Metrik. Grundlagen des Rhythmus’ der japanischen Sprache), Tokyo 1996.
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Lyrik, besonders zur Zeit der Kinderliedbewegung (doyo-undé) in den
Zwanzigerjahren des 20. Jahrhunderts, stark anzunehmen sind. Erkléart wird dies aber
moglicherweise durch ein selbstauferlegtes Denkverbot der japanischen Forscher, das
erst durch das Zusammenkommen mehrerer Faktoren erklarlich wird:

1. Die allgemeine Tendenz der Japaner, einerseits die Homogenitit der japanischen
Kultur, andererseits ihre Unterschiedenheit von allen anderen Kulturen hervorzu-
heben, verbunden mit der Tendenz, die Unterschiede zwischen den anderen Kul-
turen — besonders zwischen den westlichen — im Verhéltnis dazu als gering zu be-
trachten.

2. Die richtige Erkenntnis, da3 fiir das Japanische der Tonhdhenakzent — also das
melodische Steigen und Fallen der Stimme an bestimmten Stellen im Wort —
wichtiger ist als der dynamische Akzent.

3. Der zwar nicht in streng wissenschaftlichen Abhandlungen gezogene, fiir die Ten-
denz der Diskussion aber wohl doch mafigebliche falsche Schluf aus 1. und 2.,
daB fiir europdische Sprachen der Tonhdhenakzent, fiir die japanische hingegen
der Starkeakzent irrelevant sei.

4. Der Irrtum, dal der Takt der europdischen Musik ausschlieBlich durch den
Starkeakzent konstituiert werde.

Aus 3. und 4. miite man folgern, da3 das Verhéltnis zwischen europédischem Takt
und japanischer Sprache unspezifisch, also beliebig wire. Damit wire es also sinnlos,
die Frage nach dem Verhiltnis zwischen Takt und Metrum bei der Vertonung japani-
scher Poesie liberhaupt zu stellen, und das erklirt vielleicht die Zurilickhaltung der
japanischen Forscher.

skokok

Das erste Mal wurde ich auf das Verhiltnis von Metrum und Takt aufmerksam, als
ich bei der Analyse von Liedern aus den zu Anfang erwihnten ersten Liedersamm-
lungen fiir die Grundschule (1881, 1883 und 1884) entdeckte, da3 die Textverteilung
in den Strophen hiufig variiert, auch wenn sich die korrespondierenden Textzeilen
von der Silbenzahl genau entsprechen. Da im Druck die Strophen alle unter die Me-
lodie gestellt sind, werden diese Unterschiede schon bei oberflachlicher Betrachtung
augenfallig (vgl. Notenbeispiel 1, S. 564) .

Ebenfalls auf rhythmische Implikationen der Sprache 146t ein Vergleich von tra-
ditionellen Kinderliedern aus verschiedenen japanischen Regionen schlieBen. So fin-
det sich in einer japanischen Liedersammlung eine Gegeniiberstellung von drei Fas-
sungen eines Liedes aus Regionen, deren Dialekt sich hinsichtlich des melodischen
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Sprachakzentes unterscheidet.!® Da in Kinderliedern die Melodie dem Sprachakzent
sehr genau folgt, treten die Dialektunterschiede als charakteristische Melodievarian-
ten in Erscheinung. Der Rhythmus bleibt jedoch so gut wie unveréndert, obwohl er
nicht so prignant ist, dafl er allein durch seine innermusikalische Logik strukturell
stabil erschiene. Erst wenn man annimmt, da3 er rhythmische Eigenschaften des
Textes ausdriickt, wird verstidndlich, warum er eine so grof3e Stabilitdt hat. Aus dieser
Einsicht heraus 14Bt sich iibrigens die fiir japanische Sprachforscher provokative
Hypothese formulieren, da3 die rhythmische Gestalt der japanischen Sprache sogar
fundamentaler ist als die melodische, da erstere im Gegensatz zur letzteren sogar iiber
Dialektunterschiede hinweg konstant bleibt.20

In der japanischen Poesie bilden sich vorzugsweise Zeilen von 7 oder 5 Silben,
und die meisten poetischen Gattungen unterscheiden sich hauptséchlich durch die Art
der Abwechslung zwischen diesen beiden Moglichkeiten. Beispielsweise hat das be-
liebte tanka die Folge 5-7-5-7-7, das aphoristische haiku die Folge 5-7-5 und das ero-
tisch-vulgére dodoitsu die Folge (5-)7-7-7-5. Viele der in Schulbiichern der Edo-Zeit
(oraimono) verwendeten Memorierlieder wiederholen beliebig oft das Schema 7-5,
wiéhrend die altjapanischen Langgedichte (choka) mit 5 beginnen und dann nach
einer nicht festgelegten Anzahl von Doppelzeilen 7-5 mit 7-7 schlieBen.?! In der
Regel scheinen die Japaner auch von gesungenen Texten zu erwarten, daf3 sie der 7-
5-Metrik (shichigocho) folgen. Jedenfalls 148t sich schon an den Experimenten mit
Kirchenliediibersetzungen in der allerersten Zeit beobachten, da3 auch auf Kosten der
rhythmischen Form der Originalmelodie die 7- und 5-Silbigkeit angestrebt wird. Dies
hat zunéchst nichts mit musikalischer Deklamation zu tun, sondern héngt einfach
damit zusammen, daB3 die Japaner (mindestens unbewuf}t) erwarten, daf3 ein Liedtext
auch als gesprochene Poesie einen Sinn ergibt.

Die erstaunliche Stabilitit der 7-5-Metrik als Norm {iber mehr als ein Jahrtau-
send hat die Sprachwissenschaft dazu herausgefordert, diese als eine notwendige

19 Haruhiko Kindaichi und Aiko Anzai (Hrsg.), Nihon no shéoka (jo): Meijihen (Die Lieder (Shoka)
Japans, 1. Band: Meiji-Zeit), Tokyo 1977, 161996, S. 124-126.

20 Zum Rhythmus in traditionellen japanischen Kinderliedern gibt es die Untersuchungen von Fumio
Koizumi in ders. (Hrsg.), Warabeuta no kenkyii (Forschungen zum Kinderlied), 2 Bde., Tokyo
1969, Bd. 2, S. 389ff., besonders S. 396. Die dort aufgestellten Typen sind mit den in japanischen
Liedern européischen Stils vorkommenden Rhythmustypen eng verwandt.

