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Daniel Yamada*

Die Zukunft des Japanischen Tanzes (1908)

Kommentar und Ubersetzung

DOI 10.1515/asia-2017-0037

Abstract: The following translated essay by Tsubouchi Shoyd FENiEE (1859-
1935) gives an example of one of the earliest public discussions about the
theatrical form called buyé #£5f (dance) based on Western scientific approaches
in Japan. Within the theatre renewal movement (engeki kairyé undo {E5|k B iE
&), which has been initiated by intellectuals of the political and cultural elite of
the Meiji-state, Shoyo on the one hand championed for a preservation of the old
dance forms but on the other hand criticized the underlying texts of dance. He as
well mentioned the lack of experts at his time who could develop high quality
dance performances appropriate to the modern times. As a pioneer of the theatre
renewal movement, Shoyo not only focused dance on a theoretical basis, but had
also created plays of modern dance theatre as a commixture of Japanese and
Western theatrical aspects. In the face of the intense wave of westernization,
which affected nearly all areas of life at this time, Shoyo shifts his readers’
attention on Japanese dance (shosagoto FT{E5) to become aware of its impor-
tance as a unique national and cultural value as well as he commented methods
and dynamics of contemporary international dance-activities.

Keywords: Tsubouchi Shoyo, shosagoto, theatre renewal movement, choreography
in the early 20th century, dance studies in Japan, early modem internationally
touring dance-protagonists

1 Einfiihrung

Tsubouchi Shoyd' (1859-1935) gilt als einer der fithrenden Intellektuellen Japans
und war in einer Zeitspanne von drei Kaisergenerationen® aktiv. Er wird

1 Tsubouchi Shoyd EFPiHE (1859-1935), geboren in der Stadt Oita, der heutigen Prifektur
Kytshu, eigentlicher Personenname Y#izo /. Shoyo ist ein vom Gelehrten selbst gewihltes

Originaltitel: Nippon buyd no shorai B A<##{DF3%, von Tsubouchi Shoyo FEPiHE
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einerseits mit seinen Schriften zur modernen Literaturtheorie,® andererseits im
Kontext seiner herausragenden Leistung, der erstmaligen Ubersetzung
samtlicher Dramen Shakespeares ins Japanische, in Verbindung gebracht. Mit
den hier iibersetzten Texten leistete er einen Beitrag, der Grundlagen fiir die
Tanzwissenschaften in Japan legte.

Wenn wir iiber den Biihnentanz in der Meiji-Zeit (1868-1912) sprechen, dann
sind damit in der Regel das Kabuki oder die aus ihm abgeleiteten ,,Tanzdramen*
shosagoto® bzw. furugoto® gemeint. Die neue Regierung begann rasch, ihre poli-
tischen und wirtschaftlich-industriellen Institutionen unter dem Motto ,,japanischer
Geist und westliche Technik® (wakon ydsai Fn#i£F) an westliche Standards
anzupassen® und erkannte auch, dass damit sdmtliche Gesellschaftsschichten,

Pseudonym und umfasst die Bedeutungsnuancen ,,umherspazieren®, ,lustwandeln®, welches
hier wie in etlichen (japanischsprachigen) Studien {iber ihn {iblicherweise beibehalten wird.
Ansonsten werden in der vorliegenden Arbeit, wie in Japan gebrduchlich, Familiennamen den
Personennamen vorangestellt.

2 Die Dynastien der Kaiser Meiji (1868-1912), Taisho (1912-1926) und Showa (1926-1989).

3 Als sein bekanntestes Werk gilt Shosetsu shinzui /it E-§f (Das Wesen des Romans) aus dem
Jahr 1885.

4 Shosagoto FTYEEF, auch: buyé geki, furigoto oder keigoto genannt. Shosa beinhaltet die
Bedeutungsnuancen ,,Gebarde“, ,Bewegung zu Musik®, ,Pose und meint Tdnze oder die auf
einer Kabuki-Biihne aufgefiihrten Tdnze. Es wird zwischen dramatischen Tdnzen mit starker
bzw. schwacher Erzahlstruktur unterschieden. Sie werden auch als joruri shosagoto bezeichnet,
da oftmals musikalisch in den Stilen nagauta, kiyomoto oder tokiwazu begleitet wird.
Ublicherweise beginnen shosagoto mit einer oki & (Vorbereitung), gehen {iiber in die
michiyuki 1T (Passage) und miinden in eine katari &Y (Erzdhlung). Shoyo setzte stark auf
die ,,Unverfalschtheit“ des shosagotfo und raumte ihm hohe Relevanz fiir die Entwicklung eines
modernen japanischen Tanztheaters ein.

5 Fu(ri) #&[ Y ] / furigoto / furugoto (Geste, Pose; im engeren Sinne ,,Nihon buyé tanzen"). Tanze
zu ,,alten Volksliedern* (kouta) werden etwa kouta furi gennannt. Furigofo meint mitunter auch
den Tanz im Kabuki. Bei Shoyo ist furugoto als Begriff synonym zum (japanischen)
»Tanztheater* (buyogeki) zu verstehen. Im Gegensatz zu Tdnzen, denen ein Rollentext zugrunde
liegt, werden mit furigoto eher jene gemeint, bei denen die Darstellungsweise, die
Kunstfertigkeit der tdnzerischen Bewegung und die Inszenierung im Vordergrund stehen. Furi
reprdsentieren insbesondere dramatische Momente der Freude, Trauer oder des Zorns, die oft
von lyrischen Gesdngen begleitet werden. Aus furi leitet sich die heutige Bezeichnung fiir
»Choreograf“ (furitsuke-shi iz ¥ {7 M) ab. Urspriinglich kreierte der Kabuki-Darsteller seine
Tanze selbst, erst mit der Zeit stellten sich Choreografen ein, die sich durch ihre verschiedenen
Stile (ryitha) voneinander unterscheiden.

