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I. EINLEITUNG

Der einst von Rudyard Kipling gepragte Satz: "Oh, East is East, and West
is West, and never the twain shall meet..." (Kipling 25: 217) scheint heute, zu
Anbruch des 21. Jahrhunderts, im Zeitalter der internationalen Beziehungen auf
allen Gebieten, der Multikulturalitat und Interkulturalitat in seiner Aussagekraft
Uberwunden, ja, Uberholt zu sein. Diese Annahme liegt auch aufgrund des
weltweiten Informationsnetzes nahe, das sich durch die Funktion der
Gleichzeitigkeit oder beinahe-Gleichzeitigkeit seiner Ausstrahlung von
Nachrichten und Mitteilungen im weitesten Sinne des Wortes kennzeichnet.
Doch der Glaube an die Uberwindung oder den Ausgleich der Gegensatze
zwischen Ost und West wirkt fur das Verstandnis der west-6stlichen
Beziehungen eher erschwerend, denn er Uberdeckt die weiterhin bestehenden
Differenzen zwischen westlichen und dstlichen Denk- und Verhaltensmustern.

Mit anderen Worten, der Satz: "Oh, East is East, and West is West, and
never the twain shall meet..." hat auch heute noch zum Teil seine Gultigkeit,
wobei jedoch betont werden sollte, dafd durch den héheren Wissensstand tber
Ost und Uber West--im engeren Sinne tber die Fremdkultur und Gber die
Eigenkultur--pauschale Negativ- oder Uberlegenheitsbilder von beiden Seiten
weitgehend abgebaut werden konnten.

Beim internationalen Kulturaustausch ist gerade auch das Theater ein
Mittel, west-6stliche Unterschiede aufzudecken und einen west-6stlichen Dialog,
ermdéglicht z.B. durch internationale Theaterfestivals, Symposien u.2.,
einzuleiten. Theater im internationalen Kontext fordert heraus. Wie wird es
rezipiert? Auswertung, Anerkennung im doppelten Sinne--Akzeptanz der
Differenz und positive Rezeption derselben, Verstandnis des Umfelds und

Inspiration aus dem Anders- und Fremdartigen oder dessen Umkehrung, d.h.
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Unverstandnis und Ablehnung--sind zentrale Rezeptionsprobleme, die bei jeder
Ubertragung eines Theaterstiicks von der Eigenkultur in die Fremdkultur
auftreten. Dabei geht es auch darum, da Sinn und Bedeutung eines Werks im
Grunde nicht von vornherein festliegen, "sondern grundsétzlich offen sind und
sich erst durch Verschmelzung mit dem Erwartungshorizont sowie der
Verstandnisbereitschaft des Rezipienten, die z.B. von seiner Bildung, von seinem
Geschmack abhangig sind, konkret ausformen.™1

Der eingangs zitierte Kiplingsche Satz stellt die Rezeption des Fremden
als Problem dar. Inzwischen ist die Hermeneutik der Fremde zu einer
Wissenschaft herangewachsen, die sich mit der Aufschilisselung der komplexen
Rezeptionsvorgange befalit. Alois Wierlacher verweist in der Begegnung mit
dem Fremden auf die "fermentative Funktion der Fremdheit in Literatur und
Leben" (Wierlacher 53).

Die Theaterwissenschaftlerin Erika Fischer-Lichte stellt eine besonders
seit den siebziger Jahren weltweit zu beobachtende Tendenz im Theater der
verschiedensten Kulturen fest, néamlich in den eigenen Produktionen Elemente
aus fremden Theatertraditionen als produktiven Faktor einzusetzen. Als Beispiel
fur Japan nennt sie die Regisseure Ninagawa Yukio und Suzuki Tadashi mit
ihren Auffihrungen von griechischer Tragddie, Shakespeare und Cechov, die
sich sowoh! im Stil der Darstellung als auch in der Konzeption von Raum an das
traditionelle japanische N6-und Kabuki-Theater und an Formen des
shintoistischen Rituals anlehnen.

Nach Fischer-Lichte hat der produktive Umgang des Theaters mit fremden
Theatertraditionen unterschiedliche Funktionen zu erfullen. Der Ausgangspunkt
fur eine interkulturelle Auffihrung liege nicht allein im reinen Interesse am

Fremden, der fremden Theatertradition und Kultur, sondern entspringe eher einer
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ganz speziellen Situation innerhalb der eigenen Kultur oder einem ganz

speziellen Problem innerhalb des eigenen Theaters.

The starting point of intercultural performance is ... not
primarily interest in the foreign, the foreign theatre
form or foreign culture from which it derives, but rather
a wholly specific situation within the own culture, or
wholly specific problem originating in the own theatre.
The net of relationships which an intercultural
performance weaves between the own theatre, own
culture, and the foreign theatre traditions and cultures
from which it adopts elements, is thus clearly
dominated by the 'own' (Fischer-Lichte 283).

In der vorliegenden Arbeit wird der Versuch unternommen, die
uneinheitliche Brecht-Rezeption in Japan unter den Aspekten der grundlegenden
kulturellen west-dstlichen Unterschiede und der Wirkung der fermentativen
Elemente in der west-6stlichen Begegnung sowie denen des Ausgangspunkts fr
interkulturelle Auffiihrungen, laut Fischer-Lichte, zu verstehen. Dabei beschréankt
sich das Untersuchungsgebiet auf die Theaterrezeption und 140t andere Aspekte
von Brechts Werk wie seine Lyrik unberiicksichtigt.

Die Sticke von Bertolt Brecht haben auch im japanischen Theater einen
hohen Bekanntheitsgrad errreicht. "Immerhin ist nach der Statistik in Japan
Brecht fast der zweitmeist gespielte Dramatiker nach Shakespeare,"? resuimierte
der Germanist und Theaterwissenschaftler Iwabuchi Tatsuji aus Tékyd, und Yagi
Hiroshi, ebenfalls Theaterwissenschaftler und Germanist, aus Osaka, stellte
Brecht in Japan als den deutschsprachigen Schriftsteller vor, "von dem in den
vergangenen dreillig Jahren am meisten zu héren war. M. Frisch, P. Weiss, R.
Hochhut werden zwar aufgefuhrt, aber Brecht unvergleichlich haufiger."3

Bei der oben genannten Fragestellung aus interkultureller Perspektive

nach dem Brecht-Theater im japanischen Theater gehe ich von der Uberlegung
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aus, daf der kulturelle Unterschied zwischen Japan und Deutschland, trotz
gewisser Gemeinsamkeiten, so grofl und weit wie die geographische Entfernung
zwischen beiden Landern ist.

Japan wird als das "westlichste Land in Asien" bezeichnet. Ein westlicher
Besucher mag heute meinen, Japan eben aufgrund seiner "westlichen"
Oberflachenstruktur nach eigenen Malstdben "einordnen" zu kénnen, aber auch
hier, wie so oft in seiner Geschichte, tiberrascht Japan, indem es sich diesem
Erfassen nach "westlichen" Kategorien teilweise wieder entzieht.

Es méchte dem "Westen" angehérig und ebenbirtig sein und sich dennoch
gleichzeitig auf sein "Japanisch-Sein" zuriickziehen, das nach japanischer
Auffassung einzigartig oder "unique" ist, wie es die Japaner mit dem englischen
Lehnwort bezeichnen.

Die Rezeption japanischer Literatur in Deutschland zeigt die
Schwierigkeiten der interkulturellen Kommunikation. Bereits seit den funfziger
Jahren liegt japanische Literatur in deutscher Ubersetzung vor. Die Erzéhltexte
wurden aber vor allem als exotisch und kaum als eigenstandige Kunstwerke,
sondern vielmehr "als Vehikel zum Versténdnis einer fremden Kultur' (Duppel-
Takayama 5) betrachtet. Als Kawabata Yasunari 1968 der erste Nobelpreistrager
seines Landes wurde, haben westliche Kritiker in dem Versuch, sein Werk einem
westlichen literarischen Stil zuzuordnen, keine Entsprechung auffinden kénnen
und somit die Literatur Kawabatas "als grundlegend andersgeartet eingestuft"
(Duppel-Takayama 6).

Die gleichen Schwierigkeiten in der Rezeption finden sich natirlich auch
im Bereich des Theaters: Tanz, Gesang, Textvermittlung, Musik und
Musikinstrumente, Chor u.a. im traditionellen japanischen Theater haben im
westlichen Theater keine Entsprechung. Als in der friithen Phase der deutschen

Rezeption des japanischen Theaters Kawakami Otojird mit seiner
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Schauspieltruppe in Europa zu einem sensationellen Theaterereignis wurde-- er
trat 1900 auf der Weltausstellung in Paris auf, danach in London und Berlin--

fallte Alfred Kerr seinen Eindruck tber das japanische Theater folgendermalien

zusammen:

Die Schauspielkunst dieser Japaner ist biumenhaft
und schlachterhaft. Sinnend und wild, harmlos und
todlich. Eine Kinderkunst: ohne die Abschattungen
unseres weltstadtischen Verstandes; vielleicht ohne
die Zwischenstufen unserer durchgeistigten Gesittung.
Diese Kunst hat nicht unsere Seele; doch sie scheint
wie ein Traum von Duft, von pflanzenhafter
Lieblichkeit, von stiller Ténung, von leuchtend
absonderlichem Dasein. Von schmalen Fiidchen,
kleinen Stabchen, zieren Schiebwéndchen,
zartgestickten seidenen Stoffen. Und von Schlachterei
(Kerr 349).

Dieses krasse Beispiel zeigt den weiten Spannungsbogen zwischen
Bewunderung und Befremden (iber das japanische Theater eines der
bedeutendsten Literatur- und Theaterkritiker der Weimarer Republik und des
Gegners des nur wenige Jahre spéater aufkommenden Brecht-Theaters. Es zeigt,
wie fremd die Fremde im west-dstlichen, genauer, im deutsch-japanischen
Kontakt, aus deutscher Perspekive sein kann. In der vorliegenden Untersuchung,
die die umgekehrte Perspektive einnimmt, wird versucht, die Besonderheiten und
Schwierigkeiten bei der Brecht-Rezeption in Japan zu entdecken und in einen

ursachlichen Zusammenhang zu stellen.

A. Forschungsstand

Die Brecht-Literatur ist zu einer uniberschaubaren Fllle angewachsen.

Auch speziell zu Brechts Rezeption ostasitischer Literatur und Kultur liegen
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zahlreiche Untersuchungen vor. Schon 1961 machte Reinhold Grimm auf den
"Einflul® der chinesisch-japanischen Dramatik, Biihnentechnik und
Schauspielkunst und der chinesischen Philosophie" auf Brecht aufmerksam,
was zu "jener einzigartigen befruchtenden Begegnung [fuhrte], welche die ganze
zweite Schaffensperiode des Dichters pragt und die ostasiatische Literatur zu
seinem bedeutendsten Vorbild macht" (Grimm 63). Hans Mayer resumierte
Brechts Ostasien-Rezeption im selben Jahr: "Brecht war ausgezogen, im Fernen
Osten nach Zeugen und Bundesgenossen zu suchen fiir seinen Kampf gegen
die burgerliche Asthetik der Zeitlosigkeit, gegen das kulinarische Theater, gegen
den Aristoteles" (H. Mayer 128-129). Drei Jahre spater zeigte Patrick
Bridgewater Brechts starke Beeinflussung durch den Zugang zu fernostlichen
philosophischen und literarischen Themen aufgrund der Ubersetzungen des
Sinologen und Japanologen Arthur Waley auf.4 Speziell zu dem Themenkreis

von Brechts Jasager und Neinsager im Zusammenhang mit dem japanischen

N6-Theater liegen Untersuchungen von Peter Szondi seit 1966 (Szondi), von
John Willett seit 1982 (Willett, Production as Learning Experience) und seit 1977
die thematisch weit dariber hinausgehende detaillierte, ber 600 Seiten

umfassende Untersuchung Brecht's Response to the Theatre and Thought of

China and Japan von dem irischen Komparatisten und Asienkenner Antony

Tatlow vor (Tatlow, Mask of Evil). Renate Berg-Pan konzentriert sich in ihren
kurz darauf erschienenen, ebenfalls umfangreichen Untersuchungen auf Brechts
China-Rezeption. Ein besonderes Verdienst kommt ihr durch den Hinweis zu,
daf Brecht in China und Japan einen grof3en Kulturraum zu sehen schien, ohne
klare Grenzen zwischen diesen beiden Kulturen zu ziehen. Sowohl Renate Berg-
Pan als auch Antony Tatlow sind der Ansicht, dal® Brechts Interesse am Fernen
Osten weit mehr als eine voriibergehende Erscheinung, sondern in der Tat das

Herz seines gesamten Oeuvres gewesen sei (Berg-Pan). Mit Brechts
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Orientierung an Aspekten taoistischer Philosophie beschéftigte sich Anette
Balser-Overlack (Balser-Overlack). Aspekte von Brechts Ostasien-Rezeption
werden im Rahmen von Gesamtdarstellungen zur Ostasien-Rezeption in
Deutschland bei Kison Kim (K. Kim) und bei Sang-Kyong Lee untersucht, bei
letzterem besonders auch im Zusammenhang mit Brechts Lehrtheater (Lee,
Theater). Ulrich von Felbert zeigt am Asienbild bei Déblin, Brecht und Kisch
exemplarisch literarische und gesellschaftspolitische Intentionen auf, um so
Tendenzen einer Epoche nachzuzeichnen (Felbert). Mit ferndstlicher Religion
und Philosophie bei Hermann Hesse und Bertolt Brecht beschéftigt sich die
Untersuchung von Christoph Gellner (Gellner). Besonders hervorheben méchte
ich die Untersuchungen von Tschong Dae Kim (T.D. Kim, Geisteswelt) und Oba
Masaharu (Oba), auf die ich im weiteren Verlauf zurickkommen werde.

Das Interesse an Brechts Ostasien-Rezeption und deren Niederschlag in
seinen Werken, speziell auch in seiner Lyrik, scheint in der Brecht-Forschung
unerschopflich zu sein. Auch fiir den vorliegenden Zusammenhang ist sie von
Interesse, bildet aber nicht das Thema dieser Arbeit.

Zur Brecht-Rezeption in Japan, besonders unter interkulturellem Aspekt,
liegen kaum Untersuchungen vor. Was vorliegt, sind zahllose Beitrage zu
Brechts Verfremdungs-Effekt, Theatergeschichtliches, Interpretationen zu Brecht
als politischem Theatermacher, Rezensionen zu einzelnen Auffihrungen. Hier
eine Auswahl: Auf die Pionierarbeit von Senda Koreya zur Einfihrung der
Brecht-Rezeption hat von westlicher Seite besonders Darko Suvin hingewiesen.5
Der Sinologe und Theaterwissenschaftler Thomas Immoos untersuchte den
Zusammenhang zwischen dem N6-Spiel Taniko und Brechts Lehrstiicken.8 Ein
kurzer Uberblick Uber die Brecht-Rezeption in Japan im Rahmen der Reihe
"Rezeption der deutschen Literatur in Japan" von Wolfgang Nitz wurde im

Universitats-Journal der Himeiji-Dokkyo-Universitat veréffentlicht.”
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Veroéffentlichungen in Universitats-Journalen dienen jedoch oft nur zur
Diskussion in universitatsinternen Kreisen, erreichen aber im allgemeinen keine
grollere Leserschaft. Weiterhin liegen Einzelrezensionen zu japanischen Brecht-
Auffihrungen vor, besonders von dem amerikanischen Film- und Theaterkritiker
Donald Richie (siehe Kapitel IV).

Von japanischer Seite sind an erster Stelle Senda Koreya, lwabuchi
Tatsuji, Yagi Hiroshi als Theaterregisseure und Theoretiker fiir zahlreiche
Beitrage zur Brecht-Rezeption durch das Theater zu nennen. Sie stellen
Ausschnitte aus der Theatergeschichte vor, ferner zahlreiche Einzelrezensionen,
wobei vieles aus der Sicht der Theaterpraxis entstanden ist und sich
entsprechend auf diesen bewul3t eingegrenzten Bereich bezieht. Es wird im
weiteren Verlauf dieser Arbeit aus ihren Werken zitiert. Eine wahre Pionierarbeit
haben Tanigawa Michiko und Akiba Hirokazu bei der Herstellung einer
Bibliographie geleistet, die japanische Beitrage zur Brecht-Rezeption (meist
Interpretationen oder Rezensionen zu den einzelnen Stiicken) bis 1986 erfaldt
(Tanigawa und Akiba).

Bemerkenswerterweise lag zu den Brecht-Tagen 1980 im Brecht-Haus
(der ehemaligen DDR) zum Thema "Brecht in Afrika, Asien und Lateinamerika"

kein Beitrag tGber Asien vor (Hecht, Brecht 80).

B. Zielsetzung und Vorgehensweise

Die Wirkung der Werke Brechts in den einzelnen Landern ist sehr
verschieden, und sie hat in jedem Land ihren eigenen Entwicklungsgang
genommen. Die Brecht-Rezeption in Japan ist bisher nur teilweise bekannt.
Japan war nie ein sozialistisches Land, somit gehérten Brecht-Stlicke auch nie

zum Stammrepertoire, wie es in den sozialistischen Landern als gesichert
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galt (Hecht, Anregungen Brechts 6). Der Zusammenbruch des sozialistischen
Systems hat sich daher nicht wesentlich auf die Brecht-Rezeption in Japan
ausgewirkt. Japan hat auch nie--wie viele andere asiatische Lander-- unter
Kolonialherrschaft gestanden. Japan gehdért nicht zu den Landern der Dritten
Welt, fur deren Vertreter "die Beschéaftigung mit Brecht eine Beschaftigung mit
der Veranderung geselischaftlicher Zustande" ist, wie Werner Hecht auf der
Brecht-Tagung 1980 feststelite (Hecht, Brecht--Werk und Wirkung 7). Das hiel3
konkret, dal’ die Vertreter der Entwicklungsiénder an den vorwiegend
asthetische Probleme beriihrenden Fragen nicht so interessiert waren wie ihre
européischen Kollegen. Bei den japanischen Theatermachern hingegen konnte
man beide Richtungen, die politische und die asthetische, verfolgen. Heute
lassen sie sich eher der Richtung der europaischen Kollegen zuordnen, und
doch wird Brecht in Japan stark in seiner Funktion als politischer Theatermacher
verstanden und vom aligemeinen Publikum heute oft als "zu politisch," "zu
schwierig" und "ohne GenuR" angesehen oder auch gemieden.

Da diese Prozesse nur in einem historischen Rickblick verstandlich sind,
mdochte ich im folgenden Kapitel der Brecht-Rezeption einen Blick in die heutige
Theaterszene Japans voranstellen. Diese zeigt, "im Vergleich zu anderen
industrialisierten Kulturlandern, einen besonderen Reichtum an Spielformen,
traditionelle, die bis in das 7. Jh. zurickreichen und moderne, die nach der Meijji-
Restauration (1868) entstanden sind."8 Die entscheidende Frage ist, in welcher
der japanischen "Spielformen" Brecht zu welcher Zeit, unter welchen Umstéanden
und unter welchem japanischen Verstandnishorizont rezipiert werden konnte.
Dabei spielt der Gesichtspunkt, daf "in keiner Epoche der
Menschheitsgeschichte [gemeint ist das 20. Jh.] Theater in so hohem Maf}
Spiegel der Gesellschaft gewesen (ist) wie heute" (H. Katdé 1585/1586).
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Grole Aufmerksamkeit verdient die radikale Veranderung Japans wahrend
der Meiji -Zeit, die durch die grundlegende Auseinandersetzung mit dem Westen
zu einer komplexen Neuorientierung in der Gesellschaft, besonders auch im
Bereich Literatur und Theater fiihrte. Im Weiteren verfolge ich dann Entwicklung
und Verlauf des neuen Theaters [Shingeki], das als Gegenbewegung zum
traditionellen Theater entstand und als Theatergattung das moderne westliche
Theater unter dem Einflu der Bewegungen des modernen Theaters in Europa
darstellt, in diesem Rahmen deutsches Theater und somit Brecht-Stiicke spielt.

In Kapitel Ill sollen die Anfange der Brecht-Rezeption auf zwei Ebenen
dargestellt werden. Der erste Teil verfolgt den Weg eines der Hauptvertreter des
Shingeki, Senda Koreya, dem es aufgrund seiner dreijahrigen
Deutschlanderfahrung (1927-1931) gelang, wenn auch mit groRen
Schwierigkeiten, Brecht in Japan einzufiihren. Sein Theaterkonzept basiert auf
Treue zu Brecht. Damit ist bereits der wichtige Fragenkomplex von imitativer und
produktiver, von werkgetreuer, adaquater und japanischer Rezeption beim
interkulturellen Transfer angesprochen.