21 Historisch richtiger wire es, die Struktur der chdka als Zusammensetzung aus Doppelzeilen 5-7 und
einer einzelnen Abschlufizeile 7 zu erkldren — also (5-7)-(5-7)-...-(5-7)-7 statt 5-(7-5)-(7-5)-...-(7-7).
So findet man es auch in den japanischen Standardwerken dargestellt. Dies ist jedoch mit dem
modernen Sprachgefiihl nur schwer vereinbar (vgl. Sakano, op. cit., S. 102ff.). Ubrigens sind viele
alte choka im Rahmen der von Hofmusikern 1877-1882 im gagaku-Stil komponierten hoiku shoka
vertont worden, und dabei bilden die fiinfsilbigen Zeilen meist nicht nur rhythmisch, sondern auch
tonal eine deutlich stirkere musikalische Zdsur als die siebensilbigen. Auch wird in diesen Liedern
die erste fiinfsilbige Zeile vom Folgenden jeweils durch den solo-tutti-Gegensatz abgegrenzt.
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Konsequenz aus der Sprachstruktur darzustellen. Das wird wohl ebensowenig (und
aus demselben Grunde nicht) gliicken wie die européischen Versuche, das Dur-Moll-
System aus der Natur des Schalles abzuleiten. Allerdings lassen sich — analog zum
europdischen Tonsystem im Kontext der physikalischen Akustik — Eigenschaften der
japanischen Sprache finden, die die 7-5-Metrik als besonders giinstigen Fall
darstellen lassen, der gleichzeitig rhythmische Stabilitdit und poetische Freiheit
garantiert. Diese Eigenschaften sollen im Folgenden kurz dargestellt werden. Dafiir,
dal dies aufgrund der gebotenen Kiirze nicht mit sprachwissenschaftlicher
Genauigkeit geschehen kann, bitte ich um Nachsicht. Beziiglich der Details verweise
ich insbesondere auf das Buch von Sakano (vgl. Anm. 18).

Erstens sind alle Silben — einschlieBlich der Vokalldngung, des SchluBlautes und
des VerschluBlautes —von ihrer Lédnge gesehen prinzipiell gleich-
wertig. Zweitens neigt die Sprache dazu, Silben paarweise zusammenzu-
fassen. Durch diese Zusammenfassung bekommt die Sprache einen inneren
Takt, der halb so schnell wie die Silbenfolge verldauft. Um diesen inneren Takt auf-
recht zu erhalten, werden vor oder nach einzelnen Silben (am Wortanfang oder -ende,
besonders gerne jedoch nach den einsilbigen grammatischen Partikeln) Pau-
sen von einer Silbendauer eingelegt.

Die 7-5-Metrik wird nun so aufgefallt, dal jede Zeile einem ,,Vierertakt* ent-
spricht. Somit muf} in jeder siebensilbigen Zeile an geeigneter Stelle eine Pause ein-
gefiigt werden, wihrend eine fiinfsilbige Zeile in der Regel am Ende eine lange
Pause von drei Silbendauern erhilt, durch die eine zdsurierende Wir-
kung entsteht.22 Beispiel eines Haiku (5-7-5) im Vierertakt:

A A7 | )

Fu-ru_i-ke %a ka-wa-zu to-bi-ko-mu | mi-zu no o-to
A A

Der alte Teich — ein Frosch springt hinein — der Klang des Wassers (Basho)

Wihrend die fiinfsilbigen Zeilen in der Regel also am Anfang des ,,Vierertaktes* zu-
sammengefalit werden und somit rhythmisch einheitlich sind — nur im langsamen
Vortrag konnen Unterschiede hervortreten, vgl. Fullnote 29 — unterscheiden sich die
siebensilbigen Zeilen hauptséchlich durch die Stelle, an der die Pause auftritt, und
zwar im Sprechvortrag entweder am Anfang oder am Ende der Zeile, im musikali-
schen Vortrag aber auch im Inneren der Zeile, wobei dann meistens statt der Pause

22 Die Theorie, die den Viervierteltakt zur Grundlage der 7-5-Metrik erhebt, wurde explizit in der hier
vorgestellten Form zuerst 1977 von Sadanori Bekku aufgestellt, wenngleich sehr dhnliche Ideen
bereits ein halbes Jahrhundert frither geduBert wurden. Vgl. Kawamoto, op.cit., S.219. Im
allgemeinen wird angenommen, daf} dieses Taktdenken eine moderne Erscheinung ist, vgl. ebda.,
S. 220. Es 146t sich jedoch schon vor der Einfiihrung der europdischen Musik nachweisen, kann
also nicht als durch diese verursacht angesehen werden.
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eine Vokaldehnung verwendet wird. Jedenfalls ergibt sich daraus die Gliederung der
Siebenerzeile in zwei Hélften, von denen die eine zwei volle Silbenpaare enthilt,
wiéhrend die andere nur aus drei Silben besteht. Daher lassen sich zwei Typen
siebensilbiger Zeilen unterscheiden, ndmlich solche, die ,,3+4 und solche,
die ,4+3“ gegliedert sind.2> Aus dieser Gegeniiberstellung von Dreier- und
Vierergruppen ergibt sich fast automatisch, dal in Abweichung von der Siebensilbig-
keit achtsilbige Verszeilen (4+4) und — wegen des mangelnden Sprachflusses seltener
— sechssilbige Verszeilen (3+3) moglich sind.24

kosk sk

Die Gattungen japanischer Poesie unterscheiden sich in bezug auf den Umgang mit
diesen Typen. Im klassischen tanka oder choka beispielsweise findet man ebenso wie
in den Memorierliedern weitgehende Freiheit in der Abwechslung der beiden For-
men?’; wiahrend die Memorierlieder jedoch die achtsilbigen ,,4+4“-Zeilen praktisch
als weiteren Regelfall grundsitzlich zulassen, findet man diese Ausnahme in den
klassischen Formen nicht. Das dodoitsu wiederum hat grundsatzlich die festgelegte
Folge (3+4)-(4+3)-(3+4)-526, wobei beide Siebenertypen durch ,4+4“-Zeilen,
niemals jedoch durch eine Zeile des anderen Siebenertyps ersetzt werden konnen.
Diese Form erklart sich durch die nicht durch eine Silbenpause zu unterbrechende
Zusammengehorigkeit der beiden Zeilenpaare, die dem Gedicht eine fast zwanghafte
rhythmische Gestalt gibt. Daher eignet sich diese Form eher fiir populdre und vulgire
als fiir literarische Texte. Es ist bezeichnend, dall dieses und damit verwandte
Versschemata auch im modernen Schlager weit verbreitet sind.