6 Schon vor der erzwungenen Offnung des Landes durch den Westen herrschte Interesse fiir
westliche Wissenschaft und Technik. Vor allem ab 1720, als die Einfuhr ausldndischer Biicher
bedingt freigegeben wurde, konnten privilegierte Dolmetscher, Arzte und Gelehrte
niederlandische Biicher studieren und auswerten, d.h. Rangaku %5 (,Hollandstudien*)
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u. a. die neu definierten heimin,” in den ,Zivilisierungs- und Aufklarungsprozess*
(bunmei kaika SCHA BH{t) mit eingebunden werden mussten. Die Elite war bestrebt,
die ,,Zusammenarbeit zwischen Regierung und Regierten zu fordern, iiberlebte
Sitten und Gewohnheiten zu beseitigen und Gerechtigkeit und Aufrichtigkeit zu
kultivieren“.® Dem volksnahen und populdren Kabuki kam inmitten dieses histo-
rischen Wandels Anfang der Meiji-Zeit die besondere Funktion zu, einen wichtigen
Beitrag zu leisten: Den gesellschaftlich-politischen Zusammenhalt sicherzustellen
und die verschiedenen Denkstromungen der Moderne durch ein ,,staatshedachtes*
Theater zu lenken.” Damit wurde eine der ersten Mafinahmen zur ,,Bewegung zur
Erneuerung des Theaters“ (engeki kairyé undo 78| B iEE)) eingeleitet, wozu es
auch einer Neubewertung der eigenen Kulturtraditionen durch umfassende kultur-
wissenschaftliche Analysen bedurfte. Zu diesen Versuchen einer Neubewertung
kénnen Shoyos Essays zweifelsohne gezahlt werden.

betreiben. Besonderes Interesse galt medizinischen, militdrtechnischen und agrarwissenschaft-
lichen Studien, vgl. Kindermann 1970: 56.

7 1870 wurden die vier gesellschaftlichen Stédnde der vorangegangenen Edo-Zeit neu definiert.
Heimin Y~ bedeutete die neue Klasse der ,,Gewthnlichen®, die sich aus den fritheren unteren
Schichten (Kaufleute und Bauern) zusammensetzte. Die ehemals ,,Ausgestoflenen® (burakumin),
zu denen auch darstellende Kiinstler sowie (Theater-) Autoren zihlten, wurden ,Neue
Gewohnliche® (shinheimin) genannt, womit sich Diskriminierungen fortsetzten. Zu den neuen
Privilegien der heimin gehorte u.a. die Annahme eines Familiennamens. In der Meiji-Zeit zdhlten
die Aristokratie (kazoku) und die Samurai (shizoku) zu den zwei weiteren gesellschaftlichen
Schichten, vgl. Henshall 2014: 150. In der Tokugawa-Zeit wurden Schauspieler auch ,,Menschen
des Flussbetts“ (kawaramono) genannt, denen Restriktionen wie u.a. eine eingeschrinkte Wahl
des Wohnorts oder das Bedecken des Gesichts in 6ffentlichen Rdumen auferlegt wurden. Einige
Kabuki-Darsteller wurden nichtsdestotrotz sehr erfolgreich, erhielten hochstdotierte Gagen und
wurden landesweit verehrt, dhnlich den Filmstars unserer Tage. Der Prozess fortschreitender
Verwestlichung befreite sie jedoch nur allméhlich vom Stigma der Ausgestof3enen, vgl. Ortolani
1990: 169.

8 Kindermann 1970: 62.

9 In der neuen Hauptstadt Tokyo wurde zu dieser Zeit eine besondere Tendenz von
Kabukiauffiihrungen beschrieben: ,Scenes of grotesque violence became commonplace®
(Ortolani 1990: 184). Eine Vielzahl an Stiicken iiber Diebe, Geister und Morder wurde zur
Auffithrung gebracht, die von Horrorszenen und grotesker Ubersinnlichkeit geprigt waren.
Die Regierung zeigte sich {iber diesen Hang zur Halbwelt besorgt und leitete MaBnahmen ein.
Im August 1872 erlief die Tokyoter Stadtregierung gegen diese ,,Exzesse* ein Dekret, welches an
die Theaterbetriebe gesandt wurde und folgende Punkte beinhaltete: 1. Theater darf die kaiser-
liche Familie nicht portrdtieren. 2. Theater soll sich vorwiegend mit Fragen zu Gerechtigkeit
auseinandersetzen, um die 6ffentliche Moral zu heben. 3. Schauspieler zihlen nicht mehr zu
den sogenannten ,auflerhalb Menschlichen“ (ningaimono), sondern ab sofort zur neuen
gesellschaftlichen Schicht der (shin-)heimin (siehe Anm.7). 4. Schauspieler mégen sich an den

hohen moralischen Anspriichen messen, die ihr neu gewonnener sozialer Status fordere, vgl.
Leiter 2002, 40.



588 =—— Daniel Yamada DE GRUYTER

Die ehemals lizensierten Kabuki-Theater wurden aufgeldst und staatlich
geférderte Theaterbetriebe im Stadtzentrum positioniert: ,,physically nearer the
center of power“.'° Dieser Umzug der Theaterbetriebe ins Machtzentrum mar-
kierte den Ausgangspunkt eines Transformationsprozesses des Kabuki, das
zunehmend Akteure aus Politik, Kunst und Wirtschaft gemeinsam auf den
Plan rief.!! Eine Anpassung an westliches Theaterleben wurde zum politischen
Kurs der Meiji-Regierung. Im Jahre 1887 wurde gar Kaiser Meiji in den Garten des
Auflenministers Inoue Kaoru (1836-1915) zu einem Kabuki-Spiel geladen.
Danjard IX. und Kikugordé V., die damaligen ,,Stars“ der Kabuki-Welt sowie
weitere auserwihlte Darsteller gaben Kanjinché' und Terakoya® zum Besten.'*
Zum Empfang erschienen samtliche Darsteller im Smoking." Dieses gesellschaft-
liche Ereignis trug dazu bei, den sozialen Aufstieg der Kabuki-Darsteller sowie
Theaterautoren zu férdern.

Im Jahr 1904 verdffentlichte Shoyo sein Theoriewerk Shingakugekiron #1585
& (Uber das neue Musiktheater) und zur selben Zeit das Bithnenwerk Shinkyaku
Urashima ¥7#i/#i & (Der neue Urashima).'® Shinkyoku Urashimas Handlung ist
nicht sehr kompliziert."” Neuartig war vor allem das musikalische Arrangement:

10 Powell 2002: 5.

11 In der Edo-Zeit existierten drei lizensierte Theater, das Nakamura-za, das Ichimura-za und
das Morita-za, die spdter nacheinander durch die von der Regierung veranlasste
»Theaterreform* (gekijo kaikaku |35 #) ins Stadtzentrum verlegt wurden, vgl. Nagai 2014: 23.
12 Kanjincho #)#EHE (Stiftungsliste). Als eines der populdrsten Stiicke aus dem Kabuki-
Repertoire jihachiban (Sammlung der achtzehn traditionellen Kabukistiicke) z&hlt es zu den
shosagoto, den Tanzdramen. Kanjincho basiert auf dem No-Spiel Ataka %25, welches 1465 von
Kanze Nobumitsu Z1t{E¢ (1435?-1516) verfasst wurde. Es war die erste Adaption eines No-
Spiels; der Titel, mit dem das Publikum bereits vertraut war, wurde beibehalten; vgl. Ortolani
1990: 202.