Im zweiten Teil dieses Kapitels geht es um die geschlossene erste Brecht-
Auffihrung in der Musikschule mit einer selbstandigen Abteilung fiir Theater,
also sozusagen um eine akademische Rezeption. Es soll hier nachgewiesen
werden, daf} das Bezeichnende an dieser Auffihrung des werkgetreuen
Jasagers das Entstehen eines vielfaltigen interkulturellen Verbindungsnetzes ist,
das durch die Wechselbeziehungen (Brechts erster Kontakt mit dem N6-Theater
sowie dessen Verarbeitung und erste Kontakte Japans mit dem Brecht-Theater)
geknipft wurde und bis in die Gegenwart weiter geknipft wird. Gleichzeitig will

das Beispiel von Taniko und Brechts Jasager und Neinsager aufzeigen, wie die

theatralisch-kulturellen Wechselbeziige zwischen Né-Theater, Brecht-Theater

und Shingeki zu einer Kreisbewegung fiuhrten. Die Lehrstiicke sind in ihrer Form
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dem N6-Theater entnommen und kehren spater unter anderen Voraussetzungen
ins japanische Theater zuriick, jedoch nicht ins traditionelle, dem sie
entstammten, sondern in dessen Gegenbewegung, dem Shingeki.

In Kapitel IV wird versucht, den weiten Spannungsbogen der Brecht-
Rezeption nach dem Zweiten Weltkrieg von der langen Anbahnungsphase zum
aktiven Durchbruch und schlieBlich bis zum Rickgang nachzuziehen, d.h. die
wichtigsten Auffihrungen innerhalb ihres speziellen Kontextes zu verfolgen, um
den Blick auf das Wechselhafte der Verlaufslinie der Brecht-Rezeption im
japanischen Theater, die in engem Zusammenhang mit dem japanischen
Zeitgeschehen und Zeitgeist steht, zu ermdéglichen. Dabei nimmt die Frage,
warum Brecht in den sechziger Jahren von grofer Aktualitdt war und heute unter
den japanischen Studenten nur noch einen geringen Bekanntheitsgrad besitzt,
eine wichtige Stellung ein.

Es soll weiterhin gezeigt werden, dall der Riickgang der aktiven Brecht-
Rezeption zur Zeit der Widerstandsbewegungen der sechziger Jahre mit dem
Einsetzen der Gegenbewegung zum Shingeki, namlich dem Angura-Theater,
beginnt. Dieses basiert auf dem partiellen bis radikalen Abwenden von
Elementen aus der Fremdkultur mit Rekurs auf das eigene, das japanische
Theater mit seiner langen Tradition.

Der deskriptive Part zu den Brecht-Theaterauffiihrungen in den neunziger
Jahren (Kapitel V), in denen der Trend nach einem buhnenwirksamen,
phantasievollen Unterhaltungstheater stark zu spiiren ist, leitet einen letzten
Fragenkomplex ein (Kapitel VI): wie die nationale Mentalitat und Tradition die
Brecht-Rezeption erleichtern oder ihr entgegenwirken kann. Dazu werden
theoretische Schriften, besonders die des japanischen Wissenschaftlers Suzuki

Takao zur Sprache und Mentalitét der Japaner herangezogen.
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Meine Arbeit beginnt mit dem Gedanken, in den bedeutenden west-
Gstlichen Begegnungen der Vergangenheit (Kapitel 1l. A.) Fremdheit in seiner
positiven fermentativen Funktion zu erkennen. Sie schlief3t mit den
Uberlegungen, wo japanische Regisseure wie Senda Koreya, Iwabuchi Tatsuji

und Yagi Hiroshi Méglichkeiten fir eine Zukunft der Brecht-Rezeption sehen.
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. THEATER IN JAPAN VOR DER BRECHT-REZEPTION
A. West-0stliche Kontakte

1990 schrieb Thomas Immos, er habe, als er mehr als dreiRig Jahre zuvor
zum ersten Mal den Boden Japans betrat, zunachst einmal in das allgemeine
Klagelied der Auslénder eingestimmt, "daR die japanische Kultur von einem
unaufhaltsamen Prozel} der Verwestlichung bedroht sei und dem langsamen
Untergang entgegengehe" (Immoos, Japan 11). Die Klage galt dem sichtbaren
Rickgang der fir die Auslander faszinierenden japanischen Eigenarten und
Erscheinungen in allen Lebensbereichen aufgrund der iberraschend schnellen
und griindlichen Ubernahme westlicher Technik und Wissenschaft. Anders
formuliert beruhrte jene Klage die Frage, ob der Preis fur diesen Aufstieg nicht zu
hoch gewesen sei. Es kam damals das Modewort von der "Cocacolonisation"
unter den Ausléandern auf, das auch Immoos in seiner Betrachtung erwahnt, und
das den Verlust der eigenen (japanischen) kulturellen Identitat schlagwortartig
bezeichnet. Stiinde man somit, bei dem Begriff des modernen Japans
verweilend, nicht vor einem Widerspruch, fragte Immoos, "denn alles, was
modern sei, sei nicht japanisch, und alles genuin Japanische nicht modern"
(lmmoos, Japan 11).

Das gleiche "Klagelied" vom Untergang der japanischen Kultur durch ein
Ubermal an Verwestlichung, das zugleich die Achtung vor der japanischen
Kultur und den Wunsch ihrer Bewahrung ausdriickte, "sang" bereits rund ein
Jahrhundert friher der amerikanische Gelehrte Ernest Fenollosa. Wahrend
seines Japanaufenthaltes (1878-1890) als Professor der Philosophie und der
Volkswirtschaft an der kaiserlichen Universitat Tokyo, als Direktor des
kaiserlichen Hof-Museums und als Dozent an der Kunstakademie Tokyd, hatte

Fenollosa Gelegenheit, auch das traditionelle japanische Né-Theater
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kennenzulernen. Er war von dieser Theaterkunst so beeindruckt, daf} er sich
sogar entschlofl, den N6-Gesang, der sich in jeder Hinsicht von der westlichen
Gesangstradition unterscheidet, zu studieren. Es heil3t, Ernest Fenollosa habe
als erster auf die Vorbildwirkung der japanischen Kunst verwiesen, als er 1882
im Museum fir Kunsterziehung in Tékyd eine Ansprache hielt, die nicht ohne

Wirkung bleiben sollte:

Da euch mithin eine Kunst zu Gebote steht, die
ihresgleichen sucht, seid ihr von allen guten Geistern
veriassen, die abendlandische Kunstform
nachzuahmen. Die Kunst des Westens entartet
fortschreitend in dem Malde, wie Realismus und
Rationalismus in ihr Uberhandnehmen. Es gibt heute in
Europa bereits einzelne Personlichkeiten, die so
einsichtig sind, die Gefahren zu erkennen, und die es
darauf anlegen, die Werte der japanischen Kunst zu
erfassen, um ihre eigene Kunst aus der Dekadenz zu
befreien" (Pound und Fenollosa 9-10)

Die Zitate von Immoos (1990) und Fenollosa (1882) sind reprasantiv fur
eine verbreitete Geisteshaltung. Die Reihe der Zitate westlicher Japankenner, die
vor Verwestlichung warnen, kénnte fortgesetzt werden. Das Anliegen bleibt das
gleiche: auslandische Gelehrte versuchen, Japanern den Wert ihrer eigenen
(japanischen) Kunst zu verdeutlichen, die ihre wahre Verpflichtung bedeute. Die
Grunde dafir mégen bei den einzelnen Sprechern unterschiedlich akzentuiert
sein; bei Fenollosa steht eindeutig die Kritik an der westlichen Kunst im
Vordergrund. Zugleich verweist er auf die geistigen Strémungen in Europa, deren
Vertreter nach neuen Impulsen im Osten zur Wiederbelebung der eigenen Kunst,
ja, vordringlicher, zur Befreiung aus der Dekadenz der eigenen Kunst suchten.

Tatsachlich kam es am Ende des 19. Jahrhunderts, besonders auch auf

dem Gebiet der Kunst zu lebhaften west-6stlichen Kontakten. Bereits im 18.
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Jahrhundert war das Interesse der westlichen Welt fur die Kulturen Asiens
erwacht, wobei China und Indien im Mittelpunkt des Interesses gestanden
hatten, wahrend Japan aufgrund seiner Isolationspolitik am Rande stehen
geblieben war. Aber seit der Offnung des Landes (durch den amerikanischen
Commodore Matthew Calbraith Perry am 8. 7. 1853) wandte sich auch Europa
verstarkt dem Land der aufgehenden Sonne zu.

Nachdem Japan sich auf der Weltausstellung am Ende des 19.
Jahrhunderts mit seinen Holzschnitten, die auf grof3e Begeisterung stielen und
in der Folgezeit sogar mitbestimmend auf die Richtung in der bildenden Kunst in
Europa wirken soliten, bekannt gemacht hatte, entfachte sich eine
Japanbegeisterung, die auch Dichter und Gelehrte auf japanische Dichtung,
Literatur und Theaterkunst neugierig machte. Es entstanden Ubersetzungen aus
dem Japanischen, und diese Ubersetzungen wurden zur Ausgangsbasis fur
Experimente und Schoépfungen aufgrund dieser neuen Denk- und
Darstellungsmuster. Vom ersten Viertel des 20. Jahrhunderts an erhielten
europaische Regisseure und Dramatiker ihre ersten Eindricke vom japanischen
Theater vor allem durch Ubersetzungen von Né Theater-Sticken. Schon 1876
versffentlichte Basil Hall Chamberlain als erster Europder Né-Ubersetzungen.
Vierzig Jahre spater gab Fenollosa zusammen mit Ezra Pound seine

Ubersetzung einiger N6-Spiele unter dem Titel Certain Nobie Plays of Japan

heraus; die beriihmte Waley-Ubersetzung The N6 Plays of Japan erschien

1921.

Um die Jahrhundertwende wurde ebenfalls unter dem Begriff des
japanischen Theaters eine sich wesentlich vom Né-Theater unterscheidende
Auffihrungstechnik durch Tourneen japanischer Theater- und Tanztruppen, vor
allem jene von Kawakami Otojir6 in Europa bekannt und berithmt, wie in der

Einleitung (5) bereits erwahnt. Vor allem Kawakamis Frau, Sadayakko, wurde in
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weiten Zuschauerkreisen gefeiert (Keene, Appreciations 256). Kurze Zeit darauf
wurde auch die japanische Schauspielerin Hanako eine Sensation in Europa. So
wurde beispielsweise von dem triumphalen Erfolg ihrer Pariser Vorstellung

berichtet:

A young Japanese actress, Hanako, who is performing
in a little theatre at the end of a narrow passage off the
boulevard, is all the rage of Paris today. The room in
which her performances are given holds a hundred
people at most, and every night and matinee it is
packed with society people in magnificent gowns, who
flock hither to gratify their craving for morbid
sensationalism (Keene, Appreciations 252).

Obwohl neben grenzenloser Bewunderung auch Kritik an Hanakos und
Sadayakkos Darstellungsweise laut wurde, hatten die Schauspielerinnen, jede
auf ihre Weise, doch eine enorme Aufmerksamkeit auf sich gelenkt. Es gilt dabei
zu bedenken, dal die Theatersprache von Kawakamis Truppe Japanisch war,
also eine Sprache, die aufierhalb Japans kaum verstanden wurde. Kawakami
machte daher dem westlichen Publikum groRe Zugestandnisse. "Er beschrankte
das unverstéandliche gesprochene Wort auf ein Mindestmal und liel? die Musik
fort, die in Europa als 'scheulllich' empfunden wurde" (Schuster 125). Der Grund
fur den groRen Erfolg lag sicherlich eher in der emotionalen und emotionell
ansprechenden, schaukraftigen, auch "exotischen" Art der Darstellung und
weniger in der sprachlichen Wirkung der Interpretation. Der
Theaterwissenschaftler Benito Ortolani folgert: "It is clear that Kawakami was
successful both in Japan and abroad as long as he could capitalize on
spectacular or emotional elements which did not require real acting skills. Their

very lack of acting skills, however, gave to the performances of his troupe a
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freshness unknown to the stereotyped traditional models" (Ortolani, The
Japanese Theatre 237).

Im eigenen Lande, in Japan, erfuhren diese Theatergruppen zum Teil eine
harte Kritik, da sie sowohl in der Auffihrungstechnik als auch in der Themenwahl
der Stiicke kein authentisches Bild des traditionellen japanischen Theaters im
Ausland verbreiteten. In Europa aber, wo die Vergleichsbasis mit dem
"Authentischen" nicht gegeben war, wurde besonders das Anders- und Neuartige
mit groRem Interesse aufgenommen, und so gaben diese Theatergruppen
europaischen Regisseuren wie Copeau, Meyerhold, Eisenstein, Brecht u.a.
durch ihre Art der Darsteliung neue Impuise.

Es liegen, wie erwahnt, mehrere Untersuchungen zur Rezeption des
japanischen Theaters in Europa vor. Sie verdeutlichen, dall besonders das
Né6-Theater und das Kabuki -Theater die européaische Theaterszene befruchtet
haben. Es sei dabei, um nur einige Beispiele zu nennen, an den franzdsischen
Dramatiker Paul Claudel erinnert, der in den dreizehn Jahren seines
diplomatischen Dienstes im Fernen Osten (zunéchst in China, von 1921-26 als
Botschafter in Toky6), engen Kontakt mit dem ostasiatischen Theater hatte. Im
englischen Sprachraum wéaren besonders die N6-Adaptionen des irischen
Nobelpreistragers William Butler Yeats und im deutschen Sprachbereich neben
Bertolt Brechts Rezeption des N6 -Theaters Max Reinhardt und das Kabuki -
Theater zu nennen, auch Georg Fuchs u. a..

Diese west-0stlichen Kontakte waren beidseitig. Nur mufy Japans Blick
nach Westen als intensiver und umfassender gesehen werden, da er sich auf
samtliche Lebensbereiche bezog und von einer anderen Ausgangsbasis
ausging. Wahrend die fithrenden Vertreter der européischen Avantgarde in den
traditionellen Theaterformen Japans tiefgreifende Erneuerungen lediglich fir das

europaische Theater suchten, zielten die Vertreter des neuen japanischen
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Theaters (Shingeki ) mit der Aufnahme des westlich-realistischen Theaters auf
die Einfuhrung neuer, "westlicher" Verhaltensmodelle und auf die Verwestlichung
der japanischen Gesellschaft.

Die grofRen Veranderungen zur Modernisierung Japans waren nur durch
die Uberwindung des bestehenden Feudalsystems des Tokugawa Shégunats
moglich. Es erfolgte die Wiederherstellung der Macht des Kaisers. Durch
Ernennung des Shintoismus zur Staatsreligion wurde seine géttlliche Autoritat
gefestigt. Historiker wie z.B. Martin Schwind verweisen auf die starke
Wechselbeziehung von Restauration (nicht Revolution) und Erneuerung der Meiji
Zeit: "Die 1868 proklamierte Wiederherstellung der Tenné -Herrschaft (Osei
fukko) war im Ruckblick auf die Vergangenheit eine Restauration, im Blick nach
vorn der Versuch einer Erneuerung (ishin) von Gesellschaft und Wirtschaft in
Antwort auf die Anachronismen des machtlos gewordenen Tokugawa-Regimes
und die mit Dynamik an das Inselreich gestellten Herausforderungen der
technischen Welt" (Schwind 2:251).

Mit welcher Wucht dann die ganze Woge der Verwestlichung nach Offnung
des Landes zu Beginn der Meijji-Restauration nach Japan hereinbrach und als
Notwendigkeit oder Faszination, als Neigung oder als Abwehr durch das
inselidndische Filtersystem gehen muBte, um auf Anwendbarkeit auf die
japanische Wirklichkeit geprift zu werden, lalt sich von dem westlichen
Betrachter wohl am besten bei der Studie des neuen Programms des Kaisers
(Tennd) ermessen, der seiner Regierungszeit den Namen Meiji gab, was etwa
"erleuchtete" oder "aufgeklarte Regierung" heillt. Zu den neuen Grundsétzen der
Regierung gehorte der Erwerb von Kenntnissen aus allen Teilen der Welt zur
Erstarkung des kaiserlichen Staates. Im Rahmen dieser Modernisierung des
Staates nach westlichem Muster wurden von der Regierung Reformer zum

Studium von Verwaltung, Justiz, Politik, Wirtschaft und Militar ins westliche
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Ausland entsandt und gleichzeitig auslandische Fachleute nach Japan gerufen.
Nach der Soziologin Renate Ruttkowski bewirkte die Offnung des Landes "die
umfangreiche Ubernahme westlicher Wissenschaft und Technik und Hand in
Hand damit eine aullerordentlich starke Rezeption westlichen Gedankengutes.
Selbst vor 1868 noch konservative bzw. nationalistische Krafte wurden
enthusiastische Anhénger der westlichen Zivilisation."1 Die
Theaterwissenschaftlerin Hilda Katd sieht in den Ereignissen dieser Zeit den
"groften Bruch in der kontinuierlichen japanischen Kulturentwicklung durch die
Auseinandersetzung mit den westlichen Machten und die Restauration des
Kaiserhauses durch Kaiser Meijji 1868. Gesellschaftliche und politische
Strukturen, Ethik und Asthetik, Architektur, Literatur, Kiinste, die gesamte
Okonomie, kurz alles dnderte sich radikal" (H. Katd 1583/1584).

Die Meiji -Zeit wurde also von einer unabsehbaren Reihe von
Erneuerungen gepragt, als sich Politik, Wirtschaft und Gesellschaft
grundlegenden Veranderungen unterzogen. Fir das vorliegende Thema
interessiert besonders der Aspekt der starken "Rezeption westlichen
Gedankengutes" in Bezug auf Literatur und Theater. Wenn auch in den ersten
turbulenten Jahren direkt nach der Meiji -Restauration von 1868 nicht viele
traditionelle oder moderne Schriften verlegt wurden, so war doch ein deutlicher
Impuls fur eine neue Literatur zu spiren, der parallel zur Zunahme von
Ubersetzungen europdischer Werke wuchs. Donald Keene charakterisiert diese
Stréomung in seiner Darstellung der japanischen Literaturgeschichte

folgendermalien:

In their enthusiasm for the possibilities of expression
revealed by these translations, young Japanese poets
openiy declared that the time had come to jettison the
old traditions. There were cries of protest from the
diehard practitioners of the familiar forms, but they had
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little success in holding back the tide of foreign
influence (Keene, Dawn to the West 3).

Im Umkreis der japanischen Poesie bewirkte die Beschaftigung mit der
westlichen Poesie und ihrer Metrik eine Umwertung der bisher gepflegten waka,
der hochsten literarischen Kunstform seit tiber tausend Jahren. In dieser neuen
Stromung wurde die Forderung der an westlichen Mustern orientierten jungen
japanischen Poeten laut, waka oder tanka, wie diese Gedicht-Form spater
genannt wurde, sowohl von ihrem strengen Aufbau als auch von der ihr
vorgeschriebenen Thematik und Konvention der klassischen Sprache zu befreien
und sie um Themen des modernen Lebens in einer zeitgemalen Sprache zu
erweitern.2 Die neue Stilkunst (shintaishi ) wagte es, mit der Tradition der
strengen Silbeneinheit von fanka zu brechen in dem Versuch, die neue
Wirklichkeit mit ihren rasant schnell aufeinanderfolgenden neuen
Errungenschaften nach westlichen Mustern einzufangen. Hierbei gelangte die
Ubersetzung zu einer neuen umfassenden Bedeutung. So entstand die "Auswabhl
von Gedichten im neuen Stil" (shintaishi-sho) von 1882, zusammengestellt von
Toyama Masakazu, Yatabe Ryokichi und Inoue Tetsujiro als Manifest einer
lyrischen Reform mit vierzehn Ubertragungen englischer, amerikanischer und
franzosischer Gedichte und nur funf urspriinglich von den Herausgebern auf
japanisch geschriebenen Gedichten.3

Die Auseinandersetzung mit dem Westen sturzte auch die gesamte
Theaterszene Japans in eine Kontroverse. Die Schauspieler des traditionellen
N6-Theaters, bisher vom Shégunat --in ihrer strengen Kunstlerfamilien-Tradition-
-gefordert, hatten nun durch das Ende der Shégunats-Regierung ihre Génner
und Férderer verloren und gingen kargen Zeiten entgegen. Das Kabuki-Theater
konnte zwar als die einzige populére Theaterform weiterbestehen und sich auch

zu Beginn der Meiji -Restauration grolRer Beliebtheit erfreuen. In der Folgezeit

Reproduced with permission of the copyright owner. Further reproduction prohibited without permission.



22

war es aber weder im Formalen noch im Inhaltlichen der neuen Zeit gemal.
Hilda Katd beschreibt das Unzeitgemafie des Kabuki -Theaters, das bisher als
Spiegel zeitgemaler Themen und somit als aktuell gegolten hatte: "Neben der
schlichten Kieidung der Japaner der Meiji -Zeit wirkten Kabuki -Kostime
pompds, die Sprache antiquiert, der Inhalt der Sticke ohne Beziehung zu den
brennenden Problemen der Zeit" (H. Katd 1583/1584).