Wie oben bemerkt, spielt der dynamische Akzent fiir die japanische Sprache
keine hervorgehobene Rolle. Es liegt also zundchst einmal nicht nahe, aus diesen
Gruppierungstendenzen Betonungsschemata abzuleiten. Dennoch bleibt die von der

23 Ob es unter siebensilbigen Zeilen noch weitere fundamentale Typen — z.B. ,,2+5“und ,,5+2°, oder
»2+3+2% — gibt, ist unter Sprachforschern umstritten; vgl. hierzu Kawamoto, op. cit., S. 239ff. Mir
scheint dies jedoch kein Streit um die Sache selber, sondern um die Bevorzugung von
Auffassungsmoglichkeiten zu sein, die je nach Kontext ihre Berechtigung haben, wie gerade die
musikalische Umsetzung zeigt. Zweifellos gibt es Zeilen, die sprachlich hauptséchlich in 2+5 oder
5+2 gegliedert sind. Sollen diese jedoch auf eine Soldatenliedmelodie gesungen werden, fligen sie
sich ebenso zwanglos und eindeutig in eine der beiden Formen 3+4 oder 4+3. Vgl. dazu im
Anhang I die Diskussion eines Sonderfalles im ,,Eisenbahnlied®.

24 Sechssilbige Zeilen finden sich hingegen schon in der klassischen Dichtung hiufiger an der Stelle
von filinfsilbigen Zeilen. Dafiir ist die dritte Zeile der japanischen Nationalhymne, die formal ein
tanka ist, ein Beispiel. Diese Art der Vermehrung der Silbenzahl (jiamari) hat jedoch einen anderen
Grund, der mit dem hiergenannten nichts zu tun hat; vgl. Sakano, op. cit., S. 199ff.

25 Das gilt allerdings nicht fiir die abschlieBende Zeile, die im klassischen Stil nicht ,,4+3“lauten darf;
vgl. Sakano, op. cit., S. 1791f.

26 Vgl. Sakano, op. cit., S. 158.
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modernen japanischen Sprachforschung heute wohl allgemein akzeptierte Hypothese
vom silbenpaarigen ,,Takt* bestehen, die, wenn auch nicht einen dynamischen Ak-
zent, so aber doch eine Synchronisierung jeder zweiten Silbe mit einem inneren Iktus
postuliert. Nimmt man zudem an, dal} es noch zwei iibergeordnete Ikten gibt, von de-
nen der eine jede Halbzeile — den Beginn einer Dreier- oder Vierergruppe in den Sie-
benerzeilen und den Beginn und das Ende der Fiinferzeilen — und der andere den Be-
ginn jeder Zeile markiert, kommt man exakt auf das Modell synchronisierter Zyklen,
das ich aus anderem AnlaB3 in meinem Buch Die Interpretation als Kunstwerk?’ fiir
die Erkldarung des geraden europédischen Akzentstufentaktes angewendet habe. Es ist
dafiir nicht notwendig, auf den Begriff des dynamischen Akzentes zu rekurrieren.

Ist dies richtig — dafiir spricht auch das Ergebnis des im Anhang mitgeteilten Ex-
perimentes —, so 148t sich fiir die einfachste Vertonung der 7-5-Metrik im europii-
schen Takt folgendes bemerken:

1. Die japanische Poesie ist mit dem europdischen geraden Takt (2/4 oder 4/4)
unmittelbar kompatibel, nicht jedoch mit dem ungeraden Takt (3/4).

2. FEine Siebenerzeile beginnt, wenn sie ,,4+3 gegliedert ist, volltaktig. Ist sie ,,3+4“
gegliedert, beginnt sie entweder mit einer Pause auf dem Taktanfang (das ist inso-
fern kein ,,Auftakt®, als die Pause mit zu dem Zeitraum gehort, den die Zeile in-
nerlich einnimmt), oder sie beginnt ebenfalls volltaktig, wobei ein Ton gedehnt
oder eine Pause innerhalb der Zeile eingefiigt wird. Die zweite Zeilenhilfte be-
ginnt im Falle der gewdhnlichsten Notation, bei der jede Verszeile zwei Takte

einnimmt, auf der ersten Taktzeit des zweiten Taktes.
<

Beispiel 4+3: 1l m m m m m m 1,
Beispiel o 3+4:
7 m m m o m m m m oder

a m m m m m Mmoo ousw

3. Da die fiinfsilbigen Zeilen zésurierend wirken und die Folge 5-5 in der japani-
schen Poesie praktisch nicht vorkommt, bilden sich in der Regel Doppelzeilen der
Form 7-5 oder 7-7, die einer viertaktigen Phrase in der europiischen Liedform
entsprechen und in einem Atemzug gesungen werden konnen. Die klassischen
Formen tanka (5-7-5-7-7), haiku (5-7-5) und chéka (5-7-5-...-7-7) beginnen je-
doch mit einer fiinfsilbigen Zeile, die dann alleine stehen bleibt und der Symme-
trie einer (im europdischen Sinne) volksliedhaften Melodie abtriglich ist. Daher

27 Laaber 1996, S. 214.
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eignet sich die Form der Memorierlieder (7-5-7-5-...) und des dodoitsu (7-7-7-5)
besser fiir die Vertonung im westlichen Stil.

Wenn man das in der zweiten Hilfte der Meiji-Zeit (1868-1912) entstandene Liedgut
mit Melodien im europdischen Stil betrachtet, so stellt sich heraus, dal zwar nicht
unbedingt die beriihmtesten, aber weitaus die meisten Lieder diesem Schema entspre-
chen, sofern man noch die punktierte Form M@ anstelle von M, M,
hinzunimmt, die in Soldatenliedern oft ausschlieBlich und in Schulliedern in
Abwechslung mit der gleichmidfigen Form auftritt. In populdren Liedern begegnet
man auch der umgekehrten Punktierung. Dal} gerade die beriihmtesten Lieder haufig
von diesem Schema abweichen, ist eher ein Beweis fiir als gegen die Natiirlichkeit
der Standardform. Lieder, die gegen diese verstofen (indem sie zum Beispiel mit
einem Auftakt beginnen oder im Dreivierteltakt stehen) und dennoch aus
musikalischen Griinden iiberzeugen, pragen sich gerade durch diese Abweichung ein
und haben wahrscheinlich auch einen gewissen exotischen Reiz.