13 Terakoya =F+/& (Die Dorfschule) ist ein Akt aus dem Kabuki Sugawara Denju Tenarai
Kagami; der Stoff wurde als Puppentheater 1746 im Osakaer Takemoto-za erstaufgefiihrt und
zur gleichen Zeit als Kabuki von Nakamura Kiyosaburd I. #f&F# &~ = (1721-1777) bearbei-
tet. In Edo wurde Terakoya 1747 im Ichimura-za zum ersten Mal gespielt, vgl. Nihon Kokugo
Daijiten H ZA&[EFEREEH, Onlineausgabe.

14 Mori 2014: 4.

15 Takahashi beschreibt die Eroffnungszeremonie: ,,[A] dazzling display of Western amenities*
(Takahashi 2002: 126). Etwa 1000 Geladene, darunter der damalige Premierminister und
hochrangige Regierungsmitglieder, Aristokraten, ausldndische Delegationen, Unternehmer wie
Pressevorstande fanden sich zu diesem Spektakel ein.

16 Omura 1958: 162.

17 Shinkyoku Urashima war bereits in der Muromachi-Zeit (1336-1573) eine populédre Erzdhlung.
Sie handelt vom jungen Fischer Urashima Tard, der von einer Schildkrfte zum
Unterwasserpalast des Drachenkonigs begleitet wird. Nach drei Jahren kehrt er heim, jedoch
sind alle Verwandten und Freunde bereits gestorben und er ist zu einem alten Mann geworden.
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Shoyo verband fiir den Gesang poetische Rezitative aus dem NoO sowie
Volksballaden zu Shamisenbegleitung. Dazu vermengte er die Stile takemoto,'®
tokiwazu,”® kiyomoto®™ und ézatsuma®' mit Elementen alter hofischer Musik. Im
dritten Akt kamen auch westliche Musikinstrumente nebst der Shamisen und der
koto” zum Einsatz. Die Anordnung verschiedener musikalischer Stile,
Rezitationsweisen und Instrumente wird fiir die Entwicklung eines neuen
Musiktheaters als vollig neuartig und bahnbrechend beschrieben.?> Am
haufigsten zur Auffiihrung kam neben Shinkyoku Urashima das Tanzdrama
Onatsu Kyéran 3 EJEE. (Onatsus Wahnsinn).”* Ansonsten werden Shoyds

Shoyo konzipierte dieses landesweit bekannte Stiick in drei Akten und zwei Szenen. Fiir die
Erstauffiihrung {ibernahm Kine’ya Rokushird III. =fXE#EASMES (1874-1956) die
Komposition, die Choreografie Fujima Kanemon II. —{X B BRI &A%Y (1840-1925).

18 Takemoto Y77%. Eine Art des joruri (traditionelle japanische Musik in Begleitung zur
Shamisen sowie lyrischen, narrativen Elementen). Auch als takemoto ryi (Takemoto Schule)
bezeichnet, in Anlehnung an die diese Entwicklung pragende Schauspieler-Dynastie Toyotake
E77. Toyotake 1. war in Osakas Viertel Dotonburi als Theaterdichter tétig. Takemoto Gidayd 77
AF A F (1651-1714) debiitierte als Sanger fiirs bunraku in Osaka und war fiir seine klangvolle
Stimme und hervorragende Artikulation beriihmt. Der Stil gidayii bushi wurde duflerst beliebt
und wird oftmals synonym mit jéruri verwendet.

19 Tokiwazu 7 #%7E. Eine Ausprdgung des joruri. Entwickelt von Shauspieler Tokiwazu
Mojitay 78 5 A 5(1709-1781), welcher Mitte des 18. Jahrhunderts seinen neuen Stil als
tokiwazu jimojidayii bezeichnete. Dieser Rezitativgesang konzentriert sich weniger stark auf
Emotionen wie z. B. das shinnai, ist jedoch dramatischer ausgerichtet und damit bis heute
besonders mit dem shosagoto verbunden. Es ist heller im Ton als gidayit und begegnet einem
beispielhaft in den Tanzdramen Seki no To, Modori Kago oder Momijigari. Oft zu Tdnzen
eingesetzt, in denen ein einzelner Darsteller ,mehrere Kostiimwechsel in kiirzester Zeit“
(henge mono Z{t:4#) vollbringt.

20 Kiyomoto i&7T, auch als kiyomoto-bushi bezeichnet. Eine Art des joruri; gegriindet von
Kabuki-Darsteller Kiyomoto Enjudaiyii 7 ciE#HF AF: (1777-1825), welcher u.a. in den
Erstauffithrungen von Yasuna oder Yamauba mitwirkte. Kiyomoto ist eine der spidteren
Erneuerungen des joruri und zeichnet sich durch seine fein ausgearbeiteten Melodien, eine
hohe Stimmlage und nasal-feminine Ausprdagung aus.

21 Ozatsuma K[EFE. Eine Art des joruri. Von Ozatsuma Shusendayil KPEEE g Ak (1695-
1759) entwickelt, zeichnet es sich durch seine heldenhaft-majestitischen Melodien aus.
Besonders hdufig kommt es im Kabuki des aragoto-Stil vor.

22 Koto %:. Japanische Wolbbrettzithern, 6- oder 13-saitig, die mit Plektren gespielt werden.
23 Omura 1958: 163.

24 Onatsu Kyoran ist ein im tokiwazu-Stil konzipiertes shosagoto, erstaufgefiihrt 1914 von Onoe
Baiko VI. 2 _E#g3E (1870-1934), basierend auf einer Episode aus Ihara Saikakus Koshoku gonin
onna tafi A% aus dem Jahre 1686. Das junge Méadchen Onatsu verliebt sich in einen
Frauenschwarm, einen Samurai aus Osaka. Gemeinsam bestehlen sie ihren Vater und fliehen.
Er wird hingerichtet, worauf sie vor Trauer wahnsinnig wird. Die Tdnze zeigen Onatsus
Umbherirren inmitten der herbstlich gefarbten Felder auf der Suche nach ihrem verstorbenen
Geliebten, vgl. Hamaguchi 2007: 86.
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Stiicke nicht oft wiederaufgenommen, was wohl mit der Schwierigkeit der
Umsetzung seines ,,Gesamtkunstwerks®“ mit dergestalt unterschiedlichen thea-
tralischen Elementen zu tun hat. Besonders Stiicke, die Aspekte westlicher und
japanischer Musik vereinigen, wurden und werden selten aufgefiihrt.”> Im Jahr
1906 griindete er zusammen mit Kunstkritiker, Theaterautor und Darsteller
Shimamura Hogetsu (1871-1918) den ,Literatur- und Kunstverein“ (Bungei
kyokai 3C3E1%:). Im Mittelpunkt dieser jungen Forschergruppe standen
samtliche Aspekte der darstellenden Kiinste sowie die intensive Unterrichts-
und Auffiihrungspraxis der (angehenden) Biihnendarstellerinnen. In der der
Waseda Universitdt zugeordneten Vereinigung iibte man sich im westlichen
Musiktheater, im N©6, Kabuki, japanischen Lied und erzdhlerischen
Darstellungsformen wie Rakugo oder kédan.”® Dazu wurden Vorlesungen zu
Religion, Kunst, Erziehung und Literatur abgehalten sowie als Vereinsorgan
die Zeitschrift Waseda bungaku 55§ H (% verdffentlicht.”