In diesem Spannungsfeld zwischen Eigen- und Fremdkultur setzten
Reformbewegungen von Kabuki und Erneuerungsbewegungen der japanischen
Theaterszene ein, initiiert meist durch das Hervortreten junger Intellektueller der
Meiji -Zeit, die ihre Ausbildung teils in Japan, teils in Europa erhalten hatten und
sich nach westlichen Vorbildern ausrichteten. Vor diesem Hintergrund ist das
Entstehen einer neuen Schule des Theaters [Shimpa] zu verstehen, die sich vom
Kabuki -Theater absetzte. "Diese Schule versuchte einen realistischen Stil zu
finden, mit dem sich das Publikum leichter identifizieren kénnte" (H. Kat6
15683/1584). Es wurden aber nicht nur populdre Romane dramatisiert und
Familienprobleme behandelt; das Besondere an dieser neuen Schule des
Theaters war ihr politisches Engagement. "Viele Stiicke dienten der
Propagierung der politischen Idee einer Partei, und man bediente sich damals
beliebter politischer Romane als Vorlage" (H. Katd 1985/1986). Die eine
Bewegung schlof jedoch die andere nicht aus: wie so haufig in Japan liefen
beide Richtungen nebeneinander her. Der folgende Abschnitt befal3t sich mit der
Entwickiung des neuen Theaters [Shingeki ], deren Vertreter N6 und Kabuki fur

veraltet hielten.
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B. Shingeki: Das neue Theater

Die Entwicklung des Shingeki ist eng mit der Brecht-Rezeption verbunden.
Daf trotzdem die Anfange des weiter zurlickliegenden Shimpa (Kurzform fur
Shimpageki = "neue Schule" oder "neue Richtung des Theaters") einige
Aufmerksamkeit verdienen, liegt zum einen an der historischen Tatsache, dafy
sich das Shingeki aus der Bewegung des Shimpa herausentwickelte und zum
anderen an der kurios anmutenden, aber nicht unwichtigen Uberlegung, dai3--
wenn auch unabhéngig voneinander--zwischen den Grindern des Shimpa und
Bertolt Brecht gewisse parallele Gedanken beziiglich der Funktion des Theaters
zu entdecken sind: Sie alle wollten ein Theater zur Veranderung der Tradition
und als Ort politischer Propaganda bzw. Belehrung und Erziehung, wenn auch
die politischen Zielsetzungen und die Ausdrucksmittel und -wege in den
jeweiligen japanischen und deutschen Theatern unterschiedlicher Art waren und
zu anderen Zeiten stattfanden. Als Stichworte seien auf japanischer Seite der mit
vielerlei Mitteln auf der Bithne gefiihrte Kampf gegen die konservative
Regierungspartei, die jede offene politische Aktion verbot, und bei Brecht die
standige Belehrung tiber die Vorteile des Sozialismus genannt.

In der japanischen Theatergeschichte gilt jedoch, dall Shingeki "a far more
important theatre" (Keene, Dawn to the West 438) gewesen sei als Shimpa.
Ortolani stellt dazu folgenden Vergleich an: "Shimpa was born in the ebullient
arena of active, sometimes violent, political confrontation, developed in a
commercial direction...."(Ortolani, The Japanese Theatre 243). Shimpa habe in
seiner politischen Ausrichtung wenig Interesse an einer ernsthaften Studie des
westlichen Dramas als literarisches Genre gezeigt, wéhrend andererseits der
Geburtsort des Shingeki die Universitat gewesen sei. Am Anfang haben das

ernsthafte Studium, die Ubersetzung und die Auffiihrung des westlichen Dramas
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sowie die gleichzeitige Entwicklung des japanischen Dramas im Zentrum aller
Bemuhungen um die Schaffung eines modernen Theaters in Japan gestanden.
Die Universitat sollte hier zundchst einmal als Ort geistiger Auseinandersetzung
verstanden werden. Ganz konkret geht es dann um die Waseda Universitat, an
der Tsubouchi Shéyé (1859-1935) lehrte und in deren Umkreis er 1906 die
Bungei kybkai [Gesellschaft fir Literatur und Kunst] griindete, ferner die Keio
Universitat, an der Osanai Kaori (1881-1928) wirkte und in deren Umkreis sich
1909 unter seiner Griinderschaft das Jiyi gekijo [freies Theater] entwickelte.
Diese zwei Bewegungen, die in der japanischen Theatergeschichte als Ursprung
des Shingeki angesehen werden, verfolgten das gleiche Ziel: die Modernisierung
der japanischen Literatur und des japanischen Theaters, allerdings von
unterschiedlichen Standpunkten aus.

Tsubouchis Vielseitigkeit ist auffaliend: Er war zugleich Literaturkritiker,
Herausgeber von Essays Uber die neue Asthetik, Mitherausgeber (mit
Shimamura Hogetsu) einer der damals einflureichsten Literaturzeitschriften
Waseda bungaku, Grinder der Theater-Forschung in Japan, Anglist und
Schriftsteller. Seine epochemachende Schrift Uber das "Wesen des Romans"
[Shésetsu shinzui], das Ergebnis seiner Studien westlicher Novellen und
Romane, war von der Suche nach Reformmadglichkeiten fur die zeitgendssische
japanische Literatur mitgepragt. Hijiya-Kirschnereit charakterisiert seine

Bestrebung wie folgt:

Tsubouchi propagiert den Eigenwert der Prosaliteratur
als einer Kunstgattung, die mit Hilfe eines logischen,
durchkonstruierten Handlungsaufbaus und genauer
psychologischer Charakterisierung Einsichten in die
Beweggriinde menschlichen Fuhlens und Handelns
vermittelt. Seine idealistische Haltung zeigt sich in der
Abwendung von der herkémmlichen Zieisetzung des
kanzen chéaku ['Das Gute fordern und das Bése
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strafen"], die den oft beklagten Mangel an Gehalt und
die darstellerischen Unzulanglichkeiten der
Erzéhliiteratur der Edo-Zeit [gesaku ] erklart und die
als Ursache und zugleich als Ergebnis des schlechten
Ansehens dieser Literatur zu gelten hat
(Hijiya-Kirschnereit, SelbstentbléBungsrituale 11).

Tsubouchi strebte--bei aller Kritik an dem traditionellen historischen
japanischen Drama [jidaimono ]--eine Annéherung an dasselbe an. In seinem
Essay wa ga kuni no shigeki [die historischen Dramen Japans] charakterisiert er
dieses Genre als unrealistisch, versehen mit unnatiirlichen Charakteren,
unlogischen Konstruktionen, Inkonsequenzen, einem Mangel an Einheitlichkeit
des Denkens und anderen negativen Merkmalen. Diese Kritik am jidaimono
basiert auf Tsubouchis Studie und grenzenloser Bewunderung fur
Shakespeare, dessen Gesamtwerk er Gibersetzte. Tsubouchi selbst bekannte

sich offen zu seiner Shakespeare-Begeisterung:

At the time | tried examining plays written abroad,
thinking they might help me in reforming Japanese
drama, but | discovered that most were basically
incompatible with Kabuki. Only the plays of
Shakespeare bore curious resemblances to Kabuki in
their dramatic form, though there was no comparison
in literary value. It occured to me that, if this was
indeed the case, much could be fused together. |
came to feel that research into Shakespeare might be
the most useful means of improving the Japanese
drama, not only for me personally, but for the
Japanese as a whole (Keene, Dawn fo the West 413)

Schon als Flunfundzwanzigjahriger hatte Tsubouchi das historische Stlick
kiri no hitoha geschrieben, das das weit verbreitete Ideal der Meijji-Zeit, das
Beste der dstlichen und westlichen Tradition zu verbinden, anstrebte und
richtunggebend fir das Genre jidaimono werden sollte. Donald Keene beurteilt

dieses Stuck im Vergleich zu anderen Werken in der Kabuki-Tradition nicht nur
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als meisterhaft geschrieben, sondern darber hinaus "intellectually satisfying"
(Keene, Dawn to the West 414). Er ordnet es dem "Modern Kabuki" zu, wahrend
es bei Ortolani dem Shingeki angehért. Johannes Barth hebt Tsubouchis erstes
Buhnenstick als "Musterbeispiel neuer Kabuki Dramatik" (Barth 358) hervor.
Aber jede dieser Bezeichnungen verweist auf das Neue, genauer auf die neue
Richtung. Im Hinblick auf die spéatere Griindung einer Schauspielschule [engeki
kenkydjo ] ist eine weitere Entwicklung in diesem Zusammenhang
erwahnenswert: Tsubouchi griindete eine Lesedrama-Gruppe fir sogenannte
Amateure, d.h. hier fur zukunftige Schauspieler, die nicht den etablierten
Schauspielerfamilien entstammten. Damit strebte er eine beachtliche Reform im
traditionellen Theater an, dessen Schauspielkunst allein auf Vererbung und
Uberlieferung beruht.

Hier interessiert nun die Frage nach dem grof3en Zusammenhang
zwischen den Dramenibersetzungen und Dramenauffiihrungen von neu
geschulten Schauspielern fur das ans Kabuki -Theater gewthnte und begeisterte
Publikum: Am Anfang seiner Shingeki Aktivitat schob Tsubouchi einzeine Akte
oder Szenen von Shakespeare Dramen zwischen Kabuki Spiele ein, als erste

(1906) die Hofszene aus The Merchant of Venice, im Kabukiza. Es folgten

Hamlet-Auffithrungen, und als ndchstes ist die sehr erfolgreiche Auffiihrung von
Ibsens Puppenhaus (1911) hervorzuheben, die dem Shingeki die Moglichkeit
eroffnete, am Kaiserlichen Theater, dem damals modernsten und best
ausgestatteten Theater, zu spielen. Diese Anerkennung des Shingeki gilt als
Meilenstein in der Geschichte des modernen japanischen Theaters.

Die erste Auffilhrung von Osanai Kaoru mit dem Kabuki Schauspieler
Ichikawa Sadanji im neu gegriindeten Jiyad gekijé [Freies Theater] war Ibsens

John Gabriel Borkman in der Ubersetzung von Mori Ogai mit Kabuki

Schauspielern, d.h. mannlichen Schauspielern in den Frauenrollen [onnagatal.
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Damit leitete das Shingeki eine Periode der Ibsen-Rezeption ein, dessen Dramen
um schicksalhafte menschliche Verstrickungen das japanische Publikum
aulerordentlich bewegten. Allerdings wurde der Text noch in der traditionellen
Kabuki-Vortragsart dargeboten, d.h. mit einer durch Zwerchfellatmung
produzierten Stimme und einer anhaltenden Resonanz innerhalb der Mundhéhle,
mit einer dem Westen unbekannten Stimmtechnik, die--verglichen mit der klaren,
projizierten Stimme westlicher Technik--den Eindruck von Intensitat und einer Art
Verschiucktheit vermittelt. Ein merkwirdiger Effekt dieser Ost-West-Kombination-
-Ibsen im Kabuki-Theater-- konnte nicht ausbleiben.

Osanai erhoffte sich, durch Auffihrungen modernster europaischer
Dramen von Ibsen, Maeterlinck, Gorki, Hauptmann, Strindberg, Cechov,
Wedekind u.a., eine eigene japanische Dramenliteratur hervorzurufen. Neben
Tsubouchi und Osanai muf} der junge Graf Hijikata Yoshi (1898-1959) im
Zusammenhang der Geschichte des Shingeki genannt werden: Er hatte 1921
unter Osanais Leitung als Regisseur dem Theater angehdrt, reiste 1922 zu
einem auf zehn Jahre geplanten Studienaufenthalt nach Deutschland, brach
diesen jedoch bei der Nachricht von dem groRen Erdbeben in Tokyo ab und
verhalf der zerstérten Stadt mit eigenen Mitteln zu einem neuen Theater. Die
Grundung dieses Tsukiji shégekijé (1924) wurde zum wichtigsten Ereignis der
zwanziger Jahre in der Geschichte der modernen Bihnenkunst, denn zum
erstenmal verfluigte damit eine Shingeki -Truppe Gber ein eigenes
Schauspielhaus, das zu alledem mit modernster Bihnentechnik ausgestattet
war. Tsukiji shbgekijé wurde das Zentrum der Shingeki -Bewegung und verstand
sich auch als Studiobiihne, die ungeachtet unternehmerischer Erwégungen das
japanische Publikum mit ihrem groRen Repertoire bedeutender europaischer
Buhnenwerke bekannt machen und letztlich umerziehen wollte. Eine neue

Generation von Schauspielern und Schauspielerinnen--ohne Bindungen an
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traditionelle Theaterformen--sollte hier herangebildet und diese zukinftige
Theaterarbeit durch Gewichtlegung auf die Funktion des Regisseurs gepragt
werden, ausgerichtet an den Modellen, die Osanai auf seiner Auslandsreise bei
Max Reinhardt in Berlin und Stanislawski in Moskau bewunderte. Das erklart
zum Teil auch die Tatsache, dall in den ersten zwei Jahren ausschliefllich
auslandische Dramen inszeniert wurden. Dabei ging Osanai so weit, das
Nichtauffihren japanischer Dramatiker damit zu begriinden, dal} der Anreiz
einheimischer Werke fiir ihn als Regisseur nicht hoch genug sei, was zu einer
heftigen offentlichen Kontroverse fithrte. Zwei Jahre nach Eréffnung des Tsukiji
shégekij6, 1926, wurde schliellich als erstes japanisches Schauspiel en no gyoja
[en, der Asket, auch Ubersetzt als der Eremit] von Tsubouchi aufgefuhrt.

Es soll an dieser Stelle auf die enorme Spielplanbreite des Tsukiji
shégekijé aufmerksam gemacht werden. Osanai bevorzugte unter dem Einflul}
von Stanislawski Stiicke im psychologisch-naturalistischen Stil. Hijikata in seiner
Bewunderung fiir Meyerhold, den er auf seiner Ruf3landreise kennengelernt
hatte, wandte sich in Erinnerung an dessen brilliante Auffihrungen mehr
expressionistischen und politisch engagierten Stiicken zu. Die Griinder des
Shingeki vertraten bei gemeinsamer Zielsetzung, der Modernisierung des
japanischen Theaters und Umerziehung des Theaterpublikums, verschiedene
Auffassungen. Tsubouchi, in der Uberzeugung, dal® Kabuki das eigentliche
japanische Theater sei, strebte die Reform des Kabuki-Theaters an, wahrend
Osanai in Ablehnung des formelien, stilisierten Kabuki-Stils den Bruch mit dem
Alten fur nétig hielt, um den Neubeginn, der ganz dem Wesen zeitgendssischer
westlicher Dramen-Muster entsprechen sollte, zu ermdglichen. Daher verneinte
er auch den Wert von Tanz und Musik im Bihnenstiick--beides wesentliche
Elemente des Kabuki-Theaters--indem er ihnen nur ihre

Unterhaitungskomponente fir den aligemeinen Zuschauer zuerkannte, wahrend
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der Schwerpunkt auf der wahren Erfahrung der realistischen, psychologischen
Dramen mit moderner westlicher Gedankenpragung ruhen sollte.

Waéhrend Tsubouchi, versehen mit einer eher konservativen Moral, nicht
als grenzenloser Bewunderer Ibsens galt, begeisterte sich Osanai gerade flir die
Ibsenschen Widersprichlichkeiten, die die Hinterfragung alter Werte
beabsichtige: "Osanai loved controversial plays which scrutinized values taken
for granted in the past" (Ortolani, The Japanese Theatre 246).

Das ist eine Haltung, die bekanntlich auch Brecht zur Grundlage seiner
Arbeit machte. Der Frage nachgehend, wie der Stiickeschreiber Bertolt Brecht
mit seiner radikalen, auch lakonischen und der japanischen Harmonie-Mentalitat
entgegenwirkenden Sprache und Forderung einen Platz in der japanischen
Theaterwelt finden konnte, wollte die bisherige Untersuchung verdeutlichen,
daf’ Brechts Platz nicht in dem traditionellen Theater (Kabuki und N6 )
eingeraumt werden konnte, sondern erst in einem Theater, das jenem durch
Kontakte mit dem westlichen Theater entgegenwirkte: im Shingeki , das
wiederum aus den politischen Protestaktionen des Shimpa erwachsen ist.

Dieses Shingeki unterlag im Laufe seiner wechselhaften Geschichte
mehrfachen Aufldsungen und Neuformungen sowohl in politischer als auch in
kiinstlerischer Ausrichtung. Um einen Uberblick iiber diese vielseitige
Theaterbewegung zu erleichtern, wird hier der Periodeneinteilung nach Ortolani
gefolgt: "1. The Period of Trial Plays (1906-1913), 2. The Period of
Commercialization (1914-1923), 3. The Early Tsukiji Little Theatre Movement
(1924-1927), 4. The Leftist Propapanda Plays (1928-1932), 5. The Artistic
Period (1933-1940), 6. Shingeki after World War Il (1944-1994)" (Ortolani, The
Japanese Theatre 243-264).
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C. Spaltung des Shingeki

Die dritte Phase des Shingeki, d.h. die Anfange des Tsukiji
Kammertheaters, ist auch durch die Ortswahl, namlich die gewahite Ferne von
dem Unterhaltungsviertel von Asakusa und der Nadhe zur Ginza gekennzeichnet,
was flir dieses kileine 400 Platze umfassende Theater eine exklusivere
Zuschauerschaft bedeutete, die sich ihrer Zugehorigkeit zu einer intellektuellen
Elite mit groRer Aufgeschlossenheit fir westliches Gedankengut bewuf3t war:
eine neue Generation des Shingeki Theaters bildete sich heran, wobei Osanai
dieses neue Kammertheater auch als experimentelle Biihne betrachtete.
Unubersehbar in der weiteren Entwicklung waren die bereits angedeuteten
Differenzen zwischen Osanai und Hijikata, die zugleich Ansatzpunkt fir die zu
folgende Spaltung waren: sowoh! Osanai als auch Tsubouchi hatten sich stets
gegen marxistischen Einflu gewehn, eine sozialistische Zukunft lag nicht in
ihrem Bestreben, wahrend Hijikata sich zunehmend einer Richtung anschiof3, die
sich dem Sozialismus naherte, welcher bald die Hauptrichtung des Shingeki
bestimmen sollte. Als Ausgangs- oder Wendepunkt gilt Osanais plotzlicher, von
vielen als zu friith empfundener Tod (1928): Hijikata verlie® danach mit einigen
politisch engagierten Schauspielern das Tsukiji Kammertheater, um die Shin
Tsukiji gekidan [neue Tsukiji-Truppe] zu griinden. Die Verbleibenden bildeten
eine neue literarisch-aesthetisch orientierte Truppe [Gekidan Tsukiji shégeki], die
ihrer unpolitischen Einstellung wegen selbst die Zeit des Verbots des
linksorientierten Theaters von Seiten der Regierung wahrend des Krieges
Uberstehen konnte. Aus dieser Richtung ist nach einigem Wandel "Das
literarische Theater" hervorgegangen, das seit 1937 den Namen bungakuza

beibehalt.
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Schon vor der Spaltung des Tsukiji shégekijé in die politische und in die
kiinstlerische Richtung grindete der politisch engagierte Senda Koreya, der mit
anderen erfolgreichen Schauspielern aus der Schule des Tsukiji shogekijé
hervorgegangen war, 1926 das Zeneiza [Avantgarde-Theater] aus dem das
Pororetaria gekijé [Proletarier-Theater] und das Zeneigekijé hervorgegengen
sind.

Der Name Senda Koreya ist sowohl mit der Brecht-Rezeption als auch mit
der Entwicklung des Shingeki engstens verbunden. Dartiber hinaus gilt Senda,
dem das nachste Kapitel gewidmet ist, als Bahnbrecher fur die Brecht-Rezeption
im japanischen Theater. Er war nicht nur der erste, der ein Stuick Brechts auf die
Bithne brachte, sondern der bedeutendste unter den Theater-Regisseuren, die
sich zeitlebens fur die Einfuhrung und Aneignung des Brecht-Theaters in das

Shingeki einsetzte.
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Anmerkungen zu Kapitel Il

1 Renate Ruttkowski, "Die Zeit der Reformen," Lénderbericht Japan, Hrsg.

Hans Jurgen Mayer, und Manfred Pohl (Darmstadt: Wissenschaftliche
Buchgesellschaft, 1995) 60.

2 waka ist eine Gedicht-Form in 31 Silben, angeordnet in Zeilen von
5,7,5,7 und 7 Silben. Es ist eine literarische Form, bei der--entsprechend der
Eigenart der japanischen Sprache--der westliche Leser Reim und Rythmus und
Versmal} vermift.

3 Toyama hatte in London und Michigan, Yatabe an der Cornell

Universitat und Inoue in Berlin studiert.
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IIl. DIE ANFANGE DER BRECHT-REZEPTION
A. Die erste "Brecht-Auffiihrung" in Tékyd und ihre Vorgeschichte

1. Theaterregisseur Senda Koreya

Brecht war schon vor dem 2. Weltkrieg kein ganz Unbekannter mehr dank

Naruse Mukyokus Ubersetzung von Trommeln in der Nacht, erschienen 1929 in

der Gesamtausgabe moderner Dramen (Band 10) bei Dai ichi shobo.1 Bereits

ein Jahr spater erschien Kitamura Kihachis Ubersetzung desselben Stiicks in der

Gesamtausgabe von Weltdramen (Band 19) bei Sekai gikyoku zenshu kankokai.

Wiederum ein Jahr spater,1931, erschien eine Ubersetzung des ersten der

sogenannten Lehrstlicke Der Flug der Lindberghs von Yoshida Roroku in Ernte,

einer Publikation der TIUGLSS (Tékyd Imperial University German Literature
Study Society). Uber die Ubersetzungen dieser Stiicke hinaus konnte sich der
am Theater Interessierte in diesen frilhen Jahren

(1929-32) bereits ein wenig genauer mit Brecht durch Publikationen in
Fachzeitschriften auseinandersetzen, namlich durch Einfihrungen zu Flug der

Lindberghs von Sakamoto EtsuroZ? und Mann ist Mann von Ishinaka Shoji3 und

durch weitere Studien besonders der TIUGLSS .