Ahnlich, wie wir bei den verschiedenen poetischen Gattungen festgestellt haben,
daB sie von den Freiheiten und Konstruktionsmdglichkeiten der 7-5-Metrik in unter-
schiedlicher Weise Gebrauch machen, 148t sich auch von den Liedgattungen im euro-
pdischen Stil sagen, daB3 sie sich zur Textrhythmik in unterschiedlicher Form verhal-
ten.

In Kirchenliedern, bei denen die Texte fast ausnahmslos Ubersetzungen der
meist englischsprachigen Vorlagen sind, herrscht zwar, wie oben angemerkt, die Ten-
denz vor, sieben- und fiinfsilbige Zeilen zu verwenden, aber es wird grundsétzlich
nicht versucht, eine Ubereinstimmung zwischen Takt und Sprachmetrum herzustel-
len. Dadurch wird die Textverstidndlichkeit erheblich beeintrdchtigt. Dafiir mag es
zwei Griinde geben. Erstens sind die Textdichter meistens keine Literaten gewesen —
in der ersten Zeit waren es sogar oft die amerikanischen Missionare selber —, und es
wurde mehr Riicksicht auf den Inhalt als auf die Form genommen. Zweitens ist es
wegen der fast ausschlieBlichen Verwendung europdischer Originalmelodien {iber-
haupt nicht leicht moglich, sprachgerecht zu textieren; insbesondere beginnen sehr
viele Kirchenmelodien auftaktig. Daraus hat sich offensichtlich die Tradition
gebildet, auf die rhythmische Korrespondenz zwischen Text und Melodie keine
Riicksicht zu nehmen, selbst da, wo es leicht moglich wire.28

Ganz anders verhilt es sich bei den Schulliedern, und zwar schon bei den oben
erwdhnten ersten Sammlungen, die 1881, 83 und 84 erschienen. Das fillt besonders

28 Vgl. vom Verfasser Nihongo no rhythm to yégaku no rhythm (Der Rhythmus des Japanischen und
der Rhyhmus der europdischen Musik), in: Symposion. Journal of The Institute of Language and
Culture, Ibaraki Christian College, Ibaraki 1997, S. 13-33, hier S. 30.
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bei einem Vergleich zwischen Textierungen von Melodien auf, die sowohl als Kir-
chen- als auch als Schullieder verwendet wurden. Im Gegensatz zu den Kirchenlie-
dern, deren Texte Ubersetzungen der westlichen Originale sind, sind die Schullieder
freie Dichtungen, die unter Berlicksichtigung des musikalischen Metrums von nam-
haften Literaturwissenschaftlern verfa3t wurden. Dabei wurde die Gliederung der
Melodie bis in Gruppen von 3 und 4 Silben genau beriicksichtigt, wie man nicht nur
an den Texten selber, sondern auch an analytischen Eintragungen in dem handschrift-
lichen Material zeigen kann, das von der Schulliedkommission erstellt wurde und
heute in der Bibliothek der Hochschule der Kiinste Tokyo (70kyo Geijutsu Daigaku)
aufbewabhrt ist. Bei volltaktig beginnenden Liedern im geraden Takt werden bei allen
Zeilen mit mehr als fiinf Silben?® die sprachlichen Dreier- und Vierergruppen genau
beachtet, d.h. die Taktstriche fallen mit der sprachlichen Gliederung zusammen. Da
die Strophen aber beziiglich ihrer Feingliederung nicht immer identisch sind, ist es
dann oOfter notwendig, eine abweichende Textaufteilung in den Strophen vorzuneh-
men. Genau dies 146t sich am Notenbeispiel 1 beobachten (folgende Seite):

29 Wie oben schon gesagt, werden die fiinfsilbigen Zeilen in der Regel als unteilbare rhythmische
Einheit betrachtet. Es gibt allerdings Falle, in denen sie auf groflere Notenwerte gesungen und dann
je nach sprachlicher Gliederung als ,,2+3“oder ,,3+2“unterteilt werden, analog zu der Unterteilung
von siebensilbigen Zeilen in ,3+4“oder ,4+3“. Es ist in diesem Zusammenhang vielleicht
interessant zu erwahnen, dafl die schon erwahnten hoiku shoka im gagaku-Stil, deren verschiedene
Taktarten alle eine Verwandtschaft zum europdischen geraden Takt bei volltaktigem Beginn
aufweisen und deren Texte sdmtlich der 7-5-Metrik folgen (meistens sind es tanka oder choka),
zwel hauptsidchliche Singarten kennen: eine schnelle, syllabische, bei der jede Verszeile in einem
Atemzug gesungen wird, und eine langsame, oft melismatische, bei der die Verszeilen in zwei oder
mehreren Atemziigen gesungen werden. In der schnellen Singart wird die Unterteilung von
siebensilbigen Zeilen in ,3+4“oder ,,4+3“grundsitzlich durch unterschiedlichen Rhythmus
dargestellt, wihrend die fiinfsilbigen Zeilen ohne Unterschied mit vier gleichlangen Noten und
einer langen Endnote vertont werden. In der langsamen Singart scheint die Einzelsilbe im
Vordergrund zu stehen, denn die Einzelphrasen werden in den frithen Fassungen dieser Lieder (aus
den Jahren 1877-79) oft vollkommen gegen die sprachliche Gliederung gesetzt, zum Beispiel so,
dafl mitten im Wort geatmet werden muB}. Die Lieder wurden jedoch spiter — um 1881 — im
Hinblick auf die Textverteilung und Phrasierung iiberarbeitet, wobei die Tendenz besteht, sowohl
die fiinf- als auch die siebensilbigen Zeilen so zu gliedern, daB sprachlich sinnvolle ein- bis
viersilbige Gruppen entstehen. Da dies gerade zur Zeit der Kompilierung der ersten
Schulliedsammlung geschah und teilweise dieselben Personen damit befalit waren, ist eine
Wechselwirkung zwischen dieser Uberarbeitung und der Arbeit an den Schulliedern stark
anzunehmen. Vielleicht stehen die Félle, in denen in den Schulliedern fiinfsilbige Zeilen nicht als
rhythmisch elementar behandelt werden, mit der langsamen gagaku-Singart in Beziehung. Eine
genauere Untersuchung behalte ich mir fiir eine spétere Publikation vor.
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Notenbeispiel 1: Haru no yayoi (Erster Friihling), nach der Melodie der Kirchen-
hymne Happy Land, in: Ongaku Torishirabe Gakari (Musikfor-
schungsamt, Hrsg.) Shogaku shoka shii shohen (Liedersammlung fiir
die Volksschule, erster Band), 1881, Nr. 15, hier reproduziert nach
meinem Aufsatz Nihongo no rhythm to yogaku no rhythm (siche
FuBnote 28), S. 22.
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Das Textschema ist 7-5-7-5-7-5-7-5, wobei jede siebensilbige Zeile durch eine achtsilbige des Typs
,A4+4% ersetzt werden kann. Die Textverteilung 148t sich auch ohne Japanischkenntnisse ablesen, da
jedes japanische Zeichen einer Silbe entspricht. Der waagerechte Strich steht fiir die Silbenldngung.
So 146t sich leicht erkennen, daf3 in den ersten beiden Takten die Strophe 2 dem Typ ,,4+3° zugehort,
die anderen Strophen dem Typ ,,3+4“. Am Beginn der zweiten Zeile haben die ersten beiden Strophen
,,3+4%, die letzten beiden ,,4+4%. Die sechste Textzeile (Takt 11-12) hitte von der Melodie her genauso
gut oder besser als siebensilbige Zeile gesetzt werden konnen, aber den Textdichtern war die Analogie
in der Textform hier offensichtlich wichtiger als die melodische Form.
Der Rhythmus der englischen Vorlage dieses Lgdes lautete urspriinglich