Shingakugekiron sei zwar nur ein diinnes Bandchen, dafiir aber eine erste
und sehr geordnete Aufsatzsammlung und in der Geschichte des Japanischen
Tanzes einzigartig. Darin brachte Shoyo den Wert der Tanzkiinste seines Landes
erstmals auf Grundlage westlicher wissenschaftlicher Methoden zur Sprache und
stellte ihn einer interessierten Offentlichkeit zur Diskussion. Er gilt somit als
erster Gelehrter Japans, den man zurecht als Tanzwissenschaftler bezeichnen
konnte.? Zudem besaf} er eine seismographische Sensibilitit, was die (beschleu-
nigten) Prozesse der Erneuerungsbewegung betraf. Shoyos Bedeutung fiir die
engeki kairy6 undo, seine Erdrterungen und Diskussionen um den Theatertanz in
der Meiji-Zeit werden in der Forschung nur punktuell gewiirdigt.
Theaterwissenschaftler Benito Ortolani jedoch, der mehr als 40 Jahre lang
Studien zum japanischen Theater betrieb, wiirdigte Shoyos Bedeutung fiir die
Theaterbewegung wie folgt: ,,Tsubouchi is very important as a pioneer in produ-
cing and directing plays that remained as landmarks in the history of the new
theatre. He is one of the founder of theatre research in Japan“.? Bereits 1932
ermunterte Wilhelm Solf in seinen ,Aufzeichnungen zu den Aufgaben des

25 Hamaguchi 2007: 87.

26 Eine Rezitationsweise, die auf ein stilisiertes Erzdhlen von historischen oder literarischen
Themen am Hofe der Heianzeit (794-1185) zuriickgefiihrt wird.

27 Zudem wurde im Jahre 1928 das Theatermuseum der Waseda Universitdt zum Gedenken an
Dr. Tsubouchi (Waseda Daigaku Tsubouchi Hakase Kinen Engi Hakubutsukan F-fi H A FEEA
R AEEIEES) in Shoyds Anwesenheit erdffnet; ein bis heute einzigartiges, sich auf
Darstellende Kiinste spezialisierendes Museum des Landes.

28 Omura 1958: 169.

29 Ortolani 1990: 245.
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Japaninstituts in Berlin“?>° dazu, Shoyos Essays aufgrund ihres ,herausragenden
literarischen Wertes* ins Deutsche zu iibersetzen.

2 Ubersetzung

,Die Zukunft des Japanischen Tanzes“ (1908)*!

Es gibt wohl kein Land, in dem nicht getanzt wird. Sofern sich in einem Land,
wie unzivilisiert es auch sein mag, irgendetwas Lied- oder Musikdhnliches
findet, existiert ohne Zweifel auch der Tanz. Wissenschaftler berichten von
grundlegend andersartiger Charakteristik der Melodien in diesen und von ander-
sartigen Tdnzen in jenen Landern. Doch innerhalb all dessen, was wir Tanz
nennen, gab es welche, die westlichen [friiheren griechischen] Tdnze oder unser
bon odori %8 ¥ ,** bei denen die Freude am Tanzen im Vordergrund stand,
anstatt dass diese Tdnze hauptsdchlich fiir jemanden aufgefiihrt wurden.
Dariiber hinaus gab es solche, die das fiir jemanden Tanzen zur Hauptsache
hatten. Der Tanz muss, wie die Malerei, die Bildhauerei, die Architektur und die
Literatur, als eine eigenstdndige Form von Kunst betrachtet werden. Blof3 etwas
fiinf oder sechs Monate lang Eingeiibtes, etwas, das irgendwer irgendwie nach-
zuahmen imstande ist, kann mit Sicherheit nicht wahre Kunst genannt werden.
Wahre Kunst ist, was sich mittels Talent und mindestens zehn Jahre langer
Ubung und dariiber hinaus manifestiert. Im Westen, in der vergangenen
Bliitezeit der Griechen, florierten Tdnze, die, wenn sie nicht von sogenannten
Experten ausgefiihrt wurden, dem Publikum nicht geniigt hatten. Diese Tdnze
wurden spater nach Rom {iberliefert, verschwanden aber gleichzeitig mit dem
Verfall des Imperiums. Heute kann nicht einmal mehr mit Resten davon aufge-
wartet werden. Das Charakteristische an ihnen aber war, dass es sich nicht nur
um gefdllige Bewegungen der Gliedmafien in Verbindung mit Rhythmen

30 Wilhelm Solf (1932): Aufzeichnungen iiber die Aufgaben des Japaninstituts in Berlin. Berlin:
Puchelt. S. 4. In einem Satz erwdhnt Solf das Genji monogatari von Murasaki Shikibu (ca. 978-
1014), die Werke von Chikamatsu Monzaemon (1653-1725), Ihara Saikaku (1642-1693) und jene
von Tsubouchi Shoyd, den er als einen “bedeutenden Schriftsteller und Dramaturg des moder-
nen Japans” kennzeichnet. Solf (1862-1936) war u.a. deutscher Botschafter in Japan und setzte
sich fiir die Griindung des Japanisch Deutschen Kulturinstituts in Tokyo ein. In seine Amtszeit
fiel auch der Besuch von Albert Einstein im Jahre 1922. Fiir diesen Hinweis danke ich Katja
Schmidtpott von der Freien Universitédt Berlin.