In der oben genannten Zeit befand sich Senda Koreya, dessen Name# bei
der Brecht-Rezeption in Japan an wichtigster Stelle steht, zu einem dreijahrigen
Studienaufenthalt in Deutschland. Nur wenige Monate nach seiner Rickkehr
nach Japan kam es bereits 1932 auf Sendas Veranlassung zu einer ersten

Brecht-Auffihrung im japanischen Theater, der Dreigroschenoper, gespielt vom

TES (Theaterkollektiv Tokyd), unter der Regie von Hijikata Yoshi und mit Senda

Koreya als Macheath.

Die legendare Vorgeschichte dieser Auffuhrung der Dreigroschenoper soll

im vorliegenden Kapitel Uber Senda Koreya Beachtung finden und zwar im
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Zusammenhang mit Sendas eigener ereignisreicher "Vorgeschichte" bis zu
diesem merkwirdigen Datum und Ereignis: Marz 1932.

Schon vor seinem Studienaufenthalt in Deutschland hatte Senda sich dem
Theater verschrieben, wohl auch unter dem Einflul® seiner beiden Briider, des
um dreizehn Jahre &lteren Bruders Michio, der an der Dalcroze Schule in
Dresden das Fach Tanz studierte und des um fiinf Jahre &lteren Bruders Kisaku,
der an der Kunsthochschule in Tokyé studierte und sich spater einen Namen als
Buhnenbildner schuf. Senda selbst entwickelte seine kiinstlerische Begabung als
Zeichner, Graphiker und auch als Puppenspieler. Sein Vater, ein renommierter
christlicher Tokybter Architekt, hatte bereits im "westlichen Ausland" (hier:
Amerika) studiert und seine S6hne im kosmopolitischen Geist erzogen.

Durch Vermittlung von Kisaku hatte Senda Koreya schon in seiner
Gymnasialzeit Zugang und Umgang mit einer Kiinstlergruppe unter der Leitung
des jungen Hijikata Yoshi, die wegweisend werden sollte. So wandte er sich in
den folgenden Jahren im Rahmen seines Studiums der modernen deutschen
Literatur an der Waseda Universitat, an der 1906 der Anglist Tsubouchi Shoyd
die Bungei kybkai gegriindet hatte, dem Shingeki zu, unter gleichzeitiger
Ablehnung des traditionellen japanischen Theaters (N6 und Kabuki ) als
Ausdrucksform der feudal-bourgeoisen Gesellschaftsordnung, die tiberwunden
werden sollte. Statt desssen wurden--wie fir viele seiner japanischen
Altersgenossen--auch fiir Senda die Werke der burgerlichen Realisten,
besonders Ibsen, Hauptmann und Cechov zu Vorbildern: Was diese jungen
Schauspieler anstrebten, war eine realistische, der Zeit geméaRe Spielart, d.h.
eine neue japanische gesellschaftskritische Dramatik.

Als 1924 das Tsukiji shogekijo [Tsukiji-Kammerspiele] eréffnet wurde, gab
Senda sein Universitats-Studium auf und Gbernahm in dem Tsukiji-

Kammerspiel-Ensemble einige fuhrende Rollen wie den zweiten Matrosen in
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Reinhard Goérings Seeschlacht, den Ingenieur in Georg Kaisers_ Gas |, den

Alexander in Walter Hasenclevers Die Menschen. Senda schloR aber in sein

weit reichendes Repertoire auch Gorki (den Pepel in Nachtasyl ) und

Shakespeare (den Antonius in Julius Caesar) u.a. mit ein.

Unter dem EinfluR der groRen politischen Ereignisse seiner Zeit, die der
Oktoberrevolution in Ruf3land folgten--gemeint sind der Aufschwung der
revolutiondren Arbeiterbewegung in Japan und 1924 die Grundung der
Kommunistischen Partei, ein Jahr spater die Griindung von PRO-GEI [die
Vereinigung fir proletarische Kunst und Literatur Japans]--wurde auch Sendas
Denken in politischer und kinstlerischer Hinsicht gepragt. Er orientierte sich auch
an der zeitpolitischen Theateraktivitat Hijikatas, der wiederum durch eigene
Erfahrungen mit dem revolutionaren Theater Meyerholds in Ruf3land und der
proletarischen Theaterbewegung in Deutschland gepragt war. Senda entschlof}
sich im Januar 1926 zum Austritt aus den Tsukiji-Kammerspielen und zog von
nun an fur einige Monate mit demToranku gekijé [Koffertheater] flir szenische
Agitation umher. Im November desselben Jahres griindete er das proletarisch-
revolutionare Berufstheater "Avantgarde”, aber schon finf Monate spéater trat er

seine Deutschlandreise an.

2. Lehr- und Wanderjahre in Europa:

erste Kontakte mit Brecht-Stiicken

Am 30. April 1927 trat Senda im Auftrag der PRO-GE! seine Reise nach
Deutschland tber Moskau und Warschau mit dem Ziel an, das revolutionare
Sowijet Theater und vor allem die proletarische Theaterbewegung in Deutschland

zu studieren.
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Fir seine groRe Reise nach Europa hatte Senda einen zehntégigen
Aufenthalt in Moskau mit der Erwartung eingeplant, Meyerholds "Theater der
Revolution" ebenso wie Tairows "Kammertheater" zu sehen. Enttauscht dariber,
daf sie sich auf Tournee befanden, besuchte Senda nun allabendlich eines der
vielen Theater Moskaus: im Akademischen Kiinstlertheater sah er Verstand

schafft Leiden, Der blaue Vogel und Nikolai | und die Dekabristen, im Zweiten

Kunstlertheater Hamlet und Delo, im Bolschoi Theater Carmen, Eugen Onegin,

Der Bajazzo und Roter Mohn und im Proletkulttheater Sieh beide Seiten.

Bemerkenswert ist dabei die Diskrepanz zwischen seiner spontanen Beurteilung
dieser Theater-Auffihrungen in Aufzeichnungen und Briefen und seinen
spateren Betrachtungen (Erinnerungen) lange nach seiner Riickkehr nach
Japan, also nach jahrelanger praktischer Theatererfahrung und Studium der
jeweiligen Theatertheorien: "Lese ich heute, was ich damals an Seki Sano

schrieb, stand nur die Auffiihrung von Sieh beide Seiten am Proletkulttheater in

meiner Gunst" (W24).6 Das mag nach Sendas eigener Einschatzung daran
gelegen haben, dal er entsprechend seinem Vorstudium in Tékyd, das Theater
des nachrevolutionaren Rufdland mechanisch in "rechts”, "links" und "Mitte"
eingeteilt und nur dem Anerkennung gezolit habe, was "links" war. Im
Proletkulttheater fand er "Proletarisches Theater, wie es sein soll... Klarheit,
Offenheit, kraftige Linien, das ist hier das Charakteristische" (W24). Das "Neue"
sei jedoch an den sogenannten erstrangigen Theatern nirgends zu spiren.
Senda zollt zwar der russischen Schauspielkunst Anerkennung, schrankt aber
zugleich wieder ein: "Trotzdem wird man das Gefuhl nicht los, dalt da
Schauspieler Theater spielen, und wir sehen ihnen zu" (W24). Nur der
Schauspieler Konstantin Stanisiawski nimmt dabei eine Sonderrolle ein. Als

"Fasumow" in Verstand schafft Leiden pragt er sich tief in Sendas Gedéachtnis

ein. Auch rickblickend, nach vielen Jahren, hat Senda "durchaus nicht den
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Eindruck, dal® da ein Schauspieler 'Theater spielt', vielmehr wirkte Stanislawski
auf mich--wie immer man so etwas auch beurteilen mag--geradezu wie der
'leibhaftige Fasumow' " (W26). Es wird an dieser Stelle auf Sendas Eindruck von
Stanislawski besonders aufmerksam gemacht, da Stanislawskis Theatertheorien
spater zur Grundlage der neuen japanischen Schauspielkunst werden sollten. Im
Nachhinein bedauerte Senda daher sehr, den Moment, da er hier Stanislawski
zum ersten und letzten Male auf der Biihne sah, nicht fruchtbarer genutzt zu
haben. Er hatte, so seine spatere Uberlegung, deshalb besser daran getan, sich
nicht von Theorien einnehmen zu lassen, sondern "bereitwilliger hinzusehen"
(W26). In Moskau war fir Senda aufRer den Besuchen der verschiedenen
Theater besonders auch die Begegnung mit Katayama Sen?, dem japanischen
Mitglied des Exekutiv-Kommitees der Komintern, von grof3er Bedeutung. Dieser
gab ihm zwei Empfehlungsschreiben mit: an den Dramatiker Ernst Toller, den er
auf dem Internationalen Antiimperalismus-Kongref in Amsterdam kennengelernt
hatte, und an den japanischen Korrespondenten Okanoue Morimichi, der in
Berlin fur die Asahi -Zeitung arbeitete.

Am 23. Mai 1927 reiste Senda von Moskau ab und erlebte in Warschau
aufgrund der angespannten politischen Lage in Polen, ein Jahr nach Pilsudskis
Staatsstreich, einen Schock durch die Scharfe der Grenzkontrollen: Die gesamte
Theaterliteratur, die er sich in Moskau gekauft hatte, wurde, so darin die Woérter
"Kommunismus" und "Revolution" auftauchten, beschlagnahmt. Daraufhin verlor
Senda die Lust, sich diese Stadt naher anzusehen, und fuhr direkt nach Berlin
weiter.

Sendas Leben in Berlin in den Jahren von Mai 1927 bis November 1931
war in jeder Hinsicht ereignisreich. Gleich am Tag nach seiner Ankunft in Berlin
erfolgte sein erster Besuch bei Okanoue (mit dem Empfehlungsschreiben von

Katayama). Es war eine gute Einfihrung in das Berliner Leben und in die
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deutsche Situation eben durch den wohl informierten Korrespondenten, der
Senda noch aus seiner Schauspielzeit in Tékyo als Ubersetzer deutscher

Theaterstlcke (besonders von Goérings Die Seeschlacht, Tollers Wandlung,

Blchners Dantons Tod und Verfasser einiger Artikel Uber Sowjetrullland) ein
Begriff war. Okanoue und seine Frau waren auch von grof3er praktischer Hilfe:
Sie fanden fir Senda sowohl ein Zimmer als auch Lehrer fir Deutsch- und
Russisch-Unterricht. Es war ebenfalls Okanoue, der Senda in einen
gesellschaftswissenschaftlichen Studienkreis junger japanischer Akademiker
einfuhrte und sogar zu Piscator begleitete, eine Begegnung, die durch ein
Empfehlungsschreiben von Toller erméglicht wurde. Piscator indessen
vertrostete Senda auf einen spateren Zeitpunkt, da er mitten in den

Vorbereitungen fir Hoppla, wir leben! steckte.

Senda, der erst Dreiundzwanzigjahrige, mul® von grenzenloser Ungeduld
gewesen sein. Worauf strebte er nun in geballter Energie zu? "Vorerst ging es
mir darum, irgendeinen Weg ausfindig zu machen, der mir Anschlul} an
proletarische Kultur- und Theatergruppen ermdoglicht hatte, auf die es mir
hauptséchlich ankam" (W31).

Mit dieser Ausrichtung konnte er, nach eigener Aussage, auch kaum
echtes Interesse fiir das burgerliche Theater entwickeln. Das erste Stiick, das er

in Berlin sah, war Der Prinz von Homburg, das ihn an die "Lehrtexte" der

Waseda Universitat erinnerte. Es folgten im GroRen Schauspielhaus Alt-

Heidelberg und die Drei Musketiere. Das waren Stiicke, die laut Sendas Kritik

"nur grofRartig aufgemacht und ohne Gehalt waren... Die revueartig
aufgemachten Spektakel" (W30) hinterlieRen in ihm keine gro’e Bewegung. Die
spatere Beurteilung des birgerlichen Theaters lautet riickblickend wie folgt: "Von

Ubel war auch, daR ich mir mit der vorgefalten Meinung, biirgerliches Theater
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sei sowieso belanglos, wieder einmal selbst im Weg stand und mich solche
Auffihrungen meistens unberihrt lieRen" (W30).

Wie gelangen ihm nun Verbindungen zu proletarischen Organisationen?
Ausgeriistet mit elementaren Kenntnissen uber die Literatur des Marxismus und
der russischen Revolution, aber ohne geniigende Kenntnisse der
entsprechenden deutschen Situation mit ihren Massenorganisationen, vertiefte er
sich in das Organ der KPD Rote Fahne--aber es blieb beim Akt des Lesens.

Auch der Studienkreis japanischer Akademiker, dem er bis zu dessen
Auflésung im Sommer 1928 angehérte, in dem lebhafte Diskussionen gefuhrt
und Demonstrationen und Versammlungen des Rotfrontkdmpferbundes
"besichtigt" wurden, flihrte zu keiner direkten Beziehung zu einer deutschen
Organisation. Durch Ernst Toller, mit dem Senda nun bekannt war, und der ihm
zwar weitere Empfehlungsbriefe fur andere Theater schrieb--er selbst war kein
Marxist--scheint ebenfalls keine engere Beziehung zu einer deutschen
proletarischen Organisation zustande gekommen zu sein.

So setzte Senda seine groRe Hoffnung auf Lu Méarten, die ihm durch ihr
1908 geschriebenes Stiick Bergarbeit (in der japanischen Ubersetzung von Seki

Sano) und Wesen und Verdnderung der Formen (Kiinste) tiber marxistische

Kunsttheorien von friheren Studien in Toky6 her bekannt war. Diese Begegnung
mit Lu Marten, die wiederum durch Empfehlungsschreiben aus Toékydé ermdglicht
wurde, fuhrte zu einer lebenslangen geistigen Bindung oder
Auseinandersetzung, aber zu keiner direkten Verbindung mit einer
proletarischen Bewegung.8

Sendas Bildungsreise unterschied sich von den Bildungsreisen der
gleichaltrigen birgerlichen japanischen Inteliektuellen dadurch, daB sie sich eben
nicht auf das Blrgertum des Westens, sondern auf die russische und besonders

auf die deutsche Arbeiterklasse und die proletarische Kunst konzentrierte.
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Im Mai 1927, beim Eintreffen in Berlin geriet Senda gerade noch in die
Auslaufer der groflen Protestbewegung von Arbeitern und Intellektuellen aus
Emporung tber die Zensur der Volksbiihnenleitung, die die Streichung politisch

relevanter Passagen in der Piscator-Inszenierung von Gewitter iiber Gottland

bewirkt hatte.® Es war aulRerdem die Zeit, in der Piscator die Er6ffnung seines
eigenen Theaters vorbereitete, und "wer die Absicht hatte, sich mit dem
proletarischen Theater zu befassen, hatte jetzt die beste Gelegenheit dazu"
(W56).

Diese "beste Gelegenheit" wollte Senda nutzen. Er verfolgte aufmerksam
die Entwicklung der Piscator-Biihne und fand sich bei Probenbeginn fur Hoppla,
wir leben im Theater am Nollendorfplatz ein. Es gelang ihm sogar, zu einigen fir
den Einsatz im Theater bestimmten Filmaufnahmen herangezogen zu werden, in
denen er einen asiatischen Delegierten zu spielen hatte. Irgend etwas schien
aber im entscheidenden Moment nicht reibungslos geklappt zu haben. An die
Einzelheiten erinnerte sich Senda nicht so genau, wohl aber, wie er "vom grofen
Meister Piscator" angefahren wurde: "Was soll die Trédelei! Trottel!" (W57)
Dieser Schock des deutsch-japanischen Zusammenpralls, der sich ihm
zusammen mit einigen anderen negativen Zwischenféallen ein Leben lang
einpragte, hat von Anfang an das Verhéltnis zwischen Senda und Piscator, den
er wahrend der Proben als herrisch, unduldsam und aufbrausend eriebte,
belastet.

Es ist schwer zu sagen, bis zu welchem Grad persénliche negative
Erfahrungen auch seine fachliche Beurteilung von Piscators Biihne Uiberschattet
haben. Einerseits sagte Senda voller Anerkennung: "Erwin Piscator--das war
damals der fithrende Mann des linken Theaters in Deutschland" (W54). Seine
Anerkennung galt auch der Tatsache, daR bereits 1920, also zu einer Zeit, als

deutsche Intellektuelle nach dem Grauen des Krieges und der Bejahung der
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Oktober-Revolution auf die Seite der Arbeiterkiasse traten und in der
Konfrontation mit dem imperialismus nach kinstlerischen Ausdrucksformen
suchten, Piscator schon "Einfachheit im Ausdruck und Aufbau, klare eindeutige
Wirkung auf das Empfinden des Arbeiterpublikums, Unterordnung jeder
kunstlerischen Absicht dem revolutionaren Ziel: bewuf3te Betonung und
Propagierung des Klassenkampfgedankens" (W54) anstrebte. Senda erkannte in
Piscator den "Mann, der in diesem Land die Rolle eines Wegktereiters des
proletarischen Theaters spielte" (W54). Er erkannte die enorme Wirkung der
Piscator-Biihne, aber er sah auch ihre Schwierigkeiten. Von den drei
Inszenierungen der ersten Piscator-Biihne, die er selber gesehen hat (Hoppla,wir
leben! von Toller am 27. September 1927, Rasputin von Tolstoi und D.

Schtschegolew am 27. November 1927 und Die Abenteuer des braven Soldaten

Schweyk nach dem Roman von Hasek am 28. Januar 1928) hebt er besonders
Buhnenbau und Biihnenausstattung hervor, die ihm im Vergleich zur
bescheideneren japanischen Biihne seiner gewaltigen Ausmafle wegen
besonders aufgefallen waren: "...von gewaltigem Ausmaf, das eine Mal durch
eine dreistufige Eisenkonstruktion, dann wieder durch eine die Erdkugel
symbolisierende Halbkugel, die sich beliebig 6ffnen und schlielen liel3,
aulRerdem hatte man Laufb&nder eingesetzt, reichlich Film eingeblendet und
lauter beriihmte Schauspieler wie Paul Wegener, Alexander Granach, Tilla
Durieux und Max Pallenberg engagiert " (W62). Von den drei oben genannten
Auffuhrungen hebt Senda jedoch nur die Schweyk-Inszenierung als "wirklich
interessant" hervor. "Das ganze technische Getriebe war vollstandig in die Tiefe
der Buhne zuriickgenommen, was dazu beitrug, da das Geschehen einzig auf
die groRe Schauspielkunst Pallenbergs zugeschnitten war" (W62). Im
Zusammenhang der Schweyk-Auffuhrung fallt zum ersten Mal der Name Bertolt

Brecht als Ko-Autor des Blihnentexts. Auch George Grosz, den Senda schon
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von Studien in Tokyé kannte und von dem die satirischen Zeichnungen fiir das
Bihnenbild stammten, wird erwéahnt.

Besonders im Vergleich zur japanischen Bithne verweist Senda in seinen
Theaternotizen immer wieder auf das "Gewaltige", das die Piscator-Auffiihrungen
umgab. Darin scheint fur ihn beides zu liegen: Achtung und Miflachtung, denn
die Superiative, die sich hier anh&uften, konnten nur mit erheblichen Kosten
erzielt werden. Das war flir Senda umso bedenklicher, da es sich seiner Meinung
nach "... von Piscator und einigen wenigen seiner Mitarbeiter abgesehen--doch
nur um eine Ansammlung von Leuten ohne klares Klassenbewuftsein" (W63)
handelte.

Neben der Kritik am Mangel eines echten Engagements der vielen
Mitarbeiter an der Piscator-Blihne ist es also vor allem der Kostenaufwand dieser
Buhne, der hier in Frage gestellt wird. Tatsachlich geriet die Piscator-Biihne sehr
bald in wirtschaftliche Schwierigkeiten. Senda kannte auch die ablehnende
Haltung der KP dem Proletarischen Theater gegeniiber, das seine eigene
politische Propaganda betrieb. Es ging hier um die Kontroverse, ob politische
Propaganda und Theater getrennt bleiben missen. Ebenso war Senda bekannt,
daB Piscator zu den Reichstagswahlen von 1924 im Auftrag der KP10
bezeichnenderweise die "Revue Roter Rummel", eine Art klassisches Beispiel
einer politischen Revue geschaffen und damit seine Agitationstechnik im
Vergleich zum Proletarischen Theater wesentlich verfeinert hatte.

Als am 3. September 1927 die neue Piscator-Bihne eréffnet wurde, sal
Senda unter den Zuschauern. Aus seinen Theaternotizen ist nicht viel von der
enormen Wirkung herauszulesen, die diese Premiere hatte. Von ihr berichtet z.B.

Jurgen Riihle, dal sich das
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...elegante, brilliantengeschmiickte Publikum des
Berliner Westens, das bis zu 100 Mark fir eine
Eintrittskarte ausgegeben hatte, eintrachtig mit den
jungen Proletariern und Studenten zusammen, die von
der Sonderabteilung der Volksbithne entsandt worden
waren..., [eingefunden hatte]. Nach den Schiufiworten
'Es gibt nur eins--sich aufhdngen oder die Welt
verandern' erhob sich der revolutionar gesinnte Teil
des Publikums und sang die Internationale (J. Riuhle
142).