pon a a o a d poh
w Qwh m . @D
Er ist hier dem japanischen Sprachrhythmus vollkommen angeglichen. Die verschiedenen Kirchenfas-
sungen dieser Melodie — es lassen sich mindestens sieben verschiedene Fassungen nachweisen — neh-
men zwar auch teilweise Anpassungen an den japanischen Sprachrhythmus vor, in keinem Fall aber so

&
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radikal wie in diesem Schullied. Abweichungen in der Textverteilung zwischen den Strophen finden
sich in keiner der Kirchenfassungen.

Wenn die Melodie einen Auftakt hat, ist hingegen zu beobachten, daB3 auch bei
abweichender Textstruktur der Strophen (z.B. einer 3+4-Zeile in der zweiten Strophe
an einer Stelle, an der in der ersten Strophe eine 4+3-Zeile stand) die Textverteilung
nicht variiert wird, so dafl der sprachliche Einschnitt an unterschiedliche Stellen der
Melodie fallt. Der Grund dafiir liegt wohl darin, da3 die musikalisch angemessenste
Stelle fiir den Einschnitt in diesem Falle (analog zum ersten Takt) vor dem Auftakt
zum zweiten Takt liegt. Wird der Text aber in diesem Sinne eingeteilt, so fallt der
innere Takt der Sprache gerade auf die leichten Taktteile, so dall ein Widerspruch
zwischen Sprachrhythmus und musikalischem Rhythmus auftritt. Kommt der Ein-
schnitt jedoch einen Schlag frither oder spéter, geht zwar der Rhythmus der Sprache
an dieser Stelle kongruent mit dem musikalischen Takt, aber die musikalische Phra-
sensymmetrie wird verletzt. Die beiden Nachteile wiegen sich in etwa auf, so daf
eine Variation der Textaufteilung keine Vorteile bringen wiirde. Wéhrend in
volltaktigen Melodien nur eine Gliederung moglich ist, die sprachlich und
musikalisch gut ist, gibt es im auftaktigen Fall zwei gleichermaflen schlechte
Losungen, zwischen denen ausgewdhlt werden kann. Im ungeraden Takt ist die
Sachlage etwas komplizierter, aber da auch hier eine vollkommene Ubereinstimmung
zwischen musikalischem und sprachlichem Rhythmus schwer erreichbar ist, finden
sich auch in Liedern im Dreivierteltakt selten Unterschiede in der Textverteilung
zwischen den Strophen.

Gehen wir nun einen Schritt weiter zu den in Japan im westlichen Stil kompo-
nierten Melodien, so 148t sich erstens eine starke Tendenz zur Fixierung auf den ste-
reotypen, geradtaktigen und auftaktlosen Fall beobachten. Eine Auswertung der 20
Lieder fiir das 2. Schuljahr aus der oben zitierten Schulliedersammlung Jinjo shogaku
shoka (1911-1914) etwa ergab, dall nur zwei Taktarten (2/4 und 4/4) vorkommen, daf}
kein Lied und auch keine einzige Phrase in einem der Lieder mit einem Auftakt be-
ginnt, und dafB3 es keine Phrasen mit ungerader Taktzahl gibt. Auch die Verwendung
der Rhythmen I4Bt sich mit wenigen Ausnahmen auf wenige Grundtypen reduzieren,
wobei diese sich eindeutig auf die vier wichtigsten Textzeilensorten (3+4, 4+3, 4+4
und 5) beziehen.

Zweitens zeigt sich vorwiegend in der Populdrmusik die Neigung, Phrasen der
,»3+4“-Form mit einer Pause auf der ersten Taktzeit zu beginnen. Dies ist, wie bereits
oben angedeutet, eine der natiirlichsten Formen des Ausdrucks japanischer Versme-
trik, die sich in Schulliedern wohl wegen der engen Anlehnung an europdische
Volkslieder, in denen dieser Rhythmus selten vorkommt, nicht durchgesetzt hat; daf3
sich der Rhythmus auch in Soldatenliedern nicht findet, die in dieser Hinsicht sonst
weniger dogmatisch sind, hingt wohl unmittelbar mit dem Marschrhythmus zusam-
men, der Pausen auf den Schwerpunkten nicht duldet.
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Kommen wir nun zu einigen SchluB3folgerungen iiber das Verstindnis européischer
Melodik durch Japaner.

Volltaktig beginnende Melodien im geraden Takt sind fiir Japaner unmittelbar
sprachhaft und wirken natiirlich, wéhrend auftaktige Melodien und solche im ungera-
den Takt immer eine gewisse Kiinstlichkeit behalten. Es ist unter japanischen Musik-
studenten bekannt, daB3 sie es ihren europédischen Lehren mit der Interpretation des
,Auftaktes®, flir den es kein japanisches Wort gibt, selten recht machen konnen. Was
fiir ein deutsches Kind der natiirlichste Ausdruck ist, bleibt fiir einen Japaner immer
ein Kunstprodukt.