31 HARZEEOFF# (1908); iibersetzt nach Tsubouchi 1977, Band 3: 671-678.

32 Bon odori werden die Tdnze zum buddhistischen Allerseelenfest o-bon ¥%: im August
benannt, bei denen die Ahnen auf die Erde zu Besuch kommen. Zum Fest werden
Willkommensfeuer angeziindet, Opfergaben dargebracht, Sutren rezitiert und ein Besuch am
Familiengrab abgehalten, vgl. Ashikaga 1950: 217.
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handelte, sondern dass damit einerseits gewisse Erzahlungen beziehungsweise
gewisse ziemlich komplexe Gefiihle ausgedriickt wurden, andererseits die
Bewegungen des Korpers und des Antlitzes im Rhythmus und all die anderen
Bewegungen etwas Konkretes darstellten. Heute sind diese Tanze vollig versch-
wunden und Details zu ihnen in Erfahrung zu bringen, ist unmdoglich geworden.
Doch es scheint, dass es in diesen Tanzen, dhnlich den Schwerttdnzen unseres
Landes, ziemlich gereifte und bewegende Darstellungen gab, die den
Choreografien gleichen, die etwas mit ,Liebe“ (Z3% ren’ai) zu tun hatten,
anmutig und schon waren und angemessen entwickelt wurden. Ich horte, dass
es heute in Frankreich im Vergleich dazu etwas vollig verschiedenen Ursprungs
gibt, das man shosa no baré®® Ff{E? /31 nennt. Diese theatralen Tinze, die
aktuell ebenso in vielen anderen Landern aufgefiihrt werden, sind der
blithenden Kraft der Oper jedoch mitnichten ebenbiirtig, und, wie es heift,
heute auch nicht mehr besonders gefragt. Die musikalisch begleiteten Ballett-
Pantomimen des Westens, wo allein versucht wird, zu Rhythmen interessante
Bewegungen zu gestalten, sind von ziemlich gleichem Schlage: Clownesk,
einfiltig und unvergleichlich mit jenen des frithen Griechenlands.? Ist es denn
nicht bemerkenswert, dass etwas den griechischen Tdnzen Ahnliches in Fernost
einzig und allein in Japan zu finden ist? Etwas, das in mehreren Schichten
aufgetragen wurde, etwas Komplexes, langsam und sorgsam Entwickeltes: Sie
werden shosagoto beziehungsweise furugoto genannt und waren eben genau so
ausgerichtet. Da ich Einzelheiten dazu in einem meiner letzten Biicher
Shingakugekiron®® behandelte, méchte ich hier nicht weiter ausschweifen.
Jedenfalls ldasst sich klar sagen, dass die Situation des gegenwadrtigen
Theatertanzes eine einmalige ist. In Zeitschriften las ich, dass anfdanglich
Amerika, Deutschland und so fort auf Basis eines fliichtigen Blicks auf unser
shosagoto Plane schmiedeten, dieses auf irgendeine Weise zu verwenden, um
eine Art neues Tanztheater entstehen zu lassen. Es kann davon ausgegangen

33 Die in der Renaissance an europdischen Fiirstenhofen entwickelte Tanzkunst. Die getffnete
Hiifte, das Halten der Balance und Spriinge mit durchgestreckten Kniegelenken sind neben den
fiinf Grundpositionen der Fiifle die wichtigsten Elemente des Klassischen Balletts. Erster
Ballettlehrer Japans wurde der Italiener Giovanni Vittorio Rosi (1867-7) an der Musikabteilung
des Kaiserlichen Theaters in Tokyo. Zur gleichen Zeit wurde der Moderne Tanz von Isadora
Duncan (1878-1927), Ruth St. Denis (1879-1968) sowie die rhythmische Gymnastik von Emile
Jaques Dalcroze (1865-1950) in Japan bekannt. Die meisten von Rosis Schiilern wie z.B. Eguchi
Takaya L 1 &% (1900-1977), wurden keine klassischen Tédnzer, sondern entwickelten eigene
Ausformungen des modernen Tanzes. Zur Zeit Shoyds gab u.a. die weltberiihmte Ténzerin Anna
Pavlova (1881-1931) Gastspiele in Japan, vgl. Fonteyn 1984.

34 Hierzu zdhlen wohl Sergei Pawlowitsch Djagilews (1872-1929) Ballets Russes.

35 1904 publizierter und 50-seitiger Band (dt. ,Uber ein neues Musiktheater®).
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werden, dass das Tanztheater der Gruppen um Miss Duncan,®® Miss Denis>’ und
Miss Fuller®® Japans furugoto imitierten. Doch auferund dieses anfinglichen
allzu fliichtigen Blicks steht damit verbunden selbst die Musik eigentlich erst
vOllig am Anfang und erreicht ein blof3 infantiles Stadium. Bleiben wir nicht
nachldssig. So wie die westlichen Maler, die in Riesenschritten Japans
Linienfithrung in der Malerei studierten und so neue Impulse gewannen, wird,
ehe es wir uns versehen, exquisites neues Tanztheater in Deutschland,
Frankreich und Amerika das Licht der Welt erblicken.

Der Grund dafiir, warum ich mir wiinsche, dass Japans furugoto, welches als
ein in der ,,Welt unvergleichliches® (sekai muhi 5% #&Lt) Tanztheater angenom-
men werden kann, den Bediirfnissen des neuen Zeitalters entsprache, liegt darin,
dass das Aufdergewdhnliche der Kiinste Japans auch in Zukunft intensiv zur
Darstellung gebracht werden sollte. Obendrein glaube ich, dass es nichts Besseres
gibt. Japans Malerei, Musik, seine Architektur und auch sein Theater haben selb-
stredend jeweils ihre eigenen charakteristischen Merkmale. Doch wenn unter den
besten Elementen des alten Theaters jene Merkmale, die mit dem sogenannten
furugoto eng in Beziehung standen, einstweilen ausgesondert werden, ist nicht
mehr gewiss, ob dieser Rest mit den neuen Kiinsten der zukiinftigen Welt wird
konkurrieren konnen. Abgesehen davon werden sie heute nur mehr noch als alte
Kunst geschdtzt, oder besser, als eine Art exzentrische Kunst. Doch solange diese
alten Kiinste nicht grundlegend gepflegt werden, kann dem Zeitgeist des neuen
Japans, geschweige denn dem neuen Zeitgeist der Welt, nicht entsprochen werden.
Wenn unser furugoto bzw. Tanztheater und vor allem dessen Texte erneuert und
dem Geist des heutigen Zeitalters angepasst wiirden, weist dies zwar nicht unbe-
dingt auf bedeutende, grundlegende Reformen hin; es konnte aber gelingen, dass
innerhalb von dreif3ig Jahren die Besonderheiten des Tanztheaters Japans, ahnlich
unseres Hokusais® oder unseres Utamaros,*® in einem willkommenen Ausmafie

36 Isadora Duncan (1877-1927), amerikanische Tdnzerin und Wegbereiterinnen des sogenann-
ten Ausdruckstanzes. Sie unterhielt von 1904-1936 zusammen mit ihrer Schwester eine
Tanzschule in Berlin-Grunewald, vgl. Kurth 2002.

37 Ruth Saint Denis (1879-1968) feierte mit orientalischen und religids angehauchten
Choreografien weltweit Erfolge, vgl. Meinzenbach 2012.

38 Loie Fuller (1862-1928), Tadnzerin, Erfinderin, Lichtspielkiinstlerin. Fuller forderte u. a. die
Europa-Gastspiele der ersten japanischen Biihnendarstellerinnen in Europa, ,,Mme. Sadayakko*
und ,,Hanako“, vgl. Meinzenbach 2010.

39 Katsushika Hokusai &#fi{t7F (1760-1849), Maler; in Europa besonders bekannt fiir seine
Farbholzschnittserie ,,36 Ansichten des Berg Fuji“.