Senda, der in der PRO-GEI oft mit dem Koffertheater zur Unterstiitzung
von Streiks und anderen politischen Agitationen in die Arbeiterviertel gezogen
war, mitraute offensichtlich der ehrlichen politischen Haltung hinter dieser
kolossalen Theater-Aufmachung. Er "wurde deshalb den Verdacht nicht los, dafly
der Versuch, 'Politisches Theater' zu machen, indem man den Kunstsnobs vom
Kurfurstendamm die Neuheit, die kolossale Bithnenkonstruktion verkaufte, am
Ende nichts weiter ware als Sensation des Augenblicks" (W63).

Bertolt Brecht gehorte ab 1927 zu den festen Mitarbeitern des Kollektivs
um Piscator. Es liegt deshalb nahe, in Sendas Auffassung von dem
Grofunternehmen des politischen Theater Piscators, das er fiir "nicht politisch
genug" und viel zu kostspielig und aufwendig hielt, einen der Griinde dafiir zu
sehen, daR es zu keiner persénlichen Begegnung zwischen Brecht und Senda
kam. Im fortgeschrittenen Alter bedauerte Senda sehr, Brecht letztlich nicht

kennengelernt zu haben:

Der Grund dafiir mag gewesen sein, daf3 ich in den
Mauern des ATBD lebte, wo man Intellektuellen mit
sehr groem Miltrauen begegnete und leicht geneigt
war, in Leuten wie Brecht 'nach links ausgerutschte
Snobs' zu sehen, wobei auch Brecht, klug und
vorsichtig, wie er war, im Rahmen der eigenen Gruppe
erst das Werk der 'Selbsterneuerung' betrieb und noch
keine Anstalten traf, sich in die Praxis der
Arbeitertheaterbewegung zu stiurzen (W131).
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Neben Selbstkritik an der eigenen eingeengten Perspektive Uibte Senda Kritik an
Theaterleuten wie Brecht, die politisch kritisches Theater auffithrten, ohne sich
konkret fir die Zusammenarbeit mit den Arbeitern einzusetzen. Hier ist eine
wichtige Parallele zu Lukacs’ gleichzeitiger Brecht-Rezeption zu sehen.11

Wenn Senda damals auch keine Gelegenheit hatte, Brecht persénlich
kennenzulernen, so waren doch alle drei Brecht-AuffGhrungen, die er in Berlin

sehen konnte, von groRem Interesse fiir ihn: Die Dreigroschenoper, Mann ist

Mann und Die Malinahme, letztere als Probeauffiihrung im Dezember 1930 im

Saal der Philharmonie. Aufgrund der MaRnahme kam Senda zu einer neuen
Einstellung zu Brecht: bisher schien ihm Brecht bei seiner ersten Konzeption
vom "epischen Theater" noch keine klare Antwort auf die Frage nach der
gesellschaftlichen Funktion dieses neuen Theaters gefunden zu haben, "wozu
und fur wen was zu schreiben sei und von welchem Standpunkt aus" (W130). So
beschrénkten sich, laut Senda, Brechts damalige Versuche, wie der Lindbergh-

Flug, das Badener Lehrstiick vom Einverstandnis, der Jasager und der

Neinsager zeigten, noch darauf, "das epische Theater" auf seine Lehrfunktion hin
abzutasten” (W130). Aus der MaRnahme gehe jedoch hervor, dall Brecht sich
uber das Studium des Marxismus-Leninismus und iber Kontakte mit Arbeitern
und Parteifunktionaren der Marxistischen Arbeiterschule (MASCH) nun der KPD
nahere und zu einer deutlich parteilichen Haltung gelangt sei, und zwar "unter
dem Eindruck der Weltwirtschaftskrise, die mit der Krise des Theaters
einherging, und unter dem Eindruck der drohenden faschistischen Diktatur, die
auf heftigen Widerstand der revolutiondren Arbeiter stie3, unter dem Eindruck
auch des Aufschwungs der von den Agitproptruppen angefiihrten proletarischen
Kunstbewegung" (W131).

Senda sah die gespaltene Meinung bei der Rezeption der Malnahme und

vermerkte in seinen Theaternotizen, daf? der Bund proletarischer Schriftsteller
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dieses Stuck, "die erste ernsthafte Auseinandersetzung Brechts mit Fragen der
revolutiondren Arbeiterbewegung und ihrer Fithrung durch die Komintern" positiv
beurteilte, wahrend Mitglieder des ATBD starke Kritik tibten: Die padagogisch-
organisatorische Bedeutung wurde zwar hervorgehoben, den
dreihundertkdpfigen konservativen Arbeitersangerbund mobilisiert und "diesen
geistig anspruchsvollen grofien Chor mit ihnen einstudiert zu haben,....aber
insgesamt sei das Stiick doch sehr abstrakt und schematisch, sei auch politisch
in vielem falsch, weil Brecht die Verbindung zur taglichen Praxis des politischen
und 6konomischen Kampfes der Arbeiter fehle--dieser Meinung waren die
meisten” (W133). Auch Senda schlof sich dieser Meinung an.

Die Notwendigkeit des Praxisbezugs und ihrer Anwendung fand Senda
erst bei Gustav von Wangenheim und seiner Theaterarbeit bestatigt. Senda
sprach von einer gro3en "Wende" seiner Berliner Zeit, als er Ende Februar 1929
Gustav von Wangenheim kennenlernte. Fur diese Bekanntschaft lag kein
Empfehlungsschreiben aus Tokyo vor, wie es z.B. fur Piscator, Toller usw. der
Fall gewesen war. Diese Bekanntschaft begann eher durch einen Zufall. Als
namlich Senda dem japanischen Filmregisseur Kinugasa Teinosuke, der nach
Berlin gekommen war, um sowohl deutsche Filme kennenzulernen als auch
seinen japanischen Film Kreuzweg12 in Deutschland herauszubringen, als Mittler
behilflich war, wurden beide Augenzeugen einer Episode, die fiir Senda
entscheidend werden sollte. Senda und Kinugasa besichtigten die unter freiem
Himmel auf dem Gelédnde der UFA aufgebaute Filmbihne fir Fritz Langs Film

Die Frau im Mond. Wahrend der dort gerade stattfindenden Dreharbeiten kam es

zwischen dem Regisseur Fritz Lang und einem seiner Schauspieler zu einer
heftigen Auseinandersetzung, in der "keiner von beiden nachgab" (W86). Senda
und Kinugasa, beide gleichermafien beeindruckt von dem couragierten Verhalten

dieses Schauspielers, beschlossen, auch ihn zur Beratung in Kinugasas
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Anliegen beziglich seines Films heranzuziehen. Es war niemand anders als
Gustav von Wangenheim. Als sich dann Senda als Schauspieler vom
proletarischen Theater in Japan dem Schauspieler Gustav von Wangenheim
vorstellte, war dieser "ganz begeistert und ging auf der Stelle zum 'Du’ uber"
(W87).

Es stellte sich heraus, dall Wangenheim neben seiner Schauspieltatigkeit

wie z.B. in der Frau im Mond auch in leitender Funktion am Theater tatig war. Er

hatte Arbeiterschauspieler vom ATBD um sich versammelt und war dabei,

Friedrich Wolfs Stiick Kolonne Hund mit ihnen zu proben. Er lud Senda zu den

Proben ein, und Senda, ebenfalls begeistert, konnte von nun an die Arbeitsweise
Wangenheims sehr genau beobachten, was sich fiir sein spateres Schaffen als
sehr wertvoll erwies. Er bewunderte in Wangenheim sowohl den Kunstler als
auch den Menschenkenner: "Wie Wangenheim, dieser Schauspieler von Adel
und Absolvent der Reinhardt-Schule, auf deren Tradition er immer stolz war, es
verstand, sich mit diesen Arbeitern ganz unverbliimt auseinanderzusetzen, war
einfach groRartig" (W88).

Im Probenraum des Wangenheim-Theaters lernte Senda auch den neuen
ATBD-Vorsitzenden Arthur Pieck, den Bruder des ersten Staatsprasidenten der
spateren DDR, kennen, der seit 1916, "als er gemeinsam mit seinem Bruder dem
Spartakusbund beitrat, ein durch illegale Antikriegstatigkeit gestéhlter,
aulberst fahiger Organisator war" (W91).

Diese Begegnungen mit Arthur Pieck und von Wangenheim fiihrten Senda
auf steilem Weg mitten in seine gesellschaftliche "Mission" hinein, die
proletarische Kultur- und Theaterbewegung in Deutschland zu studieren, um sie
spéater, nach der Rickkehr nach Japan, fir die "Vereinigung der proletarischen

Kunst und Literatur Japans" [PRO-GEI] produktiv zu machen.
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1929 stand das Arbeitertheater vor der Aufgabe, die Organisation zu
vervollstandigen und die "schopferische Arbeit auf ein hdheres politisch-
kinstlerisches Niveau" (W94) zu bringen. Doch die politische Situation spitzte
sich deutlich zu, und die Katastrophe war nicht zu verhindern. Am 1. Mai wurde
Senda Augenzeuge, dald der "schon zur stolzen Tradition gewordene, ... sich
ruhig und diszipliniert durch die Stralen Berlins" (\W44) bewegende
Maidemonstrationszug blutig niedergeschlagen wurde. Der Zug formierte sich
aus Uber zweihunderttausend Werktatigen, die sich trotz des Verbotes des
sozialdemokratischen Polizeiprasidenten Zorgiebel zu dieser politischen
Kundgebung entschlossen hatten.

Noch unter dem Eindruck der blutigen Niederschlagung dieser Arbeiter-

Demonstration setzte sich Wangenheim durch seinen Beitrag Imperialismus flr

den Kongref} des "Weltbundes gegen den Imperialismus" ein, der flir die Zeit
vom 25. bis 29. Juli 1929 festgesetzt war. Es handelte sich bei dieser satirischen
Revue um eine Kollektivarbeit besonderer Art. Mitarbeiter von japanischer Seite
waren Senda und Kinugasa, die Auffithrenden die von Arthur Pieck geleiteten
"Roten Blusen." Die kurze Vorgeschichte ist spannungsgeladen, da es hier um
die Gleichzeitigkeit der Ereignisse geht: Senda war um eben diese Zeit von
Japan aus beauftragt worden, das "Vorbereitungskomitee der neuen Arbeiter-
und Bauernpartei" beim Frankfurter Kongrel3 des "Weitbundes gegen
Imperialismus" zu vertreten. Damit strebte die Komintern die Neugriindung der
nach der Kommunistenverfolgung am 15. Marz 1928 in Japan verbotenen
Arbeiter- und Bauernpartei an. Da Senda sich jedoch bewuf3t war, zu diesem
Zeitpunkt die japanische Situation aus der Ferne, zudem unzureichend
informiert, kaum sachgemaf beurteilen zu kénnen, beriet er sich mit Vertretern
der Zentrale des Weltbundes und mit Wangenheim. Das fiuhrte zu dem

allgemeinen Beschlu}, ein Agitpropstiick zum Thema "Imperialismus und
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koloniale Frage" fur den Kongre} zu schreiben. Die Zeit war knapp, die Arbeit
intensiv. Senda quartierte sich bei Wangenheim ein, der als Vorlage fur das
Stuck auch Lenins Imperialismus-Schrift benutzte. In nachtelanger Arbeit wurden
von Senda Masken und Requisiten hergestellt, Kinugasa baute fiir Senda den
Brustpanzer fur seinen Auftritt als "Japanischer Imperialismus" und gab ihm
choreographische Hinweise fiir den "steptanzartigen Schwertertanz," den er mit
hohen geta (stelzenartigen japanischen Holzschuhen) zu vollfihren hatte. Diese
Szene nahm er zugleich als Motiv fir das Plakat, das er fir diese Auffihrung
malte (W100).

Senda urteilte, dal diese Auffihrung mit ihrer Fulle von Elementen
(Sprechchor, Lied, Tanz, Negertanz, japanischem Schwertertanz, Steptanz,
getragenen Plakaten und satirischen Szenen) ein Riesenerfog gewesen sei und
dal} besonders viele Studenten aus kolonialen und halbkolonialen Landern
gekommen seien und sie mit Begeisterung aufgenommen hatten. Die oben
genannte Fille der Elemente sei einem durchgehenden Thema zugeordnet und
auf eine feste Spielzeit von anderthalb Stunden zugeschnitten gewesen--im
starken Unterschied zur bisherigen "Roten Revue" oder dem "Roten Rummel,"
die sich durch freie Aneinanderreihungen kurzer, héchstens funfzehnminutiger
Programme in einer weitaus langeren Spielzeit auszeichneten. Senda sah in

dieser Imperialismus-Revue einen Vorlaufer des spater berihmt gewordenen

Kollektivreferats Flir die Sowjetmacht des "Roten Sprachrohrs" und

Wangenheims eigenem Stlick Die Mausefalle (1931).

Nach dem Frankfurter Kongref3 (1929) trat Senda der Kommunistischen
Partei Deutschlands bei (bemerkenswerterweise aber niemals der KP Japans),
was eine erwdhnenswerte Parallele zu Brecht darstellt, der nicht zu den
eingetragenen Mitgliedern der KP zdhlte. Senda wurde aufgenommen in die

Parteiorganisation von Grof3-Berlin und arbeitete nun als Gebrauchsgrafiker fur
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Flugblatter, Broschiiren und alle anderen Publikationen. Im selben Jahr (1929)
wurde er ebenfalls Mitglied des ATBD, war verantwortlich fur Entwurf und
Herstellung von Kostumen, Masken, Requisiten usw. der "Roten Blusen."
Inzwischen hatte sich die politische Situation immer mehr verscharft, und
politisches Theater zu betreiben, war entsprechend mit groReren Schwierigkeiten

und héheren Risiken verbunden. Senda stellte resigniert fest:

Obwohl es der Weimarer Verfassung nach
Zensurbestimmungen fiir das Theater gar nicht geben
durfte, wurde durch das Republikschutzgesetz und die
Notverordnungen die indirekte Zensur eingefihrt,
schniffelten jetzt in allen Vorstellungen, die nur irgend
etwas mit politischem Theater zu tun hatten, Beamte
in Zivil herum, die im Falle staatsfeindlicher
AuBerungen oder Haltungen die sofortige Auflosung
der Veranstaltung anordnen konnten. Derselbe
bedriickende Zustand, den ich zur Geniige vom
Tsukiji-Kammertheater her kannte, war nun auch in
der deutschen Republik Wirklichkeit geworden
(W114).

Politische Aktivitat und das Arbeitertheater standen bei Senda in
untrennbarer Verbindung. Er betrieb sein Gewerbe mit unermudlichem Einsatz
und einer erstaunlichen Koordinationsfahigkeit. Eines der wichtigsten Daten sei
hier herausgegriffen: vom 25. bis 30. Juni 1930 nahm er auf Zureden von Arthur
Pieck und zusammen mit ihm am 1. Kongre} des Internationalen Theater-
Bundes (IATB) in Moskau als Sachversténdiger fur japanische Fragen teil.
Wahrend die funf Tage des IATB-Kongresses mit Berichten, Diskussionen,
Beschllissen usw. ausgefullt waren, besuchte Senda allabendlich die
Auffihrungen der Unionstheaterolympiade, die gleichzeitig (vom 15. Juni bis 15.
Juli) mit einem Riesenaufwand von achtzehn, aus der ganzen Sowjetunion

kommenden nationalen Theatergruppen (in standig wechselnden Auftritten und
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in vierzehn Sprachen) stattfand. Unter der Vielfalt der Auffuhrungen waren zwei

fir Senda besonders beeindruckend: das Leningrader TRAM mit Jeden Morgen,

einer Darstellung des Kampfes einer Kolchose gegen reiche Bauern, und das

Moskauer TRAM, das mit dem Stiick Her mit der Hand Probleme der

ideologischen Revolution unter Jugendlichen behandelte. Insgesamt handelte es
sich um Stiicke, in denen--nach Senda--das Bemiuhen sichtbar war, aktuelle
Probleme des sozialistischen Aufbaus, angefangen beim Fiinfjahresplan, aktiv
einzubeziehen (W120).

Nach Berlin zuriickgekehrt, erlebte Senda die sich politisch zuspitzende
Zeit mit. Das Arbeitertheater sah sich vor die Aufgabe gestellt, sich von den
ideologisch und kunstlerisch bereits vorgepragten Formen der bisherigen
Agitpropprogramme zu ldsen und nach neuen schépferischen Methoden zu
suchen. Es ging vor allem um die Bildung einer "breiten antifaschistischen
Einheitsfront "(W126). Einen wichtigen Schritt in dieser Richtung sah Senda in

dem abendfullenden Programm Fir die Sowjetmacht vom "Roten Sprachrohr" im

Herbst desselben Jahres (1930). "Von der revolutiondren Leidenschaft der
Truppe, dem hohen Stand ihres Bewulftseins und ihres technisches Kénnens,
der neuartigen Form und ganz besonders dem groRartigen Zusammenspiel
waren nicht nur Arbeiter, sondern auch Berufstheaterleute beeindruckt"
(W126).13

Es galt nun, laut Senda, die im Vordergrund stehende Schwierigkeit,
namlich die Kluft zwischen dem Appell der Partei nach "héherer Qualitat" der
Agitpropprogramme und der Realitat, die in "ihrem Bewuftsein
zuriickgebliebenen Massen" (W133) anzusprechen und zu Giberwinden. Die neue
Forderung, "einfache, fur jedermann leicht verfolgbare Fabeln und gut
durchgestaltete, differenzierte Alltagsszenen, die die Programme realistischer

und konkreter machen sollten" (W133) war zwar jederman klar. In der
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Umsetzung auf die theatralische Szene aber waren die fast vollstandig aus
Arbeitern bestehenden Agitproptruppen damit oft tiberfordert, besonders wenn
es um den Handlungsaufbau eines groReren Stiicks und um die genaue
Darstellung von Menschen anderer Klassen ging. Es ging um die wesentliche
Entscheidung Uber die Beziehung von revolutiondren Berufsschriftstellern und
Berufstheaterleuten.

In dieser Situation griindete VWangenheim seine "Truppe 31" mit jungen
erwerbslosen Schauspielern, die ihn um seine Hilfe gebeten hatten. Begeistert
schlof} sich Senda dieser Truppe an, deren Zielsetzung, Organisation,
Schaffensmethode und Grundhaltung in einem Punkteplan von allen gemeinsam
diskutiert und erarbeitet wurden, einschlie3lich des Titels des ersten Stiicks Die
Mausefalle. "Die Diskussion zusammenfassend, brachte Gustav die Ergebnisse,
um sie leicht verstandlich zu Gibermitteln, auf eine politische Leitlinie und
arbeitete die Rollen aus, 'malgerecht’ fir jedes Truppenmitglied" (W136).

In dieser Mausefalle, dem Genre nach eine Art "musikalische Revue" oder
"dialektische Montage" (W136)14 gab es keine durchgehende Handlung, aber
eine Mittelpunktfigur namens FleiRig, einen Angesteliten, dem die Entlassung
droht. FleifRig vertritt den Typ eines Angestellten eben jener dreifliger Jahre, der
anhand zahireicher Schwierigkeiten erkennen mufte--immer konfrontiert und
kommentiert von Gegenspielern, den anderen Mitgliedern dieses Kollektivs-- daf
nicht seine Vorgesetzten, sondern das herrschende System die Schuld an seiner
Misere, namlich seiner Entlassung und ihren Folgen, hatten. Am Ende kommt
FleiBig zu der Erkenntnis--und das ist der politische Aufruf an das Publikum--daR
(hier bei Senda auf die kirzeste Formel gebracht) "nur die Arbeiterklasse die
Kraft hat, Kapitalismus und Faschismus zu tberwinden" (W139).15

Jeder einzelne dieses Kollektivs wirkte in irgendeiner Form mit. Senda

solite als 'Requisiteur,' der den Szenenwechsel vornimmt, den Spielern Masken,
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Kostiime, Requisiten, fur deren Entwurf und Ausfiihrung er selber verantwortlich
war, bringen und abnehmen (was etwas an die Rolle des Kurombou im Kabuki-
Theater erinnert) und dariiber hinaus selbst in der Rolle des Requisiteurs auf der
Bihne auftreten (W138).

Aber dieser Traum Sendas zerplatzte kurz vor der Auffuhrung, denn im
Sommer desselben Jahres wurde er auf dem ersten Plenum des erweiterten
Prasidiums des IATB in Moskau mit dem Auftrag, in Japan die Verbindung mit
der IATB-Zentrale und den Aufbau des Fernostbiiros zu tbernehmen, zum
Sekretariatsmitglied gewahlt. Mit der Annahme dieser neuen Position war er
gezwungen, seine mit Begeisterung vorbereitete Rolle als "Requisiteur" in der
Mausefalle aufzugeben, zum berechtigten Zorn von Wangenheim.