Im volltaktigen Fall tendiert ein Japaner sogar noch stirker als ein Europder
dazu, an den Taktstrichen zu gliedern, denn fiir ihn existiert die Moglichkeit der im
deutschen Vers haufigen ,,inneren Auftaktigkeit™ nicht, wie etwa in

Guter Mond, du gehst so stille ... (Theodor Enslin, An den Mond),

wo zwar Anfang und Ende trochdisch sind, das Komma jedoch einen inneren Auftakt
provoziert.

Ferner wird ein Japaner immer dazu tendieren, Phrasen mit einer Lénge von 6
bis 8 Silben in zwei Teile zu gliedern, was bei einem dreihebigen europidischen
Metrum zu Problemen fiihrt. Dies 1dBt sich an der bekannten japanischen
Ubersetzung des Liedes Loreley3? verdeutlichen. Wihrend der deutsche Vers jeweils
drei VersfiiBe — als Amphibrachys (leicht-schwer-leicht) oder als Jambus (leicht-
schwer) — und somit 6 bis 9 Silben pro Zeile aufweist, verwendet der japanische Text
ausschlieBlich die Zeilenformen ,4+4“, ,4+3% 3+4“und ,3+3“ (in ecinem
Ausnahmefall in der zweiten Strophe ,,4+5%):

30 Gedicht von Heinrich Heine, Melodie von Friedrich Silcher, Ubersetzung aus dem Jahre 1909 von
Sakuft (Itsugord) Kondd (1880-1915). Vgl. Haruhiko Kindaichi und Aiko Anzai (Hrsg.), op. cit.
(FuBnote 19), S. 248f.
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Ich weil3 nicht, was soll es bedeuten, Najika wa / shiranedo (4+4)
daB ich so traurig bin; kokoro / wabite (3+3)

ein Mérchen aus uralten Zeiten, mukashi no / tsutae wa (4+4)
das kommt mir nicht aus dem Sinn. sozoro / mi ni shimu. (3+4)

Diese Version gilt als ein Gliicksfall fiir die Textiibersetzung — wohl deshalb, weil der
japanische Text einerseits der Form der japanischen Poesie so gut entspricht, da3 er
unabhdngig von der Musik gelesen werden kann, andererseits aber mit der musikali-
schen Rhythmik optimal zu kongruieren scheint. In der Zeilenmitte fallt nun ndmlich
der sprachliche Einschnitt stets mit dem Taktstrich zusammen, so dal3 trotz ungera-
dem Takt und auftaktigem Beginn eine hohe Ubereinstimmung zwischen dem Takt
der Sprache und demjenigen der Musik erreicht wird. Gerade das aber muf3 im Hin-
blick auf ein Verstdndnis der melodischen Struktur des Originals als Problem gesehen
werden, weil die durch die VersfuBlstruktur gegebene Dreiteiligkeit mit zwei Binnen-
auftakten gegen eine Zweiteiligkeit ohne Binnenauftakte eingetauscht wird. Der
sprachliche Gliicksfall wird so zum musikalischen Ungliickfall.

GewiB ist es nicht zwingend, daB3 das japanische Sprachempfinden sich auch in
der Interpretation horbar auswirkt. Die Japaner haben ein sehr starkes BewuBtsein fiir
ihre Andersartigkeit. Die Realitét eines ,,japanischen Akzents* bei der Interpretation
europdischer Musik wird empfunden; sie wird jedoch, sobald sie bemerkt wird, in der
Regel nicht als legitimer Ausdruck japanischen Empfindens verstanden, sondern als
ein der Sache nicht angemessener Fehler. Daher wird ihm bewuf3t und intensiv entge-
gengesteuert, und so wird man umso weniger typisch japanischen Ausdruck finden, je
ausgearbeiteter die Interpretationen sind. Es ist zwar auch in Instrumentalaufnahmen
moglich, implizite japanische Textierung nachzuweisen. In dem Vortrag in Mainz
etwa habe ich vier Aufnahmen des Liedes ,,The last rose of summer* der ersten inter-
national bekanntgewordenen Opernsdngerin Japans, Tamaki Miura (1884-1946), zu
Gehor gebracht, von denen eine auf Englisch, die anderen auf Japanisch gesungen
waren. Deutlich konnte man die sprachabhéngige Gliederung nachvollziechen. An-
schlieBend horten wir die Aufnahme desselben Liedes in einer Instrumentalaufnahme
mit dem japanischen Cellisten Sabur6é Date aus dem Jahre 1936. Dabei war eindeutig
zu identifizieren, dall der Cellist die Melodie im Sinne des japanischen, nicht im
Sinne des englischen Textes interpretierte. Vermutlich wiirden japanische Horer dies
aber, wenn sie darauf aufmerksam gemacht wiirden, nicht als einen Vorzug dieser
Interpretation bezeichnen.

Ich glaube jedoch, daB3 in unserer heutigen multikulturellen Gesellschaft in dieser
Hinsicht ein gewisses Umdenken gefordert ist. Natiirlich ist nicht jede durch japani-
sche Sprachstrukturen bedingte Entstellung europdischer Musik eine sinnvolle Inter-
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pretation. Andererseits aber haben die Japaner ein Recht auf eine ihrer Gefiihlswelt
angemessene Rezeption europdischer Musik. Auch die Europder verschiedener Lén-
der unterscheiden sich im Hinblick auf ihre Sprachstrukturen, wenngleich die Unter-
schiede etwas geringer sein mogen. Hitte zum Beispiel Beethovens Musik aus der
Feder eines Komponisten mit franzdsischer Muttersprache kommen kénnen? Hétten
einem Italiener die Melodien eines Mussorgsky einfallen konnen? Werden nicht
manchmal deutsche Musikstudenten fiir ihre akademische Chopin-Interpretation bela-
chelt? Und nehmen wir nicht dennoch in Anspruch, all diese Musik in einer uns ge-
mifen Art rezipieren zu konnen? Der anfangs zitierte Satz von Ebisawa ist eine Auf-
forderung, den Umgang mit klassischer Musik nicht allein im rekonstruktiven Sinne
zu verstehen, sondern als kreativen Akt, in dem wir uns als Personen mit unserer
kulturellen Prdgung einbringen diirfen und miissen. Unsere Musik wird das nicht nur
iiberleben. Sie wird dadurch {iberleben.