40 Kitagawa Utamaro EZJI[#/E (1753-1806). Ukiyo-e-Kiinstler, der vor allem fiir seine
Farbholzschnitte beriihmt wurde. Er schuf u.a. Portraits von ,Schénen Frauen“ der
Vergniigungsviertel Yoshiwara (im Norden Edos gelegen) in ihren verschiedenen
Temperamenten und sozialen Milieus, vgl. Sellin/Klemke 1989.
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begehrenswert werden. Entwickeln wir uns aber in Richtung verhunzter Oper,*!
stellt sich die Frage, ob unsere Versuche ausreichen werden, um einen solch
bedeutenden Wettkampf ausfechten zu kénnen. Einige Personen befiirworten,
dass Japan in Zukunft Opem auf die Beine stellen miisse und bringen gelegentlich
dahingehend vorbereitende Anstrengungen auf, was in der Tat begriifienswert ist.
Wire es denn realisierbar, gélte ihnen auch des Landes Lob. Selbst wenn man es
bewerkstelligen konnte, bezweifle ich jedoch, dass es in dreifdig, vierzig Jahren
moglich sein wird, diese Resultate dann Ausldandern vorzufithren. Man kann gerade
an den Beispielen der Opern in England und Amerika, die zurzeit weltweit zu sehen
sind, erkennen, dass sie keine besondere Charakteristik ihres Landes aufweisen.
Immer noch gibt man sich zufrieden mit Importware aus Frankreich, Italien oder
aus Deutschland. Auch Japan wird billigst beliefert, und es scheint, dass es inner-
halb von fiinfzig Jahren nicht gelingen wird, tiber ,,Kinderopern“ (kodomo kageki -1
£ &) hinaus zu gelangen. Selbst wenn es gelingt, wird es wohl schwierig
werden, diese dann bei Empfangen hochrangigen Gdsten aus dem Ausland darzu-
bieten. Selbst wenn es wider Erwarten auch Gadste mit bescheidenem Geschmack
gibt, wird es wohl schwierig, [diese Stiicke] ausldndischen Fachleuten,
Wiirdentrdgern und Opernkennern zu zeigen. Es verhdlt sich wie mit der japa-
nischen Olmalerei, welche nur schwerlich vor europiischen Connaisseuren zur
Schau gestellt werden kann. Olmalerei kann nur aus einzigartigem Talent hervor-
gebracht werden und nur in bestimmten Fallen gelingt in kurzer Zeit ein
Meisterwerk. Seit Shiba Kokan®? ist bereits betrdchtlich viel Zeit vergangen, doch
bislang konnte noch kein Raffael, Rembrandt, Corot oder Millet entdeckt werden.
Um an ein Musiktheater heranzureichen, sind zundchst hervorragende
Komponisten, dhnlich den friiheren Sammlern japanischer Musik, erforderlich,
dariiber hinaus sind im Grunde dhnlich gesinnte Texter vonnoten — und mindestens
ein Dutzend Musikexperten, die die Orchester organisieren. Hinzu kdmen gleich-
zeitig notwendigerweise Dutzende Sanger, attraktive Frauen wie Médnner, die etwas
von theatraler Ausdruckstechnik bis hin zur Tanztechnik verstehen. Beim Versuch,
dies in den nédchsten dreiflig, vierzig Jahren zu realisieren, gibt es Pldne,

41 Tabi opera fi4 <7 (Reise-Oper). Neologismus und Anspielung auf unreife und nicht
sorgfaltige Biihnenbearbeitungen.

42 Shiba Kokan &5 (T (1747-1818), bedeutender Maler der Tokugawa-Periode (1603-1868),
der ebenso wissenschaftlich interessiert war, wie er Essays schrieb. Kokan gilt als der erste
Kiinstler Japans, der Ende des 18. Jahrhunderts mit der Kupferstichtechnik experimentierte.
Ebenso maf er den Techniken der westlichen realistischen Olmalerei sowie den Radierungen
hohen Wert bei, insbesondere deren Licht und Schatten-Verhaltnissen.
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Konzerthallen aus Zedern- und Zypressenholz zu errichten, was wahrlich traumhaft
anmutet.

Dieses und jenes betrachtend glaube ich, dass das zukiinftige japanische
Musiktheater auf Grundlage des Charakters unseres fritheren furugoto beziehungs-
weise shosagoto basieren muss. Doch das Problem ist, dass am herkémmlichen
shosagoto der Geschmack der Tokugawa-Zeit haftet und von diesen bevorzugenden
Menschen geschaffen wurde, daher wird es der heutigen Mittelschicht, besonders
den Europaliebhabern, nicht gerecht. Die Ndhe zum Geschmack der Edo-Zeit
entspricht auch ganz und gar nicht den heutigen Menschen, selbst in den
Provinzen unseres Landes. Hinzu kommt, dass die meisten Texte, gemessen an
ihrem literarischen Wert, diirftig sind — {iber die Halfte ist bedeutungsloses Gerede
im Delirium und zieht langst nicht mehr die Aufmerksamkeit der Menschen des
neuen Zeitalters an. Besonders ungiinstig ist es, wenn ,Bordellismus“?® bezie-
hungsweise der Anschein von Rotlicht-Milieu das Wesentliche ausmacht — auf
diese Art ldsst sich gar nichts erreichen. Die Konzepte, die Texte sowie die
Charaktere, sie alle agieren, ohne diesem Bordell-Schick etwas entgegenzusetzen.
Zum grofien Teil werden die bisherigen Tanze in Zukunft nur schwer einsetzbar
sein. Jeder einzelne Text, wie etwa Oimatsu,** Hokushii,*> Ume no haru,*® Yasuna,*”
und Dojoji*® miisste griindlich untersucht und dann auch verdffentlicht werden.
Und es wird schlief3lich nicht einfach, diese dann der eleganten Gesellschaft
darzubieten. Der mehr oder weniger eleganten.

43 Kydshashugi ##1 =25, Neologismus, zusammengesetzt aus kydsha fiir ,,Freudenviertel* und
shugi fiir ,,Prinzip“ bzw. ,,-ismus*“.

44 QOimatsu &1 (Die alte Pinie) geht zuriick auf ein No-Lied von Zeami Motokiyo tH:R[55TiE
(1363-1443).

45 Hokushii 4t#t gehort zu den joruri-Liedern der kiyomoto-bushi. Der Text stammt von Ota
Nanpo & HFF#A (1749-1823), die Komposition von Shamisen-Spieler Kawaguchi Onao )I| 1 33{E
(1772-1845).

46 Ume no haru f#® 3 (Pflaumenbliite im Friihling) entstand im Jahre 1827 zu einem Text von
Yomono Makado P05 E.F9 (Lebensdaten unbekannt), Komposition von Kawaguchi Onao JI| 1
BIE (1772-1845).