Auf der Ruckreise nach Japan mit seiner deutschen Frau Irmgard Kliem,
die er im ATBD kennengelernt hatte, machte er im November 1931 wieder
Station im Moskau, erlebte den Jahrestag der Revolution zum erstenmal bei der
Parade auf dem Roten Platz in der Menge (nicht unter den Zuschauern) und
besuchte allabendlich Theatervorstellungen. Aus der Fiille von Vorstellungen sei
hier wiederum nur die fur das vorliegende Thema relevante, von Tairow

inszenierte Dreigroschenoper herausgegriffen, die Senda zwar beeindruckte,

aber--mit der Berliner Auffiihrung noch frisch in Erinnerung--nicht seinen

Erwartungen entsprach:

mit einem Peachum, der sich gewaltig in Positur warf,
und mit Huren, die rote, grine oder lilafarbene
Periicken trugen und sich wie Vamps gebardeten,
auRerdem mit einem konstruktivistischen, massiv
gebauten Bihnenbild--war Gberaus gefihisbetont und
dekorativ, war, wie Brecht sagen wirde, 'kulinarisch’
und rief sogar bei mir, der ich mich damals noch kaum
mit Brecht befaldt hatte, den Eindruck hervor: Das
muBte doch eigentlich ganz anders sein (W145)!

Reproduced with permission of the copyright owner. Further reproduction prohibited without permission.



93

Am 11. November 1931 trat Senda seine Riickreise nach Japan an. Sein
dreijahriger Deutschlandaufenthalt wurde zur grundlegenden Erfahrung fir seine
nun folgende Theaterarbeit in Japan: er hatte sowohl das biirgerliche Theater mit
Max Reinhardt als auch das "Politische Theater" Erwin Piscators und drei Stiicke
aus dem Theater von Bertolt Brecht erlebt, hatte sich der Arbeiter-Theater-
Bewegung angeschlossen und hatte als Vertreter Japans am 1. Kongrefk des
Internationalen Arbeiter-Theater-Bundes in Moskau teilgenommen. Aus seinen

Aufzeichnungen in den hier oft zitierten Wanderjahren geht hervor, daf seine

Mitarbeit in der "Truppe 31," geleitet von Gustav von Wangenheim, der "zu den
wenigen Kunstlern, die bereits in einer sehr frithen Phase bahnbrechend fiir das
deutsche Arbeitertheater tatig waren" (Ludwig Hoffmann und Daniel Hoffmann-
Ostwald 1:135), gehorte, einen Hohepunkt seiner "Bildungsreise" nach Europa

bedeutete.

3. Sendas Riickkehr nach Japan

Am 30. November 1931 kehrte Senda nach Tokyd zuriick. Sein
Engagement in Politik und Theater wahrend seiner "Lehr- und Wanderjahre" in
Europa, besonders im Deutschland der Weimarer Republik und darauf
aufbauend in Japan, wurde Jahre spater, ndmlich 1982 bei der Verleihung der
Ehrendoktorwiirde durch die Humboldt-Universitat Berlin, gewdirdigt. Ernst
Schumacher pries ihn als Teilnehmer "am Kiassenkampf, der auch mit
kunstlerischen Mitteln gefihrt wurde, getreu der Erkenntnis, die Friedrich Wolf in
diesen Jahren formulierte: 'Kunst ist Waffe' "(Schumacher 207).

Senda ging harten Zeiten entgegen. Schon acht Tage nach seiner
Ruckkehr nach Japan wurde er verhaftet. Bei seiner Einreise im Hafen von

Tsuruga war die IAH-Broschiire, die von seiner Teilnahme am Kongref} der
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Internationalen Arbeiterhilfe (9.-15.10.1931) in Berlin stammte, gefunden und
beschlagnahmt worden. Nun wurde er wegen seiner politischen Aktivitaten in
Deutschland verhort, aber noch vor Weihnachten wieder entlassen.

In diesem Jahr (1931) war das japanische 731. Bataillon in der
Mandschurei einmarschiert; der politische Druck in der Heimat verstarkte sich
entsprechend gegen alle dem Imperialismus entgegenwirkenden Kréfte. Das
bedeutete fur das Theater, dal PROT, damals unter der Leitung von Murayama
Tomoyoshi, nur unter zum Teil illegalen Bedingungen existieren konnte. Senda
verhalf der PROT-Bewegung nach seiner Entlassung aus der Haft zu einer
neuen Struktur und begann schon zum Jahreswechsel 1931/ 32 mit den
Vorbereitungen fur die "Internationale Arbeiter-Theater Dekade" in Tokyd,
angesetzt fur die Zeit vom 10. bis 20. Februar 1932.16 Es handelte sich dabei um
einen Theaterwettbewerb der Tokydter PROT-Gruppen, der zugleich Start zum
national und international geftihrten revolutionaren Wettbewerb fir den fur
August 1932 in Moskau geplanten IATB Weltkongref® und die Internationale
Arbeiter-Theater Olympiade sein sollte.

Im vorliegenden Zusammenhang ist Sendas Gegeniiberstellung der
deutschen und japanischen Agitproptruppen beachtenswert, beginnend mit
Murayamas zu achtzehn Szenen zusammengestelltem Variete, womit Senda das
Niveau des in Japan bislang praktizierten "Agitproptheaters der kleinen Form"
(W160) nach dreijahrigem Deutschlandaufenthalt kennenlernte. Bei der Vielzahl
der nun folgenden Auffihrungen bewegten ihn--trotz der gelungenen
Einzelleistungen, des guten Zusammenspiels im Ensemble und des grof3en
Eifers aller Beteiligten--die Fragen, warum die Wirkung in Japan geringer war als

in Deutschland.
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Woran lag das? Hatten die Darsteller, weil sie
Berufsschauspieler waren, einfach zu gute Manieren?
Waren sie gehemmt? Hatten sie im Umgang mit Jazz
und Songs zu wenig Ubung? Lag es an der
japanischen Sprache oder am Ende gar am
Volkscharakter (W161)7?

Diese Fragen blieben vorlaufig noch offen. Senda selbst hatte es
zusammen mit Shima Kimiyasu Gbernommen, fur die "Wecker"-Truppe ein Stiick

mit dem Titel Blaue Uniformen zu schreiben und zu inszenieren, um die

Mitgliedstruppen des PROT und die Theaterzirkel "mit den Schaffensmethoden
der deutschen Agitproptruppen” (W162) bekannt zu machen. Das Stiick hatte
grofien Erfolg. Sendas umsichtige Organisation der ersten Internationalen
Arbeiter-Theater Dekade schuf die Grundlage fiir den groRen Aufschwung der
japanischen PROT Bewegung--bis zu ihrer erzwungenen Selbstaufiosung 1934.
Es soll an dieser Stelle nicht den innerorganisatorischen Schwierigkeiten des
PROT, der Auflésung und Neugriindung der einzelnen Theatergruppen und der
aus der angespannten politischen Lage entstehenden Schwierigkeiten flr das
Theater nachgegangen werden. Statt dessen folgt eine kurze
zusammenfassende Ubersicht zur Bildung der Theatergruppe, die sich mit der
ersten Brecht-Auffihrung befalite: TES [Tokyb Engeki Shidan]. Senda als
Initiator dieser Auffihrung, der mit einer Fulle von Theater-Erfahrungen und
Anregungen aus Deutschland zurlickgekehrt war, sah sich bei seiner Ankunft in
Japan ohne eine eigene Theatergruppe, da das 7sukiji Shégekijé sich 1929
wahrend seiner Abwesenheit aufgespalten hatte: in das Neue Tsukiji Ensemble,
hauptsachlich mit politischem Theater, unter der Leitung von Hlijikata, und in das
Ensemble der Tsukiji Kammerspiele mit hauptsachlich literarischem Theater
unter der Leitung von Aoyama Sugisaku. Als Beauftragter des IATB wollte Senda
sich eine Art Uiber-organisatorische Freiheit bewahren, d.h. gute Beziehungen zu

allen bestehenden Theatertruppen erhalten bzw. aufbauen, indem er keiner
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dieser Truppen beitrat. Diese Uberlegung entstammte nicht einer konflikt- oder
konfrontationsscheuen Haltung, sondern einer exakten Strategie: Durch
Diskussionen mit Theater-Freunden in der Ansicht gestarkt, daB eine den
gegenwartigen Ansprichen breiter Theaterkreise gerecht werdende und "als
Fligel der PROT-Bewegung tragfahige Organisation fehlte" (W167), strebte er
ein Theater-Kollektiv an, das nicht nur eine kleine elitére Zielgruppe ansprechen
sollte, sondern Ubergreifend auch die Bauern, die Arbeiterklasse, den
Mittelstand, die Intellektuellen. Die Notwendigkeit einer solchen Organisation sah
er im deutschen Vorbild, in der sich politisch gefahrlich zuspitzenden Situation,
die er auch auf japanischer Ebene kommen sah, wenn ihr keine Widerstande

durch das politisch wache Volk entgegengesetzt wiirden:

...kam ich doch aus Deutschland, wo eine breite, den
Kraften des rasch aufkommenden Nazismus
Widerstand leistende Einheitsfront geradezu schreiend
notwendig war - wiirde auch hier in Japan angesichts
dessen, daf} der Krieg in der Mandschurei im Januar
auf Shanghai Uibergegriffen hatte, dall die
Kommunistische Partei und die revolutionaren
proletarischen Organisationen starker Verfolgung
ausgesetzt waren und die Gefahr des Faschismus vor
der Tir stand, mehr als bisher erforderlich werden,
nicht nur die Mehrheit der Arbeiterklasse zu gewinnen,
sondern auch die Bauern, den Mittelstand, die
Intellektuellen anzusprechen (W167).

Ihn beunruhigte auch das bisherige Desinteresse des Mittelstandes am
Theater. Im Gegensatz zu Deutschland, wo die Krise des Theaters die
Theaterleute radikalisiert und der revolutionaren Arbeiter-Theater-Bewegung
naher gebracht habe, beméangelte er hier in Japan das Fehlen eines selbsttatigen
Arbeiter-Theaters und kritisierte die nach schneller "Bolschewierung" und

"Proletarisierung" eigener Préagung ausgerichtete, hauptsachlich von radikalen
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Intellektuellen getragenen PROT Bewegung insoweit, als dal fur die Gewinnung
des Mittelstandes bisher zu wenig getan worden war. Dariber hinaus konnte
Senda mit dem "hochmdtigen Verhalten" der kiinstlerisch begabten Theaterleute
des PROT bei der "Eroberung des Shingeki" (W168) nicht Gibereinstimmen, da
der PROT sich durch diese Radikalisierung selbst die Mittel nahm, "all diese
Theatergruppen mit liberaler, humanistischer Gesinnung in den
antifaschistischen Kampf einzubeziehen oder sie doch wenigstens zu
neutralisieren" (W168).

Zu den wichtigsten Zielsetzungen des Theater-Kollektiv TES gehorte, die
"wegen ideologischer oder personlicher Gegensatze auseinandergegangenen
Theaterleute des Shingeki (einschliel3lich der PROT Mitglieder) wieder
zusammen zu fuhren und ihnen das zu bieten, was mit vereinzelten Auftritten
unerreichbar war, namlich die grofiangelegte Vorfiihrung, die Méglichkeit des
Experiments mit neuen, den wohlversehenen Bitlhnenapparat ebenso wie Musik,
Tanz, Film und andere Elemente vereinigenden Theaterformen" (W170).

Der Organisation nach war TES von Anfang an weder eine Theatergruppe
noch eine Vereinigung von Theatergruppen, sondern sah sich als Vermittler
zwischen Theaterleuten und Publikum durch Zusammenstellung eines neuen
Ensembles fir jedes neue Projekt.17 Danach war es etwa "wie ein Projekt- und
Produktionszentrum," vergleichbar mit dem heutigen "Producer system" (W171).
Als erste Vorstellung von TES solite auf Betreiben von Senda Die

Dreigroschenoper von Bertolt Brecht herausgegeben werden.

Die "Vorgeschichte" der ersten Brecht-Auffihrung in Téky6 im weiteren
Sinne und Sendas eigene "Vorgeschichte" schlielt mit diesem denkwirdigen

Ereignis.
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A. 1932. Dreigroschenoper [Kojiki shibai: Bettler-Theater]

Die Vorgeschichte zur ersten japanischen Dreigroschenoper hétte selbst

genug Stoff fur ein neues Stiick ergeben, da in der Begeisterung fir die vielen
Neuigkeiten, die dieses Stick bot, die rechtzeitige Beschaffung des Textes
versaumt worden und nur die Partitur von Weill vorhanden war. Trotzdem wurde
der angesetzte Zeitpunkt, Marz 1932, fur die Auffilhrung beibehalten. Senda
bekannte sich spater dazu, daB bei der Bearbeitung dieses Stiickes der
ehrgeizige Gedanke aufgekommen sei, "die von Brecht als Vorlage benutzte
'Bettleroper' von John Gay mit gangigen Liedern und Attraktionen des
japanischen Schaustellergewerbes anzureichern und auf Brechtsche Art zu
adaptieren" (W172).

Mit Hilfe der beiden Dramaturgen Doi ltsuo und Wada Katsuichi vom
Neuen Tsukiji-Ensemble und anhand des Drehbuches des Pabst-Films wurde
die gesamte Handlung--nach Sendas Eindriicken von der Premiere des Stlickes
in Berlin--in das Tokyd der Meiji -Zeit, etwa der achtziger Jahre des 19.
Jahrhunderts, verlegt. Senda verzichtete daraufhin auf den Originaltitel

Dreigroschenoper und entschied sich in Riickbezug auf Gays Beggar’s Opera fir

den Titel Kojiki shibai [Bettler-Theater], wobei die Bezeichnung “Oper” ganz
bewuRt gestrichen wurde, da namlich “Oper” als Genre noch nicht so verbreitet
war, als daf sie als parodistischer Gegenstand hatte aufgefa’t werden kénnen.
Far dieses grofle Projekt waren mehr interessierte Schauspieler als
erwartet aus allen Theaterbereichen zusammengekommen, die an der
Auffithrung mitwirken wollten. So wurde z.B. fur Tsukigata Tatsunosuke--
bekannt fur seine athletischen Kampfszenen--der unbedingt auftreten wollte, das

Stuck um eine Szene erweitert: die handgreifliche Verhaftung des Idaten-no-
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ushi.18 "Das war nun wirklich eine Rollenverteilung, wie es sie turbulenter noch
nicht gegeben hatte" (W174).

Einige der bedeutendsten mitwirkenden Kiinstler waren Leiter eigener
Truppen, die sich spéater einen Namen in der Geschichte des Shingeki machten.
So ist dieses Stuick in erster Linie als rettendes Paradestiick des sich
zersplitternden Shingeki eingesetzt worden. Kojiki shibai wurde ein groRRer Erfolg,
und nach Meinung Sendas lag dieser Erfolg stark in der Prominenz der
Schauspieler begriindet, die das Publikum hier in einer seltenen

Zusammenfihrung zu sehen bekam. In seinem Werk Theater des 20.

Jahrhunderts. Brecht und ich setzte Senda sich jedoch kritisch mit dieser

Auffihrung auseinander und kam zu folgendem Ergebnis: der angestrebte

Transfer gelang, d.h. so wie mit der Dreigroschenoper von Brecht die traditionelle

Oper und das burgerliche Boulevard-Theater satirisch kritisiert werden sollten, so
wurde hier mit Kojiki shibai die kritische Gegenlberstellung zum Kabuki-Theater
und dem noch vornehmeren Shingeki erreicht.

Was jedoch nicht erreicht wurde, war nach Sendas selbstkritischer
Einschatzung die angestrebte musikalische und kiinstlerische Leistung. Von
Anfang an erwies sich die Behandlung der Musik und speziell der Songs als fast
untberwindbare Schwierigkeit. Senda erinnert sich an die verheerende Situation
in der Zusammenarbeit mit dem Musiker Tanaka Tamotsu: "Da wurde auch
noch die Behandiung der Musik und der Songs strittig, da Brecht die Musik
'dissimilierend' einsetzte und der 'Asakusa Poet' Takada Tamotsu sich das
anders vorstellte" (W172). Auf dem Gebiet der Musik war also der Transfer nicht

gelungen: Hatte Kurt Weill fiir die Dreigroschenoper den Stil des traditionellen

populdren Chansons modernisiert, so sollten, laut Senda, entsprechend alte
japanische Lieder und musikalische Elemente des Kabuki-Theaters kritisch

eingesetzt werden. Im ersten Entwurf des Textbuches wurden die alten Lieder
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jedoch unverandert tbernommen, was beweist, daft eine moderne Bearbeitung
(im angegebenen Sinne) sich musiktheoretisch (technisch) und unter Zeitdruck
noch nicht verwirklichen lie® und zu dem SchluB fiihrte, bei Weills Musik zu
bleiben und das Textbuch neu zu schreiben. Zusammenfassend stelite Senda
fest, dalk beim Ubersetzen der Liedertexte der Inhalt derselben moglichst
originalgetreu wiederzugeben und dafd dabei der naturliche japanische Akzent
nicht zu vernachlassigen sei. Dal jedoch in ganz Japan kein Sénger gefunden
werden konnte (einschlieBlich der guten Shingeki Spieler), der beide Elemente in
sich vereinte, namlich beim Singen starker auf den Text zu achten und somit den
Inhalt der Songs bei gleichzeitiger entsprechender Schauspielkunst dem
Publikum zu vermitteln, erwies sich als weitere ernsthafte Schwierigkeit. Gesang
konnte nicht als Schauspiel verstanden werden, aufRerdem fehlten das Wissen
und die Tradition der europaischen Volksmusik.

Sendas eigene Beurteilung dieser Kojiki shibai-Auffiihrung blieb
zwiespaltig: einerseits war sie ein enormer Erfolg sowohl beim Publikum als auch
im Hinblick auf Zusammenfihrung der Schauspieler der sich zerspaltenden
Shingeki-Truppen, andererseits belastete ihn das Bewul3tsein, eine sehr freie

Bearbeitung auf die Blihne gebracht zu haben.

Die Auffuhrung selbst lief in Hijikatas Regie ziemlich
dynamisch ab, gut unterstitzt von Kisakus Bihnenbild,
und wenn das Stlck, weit entfernt von Brechts
Literatur eigenen Schérfe und Kuhle, auch 'kulinarisch'’
geraten war und den Shingeki- Darstellern damals
noch jede Ubung im Bewdltigen der schwierigen
Brecht/Weill-Songs fehlte--selbst Veteranen ihres
Faches wie Tamura, Maruyama oder Hosokawa
nahmen, wenn es ans Singen ging, buchstablich die
Hande hoch--, waren doch alle, da sie nun seit
geraumer Zeit wieder gemeinsam auf der Bithne
standen, eintrachtig und mit Spal} bei der Sache, was
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zumindest das Gute an diesem volksfestartigen
Theaterspiel war (W175).

Jahre spater nannte Senda die Kojiki shibai-Aufflthrung von 1932 inchiki
[einen Schwindel] (Senda, Theater des 20. Jh. 37). Wie sehr Senda die

Einfihrung des "echten Brechts" anstrebte, zeigt auch das begleitende Nachwort

in seiner 1961 erschienenen Ubersetzung der Dreigroschenoper [San Mon

Opera], in dem er als Motiv fir die Herausgabe Tsumihoroboshi [aus Siihne]
angab anbetracht der eben genannten Kojiki shibai-Auffihrung. Dazwischen
liegen jedoch fast dreiRRig Jahre.

Aus der Sicht eines Chronisten ist Kojiki shibai die erste 6ffentliche
Theater-Auffuhrung, die sich auf Brecht bezieht, aber nach Sendas Beurteilung
kein "echtes" Brecht-Theater darstellte. Dennoch war der Erfolg so groR3, daf}
sich der Name Bertolt Brecht (im Zusammenhang mit einem “Bettler-Theater”)
einpragte. Das war 1932, Zeit schérfster politischer Kontrollen und scharfster
Zensur fur das Theater.

Die Frage nach dem zeitlichen Anbeginn einer Brecht-Rezeption wird im
Grunde unergiebig anbetracht der Tatsache, dal} der politisch engagierte Senda
kurz nach der Auffuhrung zum zweitenmal verhaftet wurde, dal es in der
Folgezeit zu Massenverhaftungen derShingeki -Truppen kam--1940 wurden alle
Shingeki -Truppen (bis auf eine rein kinstlerische-unpolitische) durch die
Militarregierung aufgeldst--und Brecht fiir mehrere Jahre nicht mehr gespielt
wurde. So kdnnte die Frage nach dem Anbeginn der Brecht-Rezeption sinnvoll
umformuliert werden in eine Frage nach Brechts Bedeutung fiir das japanische
Theater.

Aufgrund Sendas etwa dreijahriger Inhaftierung nach 1932, der weitere
Inhaftierungen folgten, und der oben genannten Auflésung der Shingeki-Truppe

verschwand Brecht zundchst aus dem japanischen Theater und wurde erst nach
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1950 unter Theaterleuten wieder interessant. Eine kontinuierliche Brecht-
Rezeption in Japan fand erst in der Nachkriegszeit statt.
Dementsprechend bleibt die Frage, wo die Anbahnungsphase einer

Brecht-Rezeption beginnt: mit Kojiki shibai (1932) oder mit Jasager mit Furcht

und Elend des Dritten Reiches (1953) bzw.Mutter Courage und ihre Kinder

(1954)? Zwischen den Auffihrungen von Kojiki shibai und Jasager lassen sich
keine Verbindungslinien herstellen, bis auf das gemeinsame Auffihrungsjahr
1932. Ort, Anla, Schauspiel, Leitung der Auffihrungen unterscheiden sich

deutlich voneinander.