568



Gibt es einen ,,japanischen Stil* in der musikalischen Interpretation?

Anhang I:

Ergebnisse eines Experiments zur Textverteilung in japanischen Liedern

Wie im Haupttext dargestellt, muf} in japanischen Liedern, die im geraden Takt ste-
hen und ohne Auftakt beginnen, die Textverteilung von Strophe zu Strophe variiert
werden, wenn die siebensilbigen Verszeilen in ihrer Binnenteilung (3+4 bzw. 4+3)
nicht iibereinstimmen. Mit diesem Experiment sollte iiberpriift werden, wieweit Japa-
ner intuitiv in der Lage sind, diese Einteilung richtig zu vollziehen.

Das hier gewéhlte Lied ist eines der frither beliebtesten und bekanntesten Lieder
Japans. Es hat eine typische Soldatenliedmelodie und wurde im Jahre 1900 publiziert.
Der Text besteht aus vier Doppelzeilen des Typs 7-5. Es ist mit ,,Eisenbahnlied fiir
die Geographieerziehung® (Chiri kyoiku tetsudo shoka) betitelt und beschreibt geo-
graphisch-anschaulich in 66 Strophen die Reise von Tokyo nach Kobe. Damit steht es
gleichzeitig in der alten Tradition der Memorierlieder’! und in der Tradition der
Marschlieder (vgl. Notenbeispiel 2, folgende Seite).

Die Melodie besteht in jeder Doppelzeile aus 8+5 Tonen. Um die 7+5 Textsilben
darauf zu verteilen, mufl eine Textsilbe auf zwei Melodietone ausgedehnt werden.
Nach der Theorie hat dieses bei der Zeilenform ,,3+4 auf der ersten, bei der Zeilen-
form ,,4+3“ auf der zweiten Halbzeile zu geschehen. Da diese beiden Formen sich
unregelméBig abwechseln, muf} dies in jeder einzelnen Zeile aufgrund der Textgestalt
entschieden werden. Innerhalb der ersten bzw. zweiten Zeilenhilfte gibt es
theoretisch drei, praktisch jedoch (wegen der im punktierten Rhythmus schwer
ausfithrbaren Synkopierung) nur zwei Moglichkeiten einer regelgerechten
Textaufteilung.

31'vgl. dazu insbesondere Sakamoto, op. cit. (FuBnote 13), S. 84f.
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Notenbeispiel 2
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Im Experiment wurde mit 9 japanischen Teilnehmern, von denen ein Teil Musik-
studenten, ein Teil Musikwissenschaftsstudenten und ein Teil musikalische Laien
waren, die Melodie (ohne Text) zundchst miindlich eingeiibt, soweit sie nicht bekannt
war. (In ihrer Grundstruktur war sie allen Teilnehmern bekannt.) Der Text war abge-
sehen vom Anfang der ersten Strophe allen Teilnehmern unbekannt. Dann wurde ih-
nen der Text der ersten 11 Strophen zu lesen gegeben. Die Aufgabe bestand nur
darin, die 11 Strophen mit diesem Text zu singen. Der Hintergrund der
Aufgabenstellung wurde den Teilnehmern erst nach Beendigung des Experimentes
bekannt gemacht. Die Teilnehmer durften eine Strophe mehrfach singen, bis es nach
threr Meinung gelungen war. Davon machten mehrere Teilnehmer Gebrauch. Fiir die
Auswertung des Versuchsergebnisses wurde nur die jeweils letzte Version
verwendet. In der Tabelle ist als Beispiel die 10. Strophe angegeben, wobei in der
ersten Zeile die Textverteilung einer ca. 1909 entstandenen Schallplattenaufnahme
verzeichnet ist, wihrend die anderen 9 Zeilen die von den Versuchsteilnehmern
gewahlte Textverteilung zeigen.

Die Tabelle (s. folgende Seite), die fiir das gesamte Versuchsergebnis repriasen-
tativ ist, zeigt deutlich, daf3 sich die Abweichungen in der Textaufteilung (mit einer
Ausnahme, sieche unten) jeweils auf die dreisilbigen Halbzeilen beschrinken. Es 143t
sich somit sagen, da} alle Teilnehmer in ihrer Auffassung von der Siebenerzeile als
3+4 oder 4+3 iibereinstimmten und intuitiv richtig einen Ton der Dreiergruppe ver-
langerten. Welcher Ton der Dreiergruppe verlidngert wurde, war jedoch individuell
unterschiedlich. In Gesprachen nach dem Versuch stellte sich heraus, da3 keiner der
Teilnehmer tiberhaupt wullte, dal es verschiedene Typen der siebensilbigen Zeile
gibt. Alle hatten rein intuitiv gehandelt und konnten keine rationalen Griinde fiir ihre
Entscheidung fiir eine bestimmte Textaufteilung angeben. Daf3 die Textaufteilung im
einzelnen variabel war, zeigt, da3 die Teilnehmer nicht unbewuft ein gelerntes Wis-
sen reproduzierten, sondern tatséchlich in jedem Einzelfall nach einer passenden Lo-
sung suchen muften.

Im gesamten Experiment traten 2 Einzelfélle auf, in denen ein Versuchsteilneh-
mer eine Einteilung wihlte, die auf eine von den anderen Versuchsteilnehmern ab-
weichende Auffassung einer Siebenerzeile schlieBen 146t. Beide traten bei Zeilen auf,
bei denen die sprachliche Gliederung problematisch ist, weil sie in jedem Fall mitten
in ein Wort fallt.

Interessant ist noch, daB3 der in der sechsten Zeile der Tabelle angegebene Teil-
nehmer, ein Kompositions-Student, an zwei Stellen innerhalb der elf Strophen von
der 4/3-Struktur abwich und die Einteilung 2-5 wihlte. Der eine dieser Fille ist in der
4. Zeile der 10. Strophe zu sehen (letzter Absatz der Tabelle). In der Tat wird in die-
ser Zeile die Textverstidndlichkeit erheblich verbessert, wenn statt der Einteilung 4-3
die Einteilung 2-5 gewihlt wird. Offensichtlich gehorte aber die Kreativitit eines
Komponisten dazu, um diese irreguldre Losung zu finden.
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Ubersicht: ,,Das Eisenbahnlied*, Textverteilung in einer historischen Aufnahme
(ca. 1909, oberste Zeile) und von 9 Versuchspersonen

10. Strophe
kisha yori Zushi o nagametsutsu haya Yokosuka ni tsukini keri
miyo ya dock ni atsumarishi wa ga gunkan no s6dai o.