47 Yasuna f&4 ist ein pantomimischer Tanz im Kabuki mit musikalischer Begleitung im Stile
des kiyomoto-bushi. Text: Shinoda Kinji /% H 475 (1768-1819), Komposition von Kiyomoto Saibé
(Lebensdaten unbekannt, jedoch aktiv zwischen 1804-1844), Choreographie von Fujima
Kanjard i Hl#)+5F (2-1821).

48 Dojoji 1ERLSF. No-Gesang unbekannten Autors, wird in der Forschung mitunter Zeami
Motokiyo zugeschrieben. Es entstanden zahlreiche Variationen sowie Bearbeitungen fiirs
Kabuki, die sog. Dojoji-mono (Stiicke, die den ,,D6j6ji-Stoff* behandeln). Der buddhistische
Tempel DGjo-ji der Tendai-Schule befindet sich in der Stadt Hidakagawa in der Prafektur
Wakayama und wurde im Jahre 701 gegriindet, vgl. Keene 1970: 238.
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Die berithmten Tinze aus Kanjincho,” Momijigari®® oder Yamauba® von
Tokyo bis Osaka sind von bester Qualitdt. Aber abgesehen davon grenzen ihre
zentralen Themen an Bedeutungslosigkeit, in jedem Fall scheinen sie blof3 elegant.
Ob es vorldufig geniigen wird, sie einer Gesellschaft, wie auch immer sie nun
beschaffen sei, darzubieten? Das Interessante an den Choreografien ist nicht die
sogenannte Eleganz. Da das Wesen unseres shosagoto iiber das blofi Elegante
hinausgeht, finde ich es duflerst bedauernswert, dass sich aktuell alles auf No-
oder Kyogen-Imitate, auf kiinstliche Blumen, auf Tableau vivants oder Ramune™
beschrdnkt. Aus den vorhin erwdhnten Griinden sind die Choreografien unserer
Tanztheater im Stile von Modorikago,” Seki no to,”* Utsubo zaru> oder Hyoshimai>®
momentan nicht auf dem Niveau der Reformentwicklungen. Thre Ideen sind zu
unreif und der sprachliche Ausdruck zu kindisch. Ich kritisiere nicht, was in der
Theaterreform-Debatte bereits diskutiert wurde. Blof3 ist es nicht allzu schwer zu
behaupten, dass der sprachliche Ausdruck vulgédr und unanstdndig ist. Doch ist
dies vielleicht auch bald nur mehr noch nebenséachlich. Es gibt aktuell Beispiele,

49 Vgl. Fufinote 10.

50 Momijigari $L2%F Y (Ausflug, das Herbstlaub zu betrachten). Ein Kabukistiick aus der
Sammlung jithachiban. Erstauffiihrung 1887 im Shintomi-za. Text: Kawatake Mokuami {718k
PR (1816-1893), Musik: Kineya Shojird I11. =% B #F EIEKER (1826-1895).

51 Yamauba |l (Die Berghexe). Das Puppenspiel Komichi Yamamba von Chikamatsu
Monzaemon IT#AF8 /2 #FH(1653-1725) wurde 1712 in Osaka im Takemoto-za erstaufgefiihrt, die
Kabuki-Adaption 1795, ebenso in Osaka, jedoch im Kado-Theater. Als Hintergrund zur
Entstehung werden Hungersnéte in der Edo-Zeit angenommen, als viele Alte aus
Lebensmittelknappheit in die Berge oder Walder verstofien wurden. Legenden der Yamauba
reichen bis in die Heian-Zeit (794-1185) zuriick.

52 Ramune 7 A 7. Abkiirzung fiir ,Limonade®, ein bis heute beliebtes kohlensdurehaltiges
Erfrischungsgetrank. Die Besonderheit ist die Glasflasche mit Kugelverschluss, welche sich im
19. Jahrhundert weltweit verbreitete, seitdem diese 1876 vom schottischen Pharmazeuten
Alexander Cameron Sim (1840-1900) in der Hafenstadt Kobe in der Prafektur Hydgo erstmals
hergestellt wurde.

53 Modorikago = V) #. Tanzdrama aus dem Jahr 1788, erstaufgefiihrt im Tokyoter Nakamura-
za. Text: Sakurada Jisuke #4MH58) (1734-1806), Musik: Tobaya Richo &¥1ZE E (Lebensdaten
unbekannt), Choreographie: Nishikawa Senzo 78)!| Fji (2-1808).

54 Der Kabuki-Tanz Seki no to ™ BE wurde 1784 im Kiri-za in Tokyo uraufgefiihrt. Text:
Takarada Jurai % H#H¥E (1740-1796), Musik: Tobaya Richo E¥I=EHE (Lebensdaten unbe-
kannt), Choreographie: Nishikawa Senzo 75)!/Fj (7-1808).

55 Utsubo zaru #13% (Der Affe aus dem Kocher) feierte seine Premiere 1838 im Nakamura-za in
Tokyo. Text: Nakamura Jasuke ##f#8f) (Lebensdaten unbekannt), Musik: Kishizawa Shikisa
FIRAM  (1806-1866), Choreographie: Matsumoto Goroichi fAZAFLERTi (Lebensdaten
unbekannt).

56 Hyoshimai #17#, auch: Kumo no hydshimai (Spinnentanz) feierte 1781 Premiere im
Tokyoter Nakamura-za. Text: Sakurada Jisuke #%MH{&E) (1734-1806), Musik: Kineya Sakichi
¥rERe & (1884-1945), Choreographie: Fujima Kanjaro ] £)+85 (7-1821).
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wo zum Teil einiges gekldrt scheint — aus Bequemlichkeit wurden die Texte
gekiirzt, doch letztlich sind schndde Tricks keine nachhaltigen Maf3nahmen. Der
Grund, warum diese Choreografien nicht mehr funktionieren, liegt nicht nur an
diesen kritischen Aspekten. Sdmtliche Konzepte sind zeitlich {iberholt und die
Menschen der Zukunft verspiliren an ihnen keinen Reiz mehr. Friiher oder spéater
muss unser shosagoto, sowie die westliche Oper, aus der das Wagnersche
Musikdrama hervorgegangen war, wichtige Emeuerungen durchmachen. Aktuell
entledigt man sich der Eigenarten unseres Musiktheaters, {iberholter Sequenzen,
wie an den heutigen miyako odori,”” ashibe odori® oder azuma odort”® zu erken-
nen, welche damit wie das Tanztheater des friihen Griechenlands zugrunde gehen
werden. Wie wir Erneuerungen auf den Weg bringen konnten, habe ich grob in
meiner Publikation Shingakugekiron ausgefiihrt. Nach einigen Jahren reicher an
Erfahrungen und erneuter Reflexion habe ich mitunter mehr oder minder
Missverstdndliches entdeckt und einige Realisierungsprobleme erkannt.
Nichtsdestotrotz kann es nicht ohne eine Emeuerung der Konzeption der Texte
gelingen. Selbst wenn heute die Texte der Tanztheater allmahlich Entwiirfe von
Literaten sind und nach und nach Emeuerungen vollbracht werden, besteht das
Problem, dass es im Augenblick niemanden gibt, der eine den zentralen Motiven
entsprechende neue musikalische Komposition und ferner neue und angemessene
Choreografien zu kreieren imstande ist. Uns allen, die eng mit dem Theater und
den Liedern verbunden sind, mangelt es in gewisser Weise an
Wissenschaftlichkeit, was eigentlich den herkommlichen Normalzustand be-
schreibt. Es gibt leider niemanden, der inshesondere neues gelehrtes Wissen,
neue Auffassungen und dariiber hinaus leidenschaftliche Ambition mitbréchte.
Zweitens gibt es duflerst wenige Menschen, die die besonderen Eigenschaften
des japanischen Tanzes schdtzen und sich fiir dessen Ermeuerung entscheiden.
Es gibt zwar viele, die den Reformen des Theaters gegeniiber wohlwollend ge-
stimmt sind, doch sind Personen, die sich an einer Art gréfierer Reform des
japanischen Tanzes beteiligen wiirden, extrem rar. Obwohl man davon ausgehen