B. Geschlossene Auffithrung im Konservatorium Tékyo:
Der Jasager. Ursprung und Rezeption des Brecht-Stlcks
1. Brechts Kontakt mit dem Né6-Theater

Lied des Stickeschreibers

Ich bin ein Stuckeschreiber. Ich zeige

Was ich gesehen habe. Auf den Menschenmarkten
Habe ich gesehen, wie der Mensch gehandelt wird. Das
Zeige ich, ich, der Stiuckeschreiber.

Um zeigen zu kénnen, was ich sehe

Lese ich nach die Darstellung anderer Vélker und
anderer Zeitalter.

Ein paar Stlicke habe ich nachgeschrieben, genau
Prufend die jeweilige Technik und mir eingepragend
Das, was mir zustatten kommt ...(GBA 14: 298).19

Einer der ersten Kontakte Japans mit Brecht rihrt aus Brechts
Verarbeitung von Traditionen mit dem N6-Theater. Brechts Kontakt mit dem N6-
Theater wiederum geht auf die Anregung einer seiner Mitarbeiterinnen zuriick.

Es sei hier auf die Tatsache verwiesen, dall Brecht immer mit einem Stab von
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Mitarbeitern und Mitarbeiterinnen arbeitete; "Mitarbeiterinnen" war bei Brecht ein
flexibler Begriff, der besonders durch Fuegi 1994 in den Mittelpunkt der
Diskussion riickte (Fuegi). Brechts Mitarbeiterin Elisabeth Hauptmann gebihrt
die Anerkennung fur die Aufnahme und Auswertung einer aesthetischen

Entdeckung. Es handelt sich um Arthur Waleys TheNé-Plays of Japan, das ihr

jemand aus London mitgebracht hatte und das sofort ihr ganzes Interesse
beanspruchte. Es eréffnete eine neue Welt fur sie und letztlich fur das Brecht-
Kollektiv, zu dem zeitweilig auch Kurt Weill zéhite. Sie Ubersetzte einige der von
Waley Ubersetzten N6-Stiicke aus dem Englischen ins Deutsche. Besonders fur

ihre Ubersetzung Taniko oder der Wurf ins Tal interessierte sich zuerst Kurt

Weill, der gerade auf Suche nach Stoffen flr die Berliner Festwochen war, spéter
erst Brecht. Hauptmann erinnerte sich, daft Weill zu Brecht sagte: " 'Das mdchte
ich haben! Weill und ich hatten dann aber gesagt: Das geht nur, wenn Brecht
irdendwie uns hilft. .... Brechts grofRer Beitrag war die Idee vom Einverstandnis
[des Knaben]" (Kebir 151).

Aber gerade durch die Aufnahme dieser Idee, die in Wirklichkeit in diesem
N6 -Spiel nicht zu finden ist, bzw. miverstanden wird, bestétigt sich Brecht als
Stiuickeschreiber, der, wie er selber sagte, "die Darstellung anderer Véiker und
anderer Zeitalter" liest, aber sozusagen in eigener Sache: "genau priifend die
jeweilige Technik und mir einpragend das, was mir zustattenkommt" (GBA 14:
298). Brecht tbernimmt Elemente der N6-Spiel-Technik, aber seine Idee vom
Einverstandnis des Knaben ist eher eine Entfremdung von dem auf religicsem
Ritual basierenden N6-Spiel, das den Gedanken des gldaubigen Vertrauens auf
Rettung durch ein Ubernatlirliches Wesen thematisiert, und zwar in einem
Anliegen, das sich nicht mit Brechts Lehrstiick-Idee in Ubereinstimmung bringen

laft.
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Brecht wurde mit dem N6-Spiel Taniko etwa 1929 bekannt gemacht. Er
fand in diesem aus dem 15. Jahrhundert stammenden Stiick Elemente bestétigt,
die er fur seine Kunst suchte. Dal es sich hierbei aber um wesentliche Elemente
japanischer Dicht- und Schauspielkunst mit langer Tradition handelte, die in ihrer
Gesamtheit von einer Basis ausgingen, die dem Brechtschen Willen zur
Veranderung entgegenlief, mufite Brecht spaterhin sehr beschaftigt haben. Der
Komponist Hanns Eisler duferte in einem Gesprach mit Notowicz: "Fur Brecht
war Der Jasager ein grauenhafter Erfolg, weil er ein japanisches hochfeudales
Stuck genommen ... hat" (Steinweg, Brechts Modell 207). Mit den

Wechselbeziehungen zwischen Taniko und Jasager und Neinsager

beschéftigen sich die folgenden zwei Abschnitte.

2. Taniko: Wechselbeziehungen und MiRverstandnisse

im Jahre 1932, also in dem Jahr von Sendas legendarer

Dreigroschenoper-Auffihrung, umbenannt in Bettler-Theater, wurde in Tokyd in

einem anderen Zusammenhang ein weiteres Brecht-Stlick aufgefiihrt: es war die
werkgetreue Auffihrung der Schuloper Der Jasager (in der 1. Fassung) von
Brecht, Hauptmann und Weill.20 Dieses frithe Datum mag erstaunen, und es war
niemand anders als der Schwager von Thomas Mann, der deutsche
Musikprofessor am Konservatorium in Tokyd, Klaus Pringsheim, der Der Jasager
mit japanischen Musikstudenten in der Musikhalle des Konservatoriums auf
Deutsch auffiihrte. Diese einzige Auffiihrung fand interdisziplinédre Beachtung:
Fakultatsmitglieder des N6-Spiels, einer selbstandigen Disziplin an demselben
Konservatorium, erkannten den Zusammenhang zwischen dem Jasager und
seiner Vorlage, dem N6-Stiick Taniko, was wiederum zur Folge hatte, daf

Taniko, welches zu den wenig gespielten Stiicken des Né-Repertoire zahlt,
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schon im Herbst desselben Jahres nach langer Zeit einmal wieder aufgeftihrt
wurde.

Die Ubereinstimmungen und Differenzen zwischen dem Jasager und
Taniko sind betrachtlich. Brecht hat den von Elisabeth Hauptmann ins Deutsche
Ubersetzten Text fast vollstandig ibernommen, ihn jedoch, wie bereits erwahnt,
fur seine Zwecke brauchbar machend, in einen véllig anderen Kontext gestelit.

Drei Fassungen, je eine von der Komparu, Kanze und Hosho N6-Schule
sind in européischen Sprachen zuganglich. Zu Brechts Zeit, 1929, bestand einzig
die bahnbrechende Ubersetzung des englischen Sinologen Arthur Waley.

Eine kurze Inhaltsangabe von Taniko zeigt, daB der fur Brecht zentrale
Begriff des padagogischen Experiments um eine grofle Entscheidung, namlich
das "Einversténdnis", tatsachlich nicht in der japanischen Vorlage des N6-
Stickes vorhanden ist: Ein Ehrenpriester der Yamabushi-Sekte, der in einem
Tempel bei Kyoto, Imagumano, lebt, besucht seinen Schiler Mastuwaka und
dessen Mutter, um sich zu verabschieden, bevor er einen fiir die Yamabushi
verpflichtenden, religidsen Gang in die Berge antritt. Er findet die Mutter krank
vor und wird von Matsuwaka aufs Innigste gedrangt, ihn begleiten zu dirfen, um
fir die Genesung der Mutter zu beten. Durch die Anstrengung der Reise jedoch
erkranktder Knabe, als sie an der heiligen Statte des Katsuragi-Berges
ankommen. Da dies als ein Zeichen der Gétter gilt, da® der Pilger nicht rein und
geweiht ist, entschlief3t sich die Gruppe schweren Herzens, inrem lberlieferten
"Groli-Gesetz" zu folgen und Matsuwaka dem Ritual des Talwurfs zu
unterziehen. Da der Ehrenpriester, der beim Anblick des mit Erde und Steinen
Bedeckten den Ort nicht verlassen mag, darum bittet, dald ihm das gleiche Los
zuteil werden mége, da Matsuwakas Krankheit und sein eigener Schmerz doch
als das Gleiche zu betrachten seien, beschliet die Gruppe, durch Anwendung

ihrer magischen Kréafte die Gétter des Berges und den Griinder ihrer Sekte in
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gemeinsamem Gebet anzurufen und um die Rettung des Knaben zu bitten. Der
Begriinder, En no Gyoja, erscheint, gertihrt durch die Kindesliebe des Knaben.
Eine dienende Himmelsbotin der Gigaku-Musik schwebt herbei, befreit den
Knaben und gibt ihn den Lebenden zurtick.21

In Waleys freier Ubersetzung dieses zweiteiligen Né-Stiickes erscheint
nur der erste Teil als Ubersetzung, wahrend der zweite Teil aus einer kurzen
Zusammenfassung des weiteren Verlaufs--namlich der Rettung des Knaben

durch Uberirdische Machte--in knappster Form besteht. Waley selbst erklart:

| have only summarized the last chorus. When the
pilgrims reach the summit, they pray to their founder,
En no Gyoja, and to the God Fudo that the boy may be
restored to life. In answer to their prayer a Spirit
appears carrying the boy in her arms. She lays him at
the Priest's feet and vanishes again, treading the
Invisible Pathway that En no Gyoja trod when he
crossed from Mount Katsuragi to the Great Peak
without descending into the valley (Waley 235).

Die Kirze der Zusammenfassung verhindert den Blick auf das
"wunderbare" Geschehen, das "Wunder" der Rettung des Knaben durch den
"Géttlichen," "Beriihmten," "Eremit des Berges Katsuragi." Somit wird dem N6-
Stick der eigentliche Sinn genommen. Elisabeth Hauptmann nahm weitere
Streichungen vor und kiirzte Waleys Zusammenfassung zu einem einzigen Satz:
"Der Schlull des japanischen Originals berichtet von der Auferweckung des
Knaben zu einem neuen Leben. "22

Der Aspekt der "Auferweckung" pafte nicht in Brechts gedankliches
Konzept, er strich ihn vollends. In Brechts sékularsierter Welt liegen alle
Entscheidungen des Menschen und deren Folgen beim Menschen selbst, daher
stammt Brechts eindringliche Forderung zur "richtigen" Entscheidung, zum

"Einverstandnis" mit dem "Richtigen." Die Wichtigkeit, die Brecht dem Erlernen
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des richtigen Einverstandnisses beimifit, lalt sich in den funf Anfangszeilen in
allen drei Fassungen in Jasager (1. und 2. Fassung) und Neinsager ablesen.
Der Chor eréffnet alle drei Fassungen mit der fur Brecht zentralen Auffassung

vom richtigen Einverstandnis:

Wichtig zu lernen vor allem ist Einverstandnis
Viele sagen ja, und doch ist da kein Einversténdnis
Viele werden nicht gefragt, und viele

Sind einverstanden mit Falschem. Darum:

Wichtig zu lernen vor aliem ist Einverstéandnis.

Der Frage folgend, auf welche Szene in Taniko Brechts Inspiration zu
seinem Gedankenkomplex vom Einversténdnis méglicherweise zurickzufiuhren
ist, sei auf das Ende des 1.Teils verwiesen, die Zwiesprache zwischen dem
Ehrenpriester und dem Schuler: der Ehrenpriester unterrichtet den Knaben von
dem "GroR-Gesetz" (bei Brecht: Gesetz oder grof3er Brauch) des Talwurfs fur
denjenigen, der auf dieser Pilgerreise erkrankt.23 Der Schiler antwortet, dalt er
um eine groRe Gefahr fir sein Leben gewullt und nur aus Liebe zu seiner Mutter
sich dieser Pilgerreise angeschlossen habe. Mit diesem Zwiegesprach und dem
anschlieRenden Chor, der die "traurigen Wege dieser Welt" beklagt und den
Zuschauern von dem unabwendbaren Schicksal des Schiilers berichtet, endet

Waleys Ubersetzung (des 1. Teils):

Then the pilgrims sighing

For the sad ways of the world

And the bitter ordinances of i,

Make ready for the hurling.

Foot to foot

They stood together

Heaving blindly,

None guiltier than the neighbour.

And clods of earth after

And flat stones they flung (Waley 235).
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Brecht hat der fast wortgetreuen Ubersetzung von Elisabeth Hauptmann
in der gemeinsamen Schuloper (von Brecht, Hauptmann, Weill) Der Jasager
(1.Fassung) eine Wenigkeit hinzugefigt, die jedoch dem Ganzen eine neue,
andere Richtung gibt: In dem Zwiegesprach zwischen Lehrer und Knaben
erweitert er das seit altersher bestehende groRe und fur alle verbindliche Gesetz
des Talwurfs um einen weiteren Brauch: "Aber der Brauch schreibt auch vor, daf
man den, welcher krank wurde, befragt, ob man umkehren soll seinetwegen. Und
der Brauch schreibt auch vor, daR der, welcher krank wurde, antwortet: lhr solit
nicht umkehren." (GBA 3: 54) Das bedeutet, da die anfanglich geaulRerte
Méglichkeit einer Entscheidungsfreiheit zwischen Uberleben und Tod im
folgenden als eine nur scheinbare wieder aufgeldst wird. DaB es sich hier im
Grunde um die lllusion einer wirklichen Wahl handelt, wird bereits durch die drei
Studenten und den erzdhlenden Chor klar ausgedrickt, wahrend der Lehrer
seine entscheidende Zwiesprache mit dem Schiler halt: "Aber auch, wenn er es
[gemeint ist die Umkehr] verlangte, wollen wir [wollten sie] nicht umkehren,
sondern ihn in das Tal hinabwerfen." (GBA 3: 53,54)

Daraufhin fragt der Lehrer den Knaben zweimal:

1. Frage: Verlangst du, da® man deinetwegen umkehren soll?

2. Frage: Verlangst du also, daR dir geschieht, wie allen geschieht?

Auf beide Fragen antwortet der Knabe im Sinne des alten Gesetzes, auf die
zweite Frage nur mit einem einzigen Wort; "Ja": Er ist zum "Jasager" geworden.
Darauf der Lehrer: "Er hat dem Brauch gemaf geantwortet!"

Das bedeutet die Bejahung eines alten Gesetzes, die Einwilligung in einen alten
Brauch, aber ohne ersichtlichen Grund. Es ist ein Verhalten, das Gehorsam
herausstreicht. Gehorsam des Knaben wird in Taniko nicht betont.

Im folgenden Verlauf verhalten sich im Jasager die von Brecht

eingefihrten drei Studenten teilnehmend und milde dem Knaben gegentiber, wie
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zur Erleichterung seines Schicksals. Der Knabe wird "unsicher" und spricht
dieselben Worte, die uns schon durch Waleys (bzw. Hauptmanns) Ubersetzung
bekannt sind, ebenso wie die des Chors, bis auf ein Ersetzen der Anfangszeile,
die die Tat des Talwurfs einleitet. Statt dessen folgt der Bericht: "Dann nahmen
die Freunde den Krug." (Es handelt sich hier um den von Brecht eingefiihrten
Krug fur die Medizin der Mutter des Knaben). Brecht versetzt das gesamte
Geschehen in einen weltlichen Rahmen, d.h. er vermeidet den religiésen
Hintergrund ganzlich: so spricht er von dem Lehrer einer "Schule" in der Stadt
statt des Ehrenpriesters in Taniko und des Lehrers eines "Tempels" in der Stadt
(bei Waley); aus dem flir die Yamabushi verpflichtenden, religidsen Gang in die
Berge wird bei Brecht eine "Forschungsreise in die Berge. Denn in der Stadt
jenseits der Berge sind die GroRen Lehrer." (GBA 3: 49) Wir erfahren dann im
selben Zusammenhang durch die Mutter des Knaben, daf} es sich bei den
groRen Lehrern um die groBen Arzte handelt. Entsprechend diesem neuen
realistischen Kontext bei Brecht beharrt der Knabe darauf, an der
Forschungsreise teilnehmen zu durfen, "um fir sie [die Mutter] bei den grof3en
Arzten in der Stadt jenseits der Berge Medizin zu holen und Unterweisung."
(GBA 3: 50) In der Vergleichsszene im Original ist das Beten fur die Mutter das
Motiv des Knaben. Als der (Ehrenpriester) Lehrer und die Mutter einsehen, dal
den Knaben nichts von seinem Vorhaben abbringen kann, an dem religiésen
Gang der Yamabushi (bei Brecht an der Forschungsreise) teilzunehmen, sind die
Mutter und der Ehrenpriester von der Kindesliebe bewegt und vergiel3en Tranen
der Rihrung (im N6-Stlck). Brecht benutzt jedoch bereits diesen fruihen Moment,
sein Konzept vom "Einverstandnis" einzusetzen, und lallt Lehrer und Mutter

sagen:
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Oh, welch tiefes Einverstandnis!

Viele sind einverstanden mit Falschem, aber er
Ist nicht einverstanden mit der Krankheit, sondern
DaR die Krankheit geheilt wird. (GBA 3: 51)

Im Grunde wirkt dieses "Einversténdnis" zum Zweck der Demonstration
konstruiert: das Nicht-Einverstandensein mit der Krankheit ist ein Aufbegehren
gegen das Schicksal. Und der Leser (Zuschauer) sieht nicht recht ein, warum der
Knabe der Mutter den Abschiedsschmerz zumutet, statt sich um ihre Pflege zu
kimmern und sich die Medizin fiir die Mutter von den Teilnehmern der
Forschungsreise mitbringen zu lassen. Diese Einversténdnis- bzw. Nicht-
Einverstandnis-Haltung des Knaben am Anfang ist nicht in Einklang zu bringen
mit seiner Haltung in dem Moment, da er erkrankt und mit seinem Tod (dem
Talwurf) einverstanden ist. "Er hat dem Brauch gemaR geantwortet,” ruft der
Lehrer aus, aber dieser Brauch ist bei Brecht durch das Herausnehmen aus
dem religicsen Rahmen uneinsichtig geworden, da sinnentleert. Der Jasager
provozierte bekanntlich ein weites Spektrum an Kritik, nachdem er am 23. Juni
1930 am Zentralinstitut fir Erziehung und Unterricht in Berlin im Rahmen des
Kammermusikfestivals uraufgefihrt worden war. Brecht ging es jedoch um etwas
ganz anderes als "Kadavergehorsam."24

Brecht beschéftigte sich mit der Frage nach dem richtigen Verhalten des
Individuums in einer Gemeinschaft fiir eine gemeinsame Sache, besonders in
einer Konfliktsituation, in der das richtige Einverstandnis fir die gemeinsame
Sache und der Wunsch nach Befriedigung der persénlichen Bed(irfnisse und
nach sofortiger Abhilfe fiir den Notleidenden in unmittelbarer Nahe bzw. der
Uberlebenswille auseinanderklaffen. Fir dieses Experimentieren kam Brecht das

japanische Stick in seiner Schlichtheit, Klarheit und Grausamkeit (bis zum Ende

von Waleys Ubersetzung) entgegen.
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Brechts Interesse an Taniko war weniger auf den inhaltlichen Ursprung
dieses Stlickes bezogen, sein Interesse lag deutlich an der Form dieses N6-
Theater-Stlickes. Seine Orientierung an der Form des Né-Theaters sollte sich
befruchtend auf seine weitere Theaterarbeit auswirken. "After all," erklart Patrick
Bridgewater, "almost all his best plays were written after Waley had introduced
him to the N6 theater and shown him how the ‘epic' style (which hitherto had
been no more than an interesting form of exaggeratedly experimental theatre,
and was threatening to end in an arid didactism) could be combined with poetry
and made into first-class theatre."25

Im Rahmen der Wechselbeziehungen zwischen Brecht und der
"Geisteswelt des Fernen Ostens"26 scheint es zunéchst verwunderlich, ja, nicht
ohne lronie, daf Brecht, der sich gerade in einem kritischen Lebensabschnitt
befand, im Ubergang von einem anti-kirchlichen, anti-religiésen, anti-biirgerlichen
Bohemien-Lebensstil zum Marxismus, in dem er ein neues Wertsystem und die
rationale Losung der Weltrdtsel zu finden glaubte, auf ein N6-Sttick zurackgriff.
Mit Taniko begibt er sich ndmlich in eine der altesten Theater-Traditionen der
Welt: Das N6-Theater ist seinem Wesen nach Mysterienspiel, hervorgegangen
aus dem kultischen Tanz, dem Kagura. Schon in der ersten Halfte des 15.
Jahrhunderts hatte es seine wesentlichen Themen und Stilformen gefunden, die
mit nur wenigen Abdanderungen in der Spielweise bis auf den heutigen Tag
bewahrt worden sind. N6-Theater ist véllig verschieden von allem, was wir in
unserer westlichen Tradition unter Theater verstehen, und dementsprechend
bietet es dem westlichen Theaterwissenschaftler einen niemals endenden Reiz,
in die Geheimnisse dieser schwer durchschaubaren jahrhundertealten
Schaukunst einzudringen. Dabei ist allein schon die westliche wissenschaftliche
Annahrerung an diesen Gegenstand interessant, die sich grundsatzlich von der

japanischen Betrachtungsweise unterscheidet. Der amerikanische
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Theaterwissenschaftler Faubion Bowers macht das in der Einleitung zu seinem

"report on the theatre in all its forms in Japan" deutlich:

... scholarly research into the history of Japan's theatre
was not seriously undertaken until the late 19th
century. Foreign ideas brought from the West at that
time included the concept of research which until then
had been only a casual and unscientific process ...The
technical methods for historical research were copied
from the West, and the labor was impelled by the fear
that perhaps the end of Japans's great traditional arts
had begun (Bowers XVIII).