(Aus dem Zug Zushi betrachtend,  sind wir schnell in Yokosuka angekommen.
Sieh, wie sich unsere stolze Flotte =~ am Dock versammelt!)

ki- sha yo- Zu- — shi o na- ga- me- tsu- tsu
ki- sha yo- = Zv- — shi o na- ga me- tsu- tsu
ki- sha yo- = Zuv- — shi o na- ga- me- tsu- tsu
ki- sha yo- = Zu- shi o —_ na- ga me- tsu- tsu
ki- sha yo- Zuv- — shi o na- ga me- tsu- tsu
ki- sha yo- = Zuv- — shi o na- ga me- tsu- tsu
ki- sha yo- Zu- — shi o na- ga- me- tsu- tsu
ki- sha yo- 1 Zuv- — shi o na- ga me- tsu- tsu
ki- sha yo- 1 Zun- — shi o na- ga me- tsu- tsu
ki- sha yo- = Zu- — shi o na- ga- me- tsu- tsu
ha- ya  Yo- ko- su- ka ni — tsu- ki- ni- ke- 1
ha- ya  Yo- ko- su- — ka ni tsu- ki- ni- ke- 1
ha- ya  Yo- ko- su- ka ni — tsu- ki- ni- ke- 1
ha- ya  Yo- ko- su- ka ni —_ tsu- ki- ni- ke- 1
ha- ya  Yo- ko- su- ka ni — tsu- ki- ni- ke-
ha- ya  Yo- ko- su- ka ni — tsu- ki- ni- ke- 1
ha- ya  Yo- ko- su- — ka ni tsu- ki- ni- ke- 1
ha- ya  Yo- ko- su- ka ni — tsu- ki- ni- ke-
ha- ya  Yo- ko- su- — ka ni tsu- ki- ni- ke- 1
ha- ya  Yo- ko- su- ka ni — tsu- ki- ni- ke-
mi- yo — ya do- k- ku ni a- tsu- ma- ri- shi
m- — yo ya do- k- ko ni a- tsu- ma- ri- shi
m- — yo ya do- k- ka ni a- tsu- ma- ri- shi
m- yo ya @— do- k- kn ni a- tsu- ma- r1i- shi
mi- — yo ya do- k- ku ni a- tsu- ma- r1i- shi
m- yo ya @— do- k- ka ni a- tsu- ma- ri- shi
m- — yo ya do- k- ku ni a- tsu- ma- r1i- shi
m- — yo ya do- k- ku ni a- tsu- ma- ri- shi
m- — yo ya do- k- ku ni a- tsu- ma- ri- shi
mi- — yo ya do- k- ku ni a- tsu- ma- ri- shi
wa ga gu- n- ka- n no — s6- - da- i o
wa ga gu- n- ka- — n no s6- - da- i 0
wa ga gu- n- ka- n no — s6- - da- i 0
wa ga gu- n- ka- n no — s6- - da- i o
wa ga gu- n- ka- n no — s6- - da- i o
wa — ga — gu- n kan no s6- - da- i 0
wa ga gu- n- ka- — n no s6- - da- i 0
wa ga gu- n- ka- n no — s6- - da- i o
wa ga gu- n- ka- n no — so- - da- i o
wa ga gu- n- ka- =n no — s6- - da- i o
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Anhang II

Zeichenliste der im Text vorkommenden japanischen Begriffe, Namen und Titel

Im Haupttext:

S. 553: Ongaku Torishirabe Gakari 5 38R

S.’554: Jinjé shégaku shoka 3 /NENBI — enka I

S. 555: onsetsu &

S. 556: doy6-undo HEiEES)

S. 558: tanka 558 I — haiku HEH) — dodoitsu 4 1 — éraimono 1Y) — chéka
¥k — shichigoché LT

S. 563: Tokyé Geijutsu Daigaku FIRZEM AR

S. 567: Tamaki Miura ={#jBt — Saburd Date {3 = Rp

S. 564: Shogaku shoka shii shohen XCERE & EHGFREMER [/NEBIRE] 146

S. 569: Chiri kyéiku tetsudé shoka HFREE SPoENE IR

In den Anmerkungen:

Anm. 2: BNZEREALTFHLRRLERETELR [HFROFH - FIER
KA F ISR EE]

Anm. 3: BREF [T HAEROBARZBITIEESTEOZE]

Anm. 4; HEHF TRAVR ARSI DO R HK - FeR Y RIC Rz Ui &E])

[EZEMR] KRCE AR AT EMRTERE 115

Anm. 6: FRARB— [HAOHRER GEER - B R BRERBR]

Anm. 7. WHRHESE [ ) 2 ML HARDOHR]

Anm. 11: ZHE T [¥ ) A MERMBHEADOERZIICR R Li&E] %
DOEBREE] [7a ) REEIL FERBEE] MTE. FR
RE—) — KHE MBRE TR - HBTFREERD]

Anm. 12: FRAKRBE— | [HBEEEROXEBER] M8 L RERE) —
FRAB— MEERK - BERE AEA0EK]

Anm. 13; [=ERH#BER] — LEBEROMIZTHROTHAR Y — IRARKSE
¥ TBHVBEROHMBENEROHIR & ST HEZR] [BROKLFK
22 NS r e 4]

Anm. 14: VEREZX T TR - RIEHAOERICBIT DHRZE] [REZ M
2] —EHEL T JulR) 20N - HER~ORERE]

[ARBRE SR TS R AL R B - F k]

Anm. 16: T — &2, Uw, bt —<b. <b

Anm. 18 )IIEMERR THAFRROGBH - L L RoFR¥ -] —RKEEE [th
AOHE L —HAFEY XA LER]

Anm. 19: &H—&E. LR TR [HADER (1) B

Anm. 20: INBSCRFR [ 5R 5 om4E]

Anm. 21 R BB — Anm. 22: BI'S HE — Anm. 24: FRY

Anm. 28: TAARFED) XA ELHEEDOY XA [IYMIOZION] &ig¥ VU X b
K FEFFE L ZE TR

Anm. 30: EpEyAE. (GRFLER)
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