57 Miyako odori #(35 £ b . Allgemeine Bezeichnung fiir TAnze aus der ehemaligen Hauptstadt
(Kyoto); inshesondere der Tdnze der Geishas aus dem Bezirk Gion. Seit 1872 versammelt man
sich jedes Jahr vom April bis Mai im Theater Gion Kobu Kabu Renjo &E F i 45 fiir
gemeinsame Tanzdarbietungen, vgl. Gunji 1977: 399.

58 Ashibe odori #iHFHY . Urspriinglich o6ffentliche Tanzvorstellung, bei der Geishas aus
Osakas ,Siidbezirken* (nanchi i) gemeinsam auftraten. Osakas Geishas wurden bekannt
fiir ihre Stunt-Einlagen wie z.B. Handsténde. Die Tradition der gemeinsamen Prozession wird
heute noch alljdhrlich vom ersten bis zehnten April im Détonbori-Theater in Kyoto veranstaltet.
59 Azuma odori % ¥ V) . Seit der Meiji-Zeit von Tokyoter Geishas um das Gebiet der Briicke
Shinbashi aufgefiihrten Tédnze, bei denen nicht die Kunstfertigkeit, sondern eher die Freude am
Tanzen im Vordergrund steht.
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konnte, dass die Umgestaltung der Texte mit gesteigerter Fahigkeit der Autoren
allmdhlich zu bewerkstelligen sei, ist es dennoch ein duflerst schwieriges
Unterfangen. In der Oper wie im No-Theater steht der Darsteller singend vor
einem und kann von vielerlei komplexen, neuen Auffassungen und
Empfindungen erzdhlen. Beim Tanztheater jedoch, bei dem der Tanz im
Mittelpunkt steht, wird das Ubermitteln neuer Auffassungen und Empfindungen
schon schwieriger. Es ist nicht unbedingt problematisch, etwas im Stile von Seki no
t0®° oder Yasuna® zu kreieren, viel schwieriger ist es, das Zwanzigste Jahrhundert
ins Zentrum zu stellen und hierzu etwas tanzerisch zu kreieren. Heute gibt es kaum
solch Kreative. Auch niemanden, bei dem man Rat einholen konnte. Da, wenn es
um den Tanz geht, es oftmals nur um ein sich Ergétzen geht, wird es auch nicht
wahrlich interessant oder gar wiirdevoll. Dies ist einer der problematischsten
Punkte. Die Tdnze haben leicht die Tendenz wie die friiheren, bedeutungslos,
nur hiibsch oder humorig zu werden. Heute wachsen mittlerweile Menschen
heran, die nach und nach ein Verstandnis fiir unsere Lieder entwickeln, doch
welche, die odori und mai verstehen, gibt es vergleichsweise wenige. In den
Musikschulen hat man damit begonnen, unser Liedgut zu erforschen, der Tanz
jedoch wird vernachldssigt. Unsere Lieder, ohne unsere Tdnze zu erforschen,
kommt der Erforschung von Inakagenji®® ohne Beriicksichtigung der
Illustrationen gleich. Es ist bedauerlich, dass es so wenig Menschen gibt, die ihre
Aufmerksamkeit auf den Tanz zu richten imstande sind.

Bezogen auf die Reformen ist die Anteilnahme und Kooperation derjenigen
Menschen, die in der Meiji-Zeit geboren und mit reichlich neuen Erkenntnissen
ausgestattet wurden, das Allerwichtigste. Das Wissen und Urteilsvermdgen
beziiglich des Tanzes der Menschen des neuen Zeitalters ist dennoch ein noch
zu vages. Wenn man sich mal einféltiger, mal geschmeidiger zu Rhythmus
bewegt, kommt dann gleich Vortreffliches dabei heraus? Auch die zugrundelie-
genden Texte sind zum Teil bedeutungslos, werden undifferenziert gelesen und
ein Teil ignoriert, dass erst der Dreibund mit Musik und Tanz ein Kunstwerk
entstehen ldsst. Ich kritisiere hier auch die Einseitigkeit in der Betrachtung von
Stiicken. Die nur schwer zu losende Aufgabe einer Durchfiihrung von Reformen

60 Vgl. Fufinote 44.

61 Vgl. Fufinote 37.

62 Auch Nise Murasaki Inaka Genji 155 B4 JRK (A Fraudulent Murasaki’s Bumpkin Genji);
literarische Parodie auf die beriihmte Erzdhlung von Murasaki Shikibu aus Ende des 10.
Jahrhunderts, die als Farbholzdruckserie zwischen 1829 und 1842 von Schriftsteller Ryttei
Tanehiko #I==f&Z (1783-1842) herausgegeben wurde. Die Illustrationen stammen von
Utagawa Kunisada #JI[E &, auch Utagawa Toyokuni III. =fXH&#/I|&Z genannt, (1786-
1865). An diesem Beispiel wird auf das Prinzip des literarischen Genres gokan &7 hingewie-
sen, in dem Bild und Text untrennbar miteinander verbunden sind.
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ist mit einer solch teilnahms- und kenntnislosen Gesellschaft kaum zu bewerk-
stelligen. Ob Geistesfunken der neuen Zeit in Erscheinung treten werden, weif3
ich nicht. Wenn es nicht so kommt, ist es umso bedauerlicher, da ohnehin alles
schwicher zu werden scheint.
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