Royall Taylor, Ubersetzer von N6-Spielen, charakterisiert N6 als "a
genuine forest of symbols."27 Der koreanische Theaterwissenschaftler Sang
Kyong Lee charakterisiert N6 als "eine Kunst von mathematischer Exaktheit:
keine Bewegung, kein Wort entspringt willkiirlicher Improvisation, sie sind
vielmehr von vornherein genauestens festgelegt" (Lee 37). Immoos hebt
besonders hervor: ,Das N6-Theater spiegelt das Ethos und das Wertgeflihl einer
aristokratischen Kriegerkiasse, die den ungehemmten Ausdruck der Gefiihle und
Leidenschaften verachtet und alle Krafte unter das Gebot strengster Formen
stellt" (Immoos, Japan 145).

Taniko fuhrtin die Welt der Yamabushi ein, der "Bergasketen der
verschiedenen heiligen Seelenberge Japans", wie Gilinter Zobel sie beschreibt,
die die Kraft besitzen, die "damonisch umherirrenden Seelen zu stellen oder zu
bannen und gleichzeitig durch ihr Gebet zu [6sen" (Zobel 31). Auch Immoos
schreibt ihnen magische Krafte zu: "Die Yamabushi, Bergmé&nche oder
Anachoreten, sind eine dem japanischen Buddhismus eigentimliche Form eines
Laienordens ... Als Griinder wird der legendare En no Gyoja ...verehrt (immoos,

Das Tanzritual 1). Eine der wichtigsten religidsen Ubungen war das Mine-Iri, die

grof3e, bis zu flinfzig Tage dauernde und durch Fasten und Askese héchste

Reproduced with permission of the copyright owner. Further reproduction prohibited without permission.



73

Anforderungen stellende Wanderung auf bestimmte heilige Berge. Hier nun trat
das grausame grof3e Gesetz der Yamabushiim Krankheitsfall in Kraft. So auch
in Taniko: als der Knabe Matsuwaka von einer Krankheit befallen wird, unterliegt
er dem grof3en Gesetz des Talwurfs. Der Ehrenpriester und Lehrer des Knaben
ertragt seinen Verlust und den Gedanken an das traurige Schicksal der kranken
Mutter nicht und verlangt, das grof’e Gesetz auch an ihm selbst zu vollziehen.
Seine Haltung der groRen Trauer--trotz aller asketischen Ubungen--l&Rt nach
buddhistischer Auffasssung eine Schwéache erkennen. In diesem Dilemma erfolgt
die intensive Gebetsanrufung der Pilger und die Erhérung derselben durch £n no
Gyoja, den Begriinder der Yamabushi.28 Es ist nicht ausgeschlossen, dall Waley
mit der Wahl seiner Kurzfassung statt Ubersetzung dieses hier beschriebenen
zweiten Teils des N6 -Spiels Taniko, der mit der wunderbaren Rettung des
Knaben endet, eine Interpretation beabsichtigt, wie sie von Darko Suvin
ausgefiihrt wird.29

Bei Seami, der als Schopfer und Vollender, Schauspieler, Textdichter und
Theoretiker des N6-Theaters richtungweisend war und ist, heif3t es: "Ein gutes
NG liegt erst dann vor, wenn es auf authentischen Quellen beruht."30 Auch
Seami hatte natirlich sozialpolitische Interessen--wie Brecht, aber ihre
Interessen gingen in entgegengesetzte Richtungen: Seami verfolgte die
Erhaltung der Ordnung seiner Zeit, der feudalistischen Gesellschaftsordnung,
wobei gerade die Anerkennung tbernatirlicher Méchte und das damit im
Zusammenhang stehende Ritual zur Konfliktldsung diente. Es zeigt sich, dall N6
ein Theater der Bewahrung der Vergangenheit mit Erfahrungen der Urelemente
im menschlichen Leben in einem urspriinglich kultischen Zusammenhang ist. Es
ist weder die Auseinandersetzung zwischen verschiedenen Charakteren noch
die Auseinandersetzung zwischen verschiedenen Gesellschaftssystemen. Né ist

kein Theater der Dialektik. Brecht hingegen ging bekanntlich in seinem Theater
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von einem ganz anderen Standpunkt aus. Er war der Uberzeugung: "Die heutige
Welt ist dem heutigen Menschen nur beschreibbar, wenn sie als eine

veranderbare Welt beschrieben wird" (Brecht, Schriften zum Theater 8-9).

3. Der neue "Taniko" in Brechts Jasager und Neinsager

Elisabeth Hauptmann hatte behauptet, dal} die "ldee vom Einverstandnis"
des Jasagers von Brecht gekommen sei.31 Kurt Weill, der ab Friihjahr 1927
Brechts erster musikalischer Mitarbeiter war, und in intensiver Zusammenarbeit
mit ihm die "Gegenentwiirfe" zum "verbrauchten" musikalischen Theater

Mahagonny (1927), Dreigroschenoper (1928), Der Lindbergflug (1929), Aufstieg

und Fall der Stadt Mahagonny (1929/30) und eben diese Schuloper Der Jasager

(1930) schuf, berichtete dann von dem gemeinsamen Hinzufligen dieses

Einverstandnis-Begriffs in eine neue Schuloper:

Das alte japanische Stiick, das wir (Brecht und ich) als
Textunterlage der ersten Schuloper auswéhiten,
schien uns zwar seiner ganzen Grundhaltung nach
sofort fir den Gebrauch in Schulen geeignet, aber den
Vorgangen fehlte noch jene Begrundung, die erst eine
padagogische Verwertung berechtigt erscheinen lait.
Wir fiigten daher den Begriff "Einverstéandnis" hinzu
und anderten das Stick danach um: der Knabe wird
jetzt nicht mehr (wie im alten Stick) willenlos ins Tal
hinabgeworfen, sondern er wird vorher befragt, und er
beweist durch die Erklarung seines Einversténdnisses,
daB er gelernt hat, fiir eine Gemeinschaft oder fiir eine
Idee, der er sich angeschlossen hat, alle
Konsequenzen auf sich zu nehmen.32

Die Auffihrung im Juli 1930 war laut Hauptmann ein groRer Erfolg. Weill
erntete grofie Anerkennung fur seine Partitur, Brecht viel Kritik. Auf der

Grundlage dieser Kritik sowohl in Schiller- als auch in Erwachsenenkreisen
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schrieb Brecht bekanntlich die 2. Fassung des Jasagers, aus der der "grol3e
Brauch" von Taniko ganzlich verschwunden ist. Jetzt geht es um eine
Hilfsexpedition in die Berge: die ganze Stadt ist von der Pest befallen, und nur
die Medizin bei den Arzten jenseits der Berge 1aRt auf Rettung hoffen. Dabei
hangt jetzt von der Entscheidung des erkrankten Knaben das Heil der Stadt ab:
eine Umkehr unverrichteter Dinge wirde die Vernichtung der Stadt durch die
Pest bedeuten. Des Knaben Einversténdnis, ihn zuriickzulassen, bzw. seine Bitte
um den Talwurf aus Todesfurcht, wird daher ein Opfer zum Wohl der
Gemeinschaft. Mit dieser Lésung erneuert Brecht im Grunde das Muster der
aristotelischen Tragddie dahingehend, dall es aus der hier dargestellten
ausweglosen Situation keinen anderen Weg als den {iber das Opfer des
Einzelnen gibt, der das Gesetz der Notwendigkeit der Selbstaufopferung fur die
Gemeinschaft anerkennt.

Mit dem Neinsager kehrt Brecht zur Ausgangsposition des ersten
Jasagers zurtick. Diesmal ist nicht die ganze Stadt, sondern die Mutter erkrankt.
Diesmal gibt der Knabe nicht das Einverstéandnis in den alten Brauch, im
Gegenteil, er sagt ein klares "Nein" und erklart: "Wer a sagt, der muf} nicht b
sagen. Er kann auch erkennen, dal a falsch war... Ich brauche vielmehr einen
neuen groRen Brauch, den wir sofort einfihren mussen, nédmlich den Brauch, in
jeder neuen Lage neu nachzudenken." (GBA 3: 71)

Der_Neinsager wird somit zur didaktischen Ergéanzung des Jasagers,
weshalb Brecht wohl die zwei kleinen Stlicke "womdéglich nicht eins ohne das
andere aufgefuhrt" (GBA 3: 58) wissen wollte. Allerdings stellt das "Nein" des
Neinsagers keine liberzeugende revolutionare Haltung dar. So leicht und
automatisch 1aRt sich der alte Brauch nicht aul3er Kraft setzen. Ohne zusatzliche

Erklarung oder Argumentation kénnte das "Nein-Sagen" als Aufbegehren gegen
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die Tradition, als antiautoritare Haltung interpretiert werden. Diese Lésung hat
eher den "Ruch des Anarchistischen" (Knopf, Brecht-Handbuch 91).

Die richtige Formulierung der Grundidee vom Einverstandnis schien Brecht
weiterhin zu beschéftigen. Es folgte nie eine 2. Fassung des Neinsagers, aber

ein neues Stiick, Die Mallnahme, mit der alten Thematik, stark radikalisiert,

diesmal in der Zusammenarbeit mit dem Komponisten Hanns Eisler.

Die Schuloper Der Jasager war nicht nur das letzte gemeinsame Berliner
Werk in der Zusammenarbeit Weill-Brecht, sie wurde durch das jahrliche
Kammermusikfestival, das 1930 unter dem Thema "Neue Musik Berlin 1930" von
Baden-Baden nach Berlin umgezogen war, zum Beginn eines neuen Teams:
Eisler-Brecht. Der Germanist und Musikwissenschaftler Jurgen Schebera
verweist auf die Gemeinsamkeit der kiinstlerischen Zielsetzung dieser beiden in
vielerlei Hinsicht verwandten Persdnlichkeiten: den hochentwickelten
blrgerlichen Kunstmitteln eine neue Funktion zu geben. "Es gibt wenige
Begegnungen in der Geistesgeschichte unseres Jahrhunderts, die derart
folgenreich werden sollten" (Scheberer, Eisler 78). In einer "Vorschau auf die
'‘Neue Musik Berlin 1930' " hiel? es: "Kurt Weill hat eine Schuloper komponiert,
'Der Jasager', Text nach dem Japanischen von Bert Brecht. Der dieser
Schuloper zugrundeliegenden stofflichen ldee hat Brecht noch eine zweite
Fassung gegeben, deren Komposition von Hanns Eisler stammt."33 Der Anstof
fur Brechts erneute Bearbeitung des Stoffes mit dem Titel MaRnahme, die nun
eine deutliche politische Komponente enthalt, war wohl nicht nur der Auftrag von

"Neue Musik Berlin 1930" an Eisler, sondern nach Eislers eigener Aussage:

Sie ist doch wegen Jasager entstanden... Denn wir
haben dem Brecht gesagt: Das ist sehr schdone Musik
und so, aber das ist doch ein schwachsinniges
feudalistisches Stiick. Da sagt er: 'Weil’t du was, da
werden wir ein anderes Stiick, ein Gegenstiick
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schreiben, ... wo ein Mensch einverstanden ist, aus
der Gemeinschaft, aus dem Kollektiv sich
auszuschalten.... Das werden wir jetzt wirklich einmal
untersuchen'.34

Seiner ausfilhrlichen Analyse der Musik zur MaRnahme stellte Manfred
Grabs 1972 die folgende Charakteristik voran: "Nach etlichen Liedern und
Chéren kompromifblos kampferischer Haltung hat Eisler mit der Malnahme ein
Werk der Grol3form geschaffen, wie es die Arbeitersdngerbewegung bis dahin
nicht kannte" (Scheberer, Eisler 79).

Bei der MaRnahme--wie beim Jasager--stand in Deutschland zunachst das
interesse der Musik im Vordergrund. Heute ist es fast umgekehrt. Allerdings war
und ist zum Teil auch heute noch die Szene des Menschenopfers, das in Brechts
Lehrstick-Theater wiederkehrt, immer wieder Anlall heftigster Reaktionen und
Kritiken. Hier folgt die Fabel der MaBnahme, wie Brecht sie selbst im

Programmheft der Urauffiihrung geschrieben hat:

Vier kommunistische Agitatoren stehen vor einem
Parteigericht, dargestellt durch den Massenchor. Sie
haben in China kommunistische Propaganda
getrieben und dabei ihren jingsten Genossen
erschieften missen. Um nun dem Gericht die
Notwendigkeit dieser Mallnahme der Erschie3ung
eines Genossen zu beweisen, zeigen sie, wie sich der
junge Genosse in den verschiedenen politischen
Situationen verhaliten hat. Sie zeigen, dal} der junge
Genosse gefithismaRig ein Revolutiondr war, aber
nicht gentigend Disziplin hielt und zuwenig seinen
Verstand sprechen lief3, so dal er, ohne es zu wollen,
zu einer schweren Gefahr fir die Bewegung wurde.
Der Zweck des Lehrstiicks ist also, politisch
unrichtiges Verhalten zu zeigen und dadurch richtiges
Verhalten zu lehren..." (Steinweg, Bertolt Brecht 237).

Deutlich sichtbar wird die radikale politische Zuspitzung: aus der Hilfsexpedition

im Jasager ist die kommunistische Agitations-Gruppe in der Malnahme
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geworden. Die "MaRRnahme" ist die Tétung eines kommunistischen Agitators
durch drei Agitatoren. Gab es im Jasager vor dem Talwurf noch das
retardierende Moment einer, wenn auch nur scheinbaren
Entscheidungsmdglichkeit des Knaben zwischen Tod und Leben, so gibt es in
der MafRnahme die genaue Darlegung, warum der Tod des jungen Agitators
unumganglich geworden ist. In seinem echten revolutionaren Bewuftsein lalkt er
sich aus rein "menschlichem" Gefiihl im Zorn gegen das Unrecht und Mitgefiihl
fur den Einzelnen zu Eingriffen in die feindliche Ordnung hinrei3en, ohne dabei
die Methoden der Partei zu beachten. Seine taktische Unbedachtsamkeit wird
ihm zum Verhangnis. Das Stick ist dialektisch so aufgebaut, dalk der junge
Agitator erkennen muf}, da sein "menschlich" richtiges Verhalten politisch
falsches Verhalten ist, da es dem Sieg der revolutiondren Bewegung
entgegensteht. War der Grund der Tétung im Jasager (2. Fassung) die Rettung
einer Stadt, so geht es in der Mafinahme um die "dritte Sache," den
Kommunismus. Das Ziel hier ist die Revolution.

Die Voraussetzung fir das Gelingen der Sache ist nicht hur "richtiges"
Verhalten, sondern auch "ein bestimmtes eingreifendes Verhalten" (GBA 3: 100),
das wiederum durch das richtige Einverstandnis bedingt ist. "Wichtig zu lernen
vor allem ist Einverstandnis," heiflt es im Jasager. In der Malnahme folgt die
Weiterentwicklung dieses Gedankens, aber es zeigt sich, dafy das
Einverstandnis eine weitere Dimension bekommt: es mildert die Schuldfrage,
denn in beiden Fallen stand der Beschluld zur Tétung bereits vor dem
"Einverstandnis" des Betroffenen in seine Tétung fest. Die drei Studenten im
Jasager hatten beschlossen: "Aber auch, wenn er es [die Umkehr] verlangt,
wollen wir nicht umkehren, sondern ihn liegenlassen und weitergehen." (GBA 3:
64) In der Malnahme spricht es der zweite Agitator aus: "Aber auch, wenn er

nicht einverstanden ist, mul® er verschwinden, und zwar ganz." (GBA 3: 124)
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Durch das "Einverstandnis" [des Knaben/des Agitators] soll die Tétung nicht zum
Mord werden.

Auch die Todesform wird radikalisiert: Der "Jasager" wird ins Tal geworfen.
"Und [sie] warfen Erdklumpen und flache Steine hinterher." Der junge Genosse
wird in die Kalkgrube geworfen. Das bedeutet seine Ausléschung. Die Thematik

des Einverstandnisses (in Jasager und Neinsager) wird in der MaRnahme

weiterentwickelt und im Spannungsfeld zwischen kommunistischer Disziplin und
Opferbereitschaft des Einzelnen im Sinne der gemeinsamen Sache, der
Verbreitung des Kommunismus, verscharft. Der Knabe in Taniko tritt als der
junge Genosse in der Maftnahme auf.

Der Themenkomplex von Taniko, Jasager, Neinsager und Manahme hat

Brecht vermutlich nie losgelassen. Siebzehn Jahre spéter, als er sich vor dem
Ausschuld zur Untersuchung "unamerikanischer Betatigung" in Washington

verteidigen muBte (30. Oktober 1947), behauptete Brecht, da® Die MaRnahme

die alte Legende des Né-Vorbilds, die die vollkkommene Hingabe an das Ideal bis
zum Tod darstelle, ziemlich genau wiedergebe. Er habe in der MaRnahme mehr
Wert auf die geistige Atmosphére als auf das eigentliche Geschehen gelegt,
welches die Tatigkeit der kommunistischen Agitatoren behandle (Steinweg,
Bertolt Brecht 255-258). Brechts schlaues Verhalten verhalf ihm aus dieser
Gefahrensituation heraus.

Dreilig Jahre nach der Urauffiihrung kehrte der urspiingliche Taniko in
Form der MaRnahme nach Japan zuriick: im politischen Tumult Anfang 1960, auf
den im folgenden Kapitel eingegangen wird, fand dieses Stilick in Theaterkreisen
des Shingeki grofte Aufnahme, beachtenswerterweise besonders auch unter
Studentengruppen. Es wurde nach Meinung Iwabuchi Tatsujis in mehreren
geschlossenen Studiengruppen, Brechts Auffihrungsverbot nicht beachtend,

sozusagen "schwarz" gespielt, wobei der Kernpunkt dieses Stiicks, namlich das
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Verhaltnis von Individuum und (kommunistischer) Gesellschaft, erstmals zu
intensiven Diskussionen fihrte. "Die Fragestellung des Individuums gegeniber
der Gemeinschaft im Lehrstiick gab den engagierten Theaterleuten zu denken,
war doch bis dahin die Auflésung des Ich nicht so radikal durchdacht worden"
(lwabuchi, Theaterpraxis 258).

Die Wirkung auf den Themenzusammenhang Taniko /Jasager/

Neinsager/Die Mallinahme war in japanischen Theater- und Germanistenkreisen

auch in den folgen Jahren beachtlich, was sich hauptséachlich in theoretischen
Abhandiungen zeigte. Der Germanist und Theaterwissenschaftler Yagi Hiroshi
z.B. stelite in seinen "Notaten" zum Thema Brecht in Japan die Frage, was den
Japanern durch den Jasager gesagt werden solle. Seine Antwort bezieht sich

besonders auf das Thema des Einverstandnisses:

Wir Gleichglltigen sagen "ja, so ist es", doch niemand
will die Tat wagen, um etwas Wichtiges zu
verwirklichen. Wir wollen Einverstandnis zur positiven
Tat fur die Zukunft Japans. Deswegen wollen wir im
Stiick einen Prolog vorausschicken, der eine frische
Lebensanschauung ausdriickt: daft der Gewaltige
schwécher wird, daf’ die Zeit sich bewegt, dal} wir fur
diese Bewegung engagiert sind. Das bedeutet, dal?
der Gedanke einen Kern der Verwirklichung haben
mufd.35

Die Frage nach dem Einverstandnis sei in Zeiten der Katastrophen am
Anfang des 20. Jahrhunderts, der Weltwirtschaftskrise, der hohen
Arbeitslosigkeit, des Invasionskrieg gegen China, laut Yagi, geradezu
herausgefordert worden: "Vor den groRen Aufgaben in schwierigen Zeiten war es
fur die progressiven Kréafte nétig, sich zu fragen, ob und wo man im Notfall opfern
kann, um den berghohen Schwierigkeiten zu begegnen" (Yagi, Brecht--Notate

13). In diesem Sinne befirwortet Yagi auch Arthur Waleys Entscheidung bei der
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Ubertragung von Taniko, den "kultischen Teil" zu streichen: "[Die Rettung des
Knaben] ist zwar schon, doch wird solche Mystik heute nicht mehr méglich sein"
(13-14).

Fir Yagi ist das Einverstandnis in der zweiten Fassung (des Jasagers)

besser verstandich und Der Neinsager "nicht weniger wichtig." "Hier werden

positiv und vorwérts neue Gesetze umgeschrieben. Dall man diesen Vorschlag
bejaht, gegen die Scham, unter neuen Umstanden sich nach neuen Gesetzen
richten will, begeistert uns heute noch" (Yagi, Brecht--Notate 14).

Somit ist hier ein Bekenntnis zum Nonkonformismus entstanden, der in der
homogenen japanischen Gesellschaft sowohl selten als auch unerwiinscht ist.
Es folgen nach den Angaben von Yagi einige Beispiele aus der Theaterpraxis:
1981 in Hong Kong (Symposium "Brecht in Ostasien") spielten Jasager-Gruppen
und Neinsager-Gruppen simultan: durch starkes Kontrastieren sei die Auffihrung
"Brecht gemaR" gewesen.36 Im Marz desselben Jahres wurde das Stiick in
Tokyo durch das "Rote Kabarett" unter der Regie von Satd Makoto aufgefuhrt,
wobei der Jasager von einem Opernséanger (Katd Tadashi) nach dem Modell der
Oper und der Neinsager von einem No6-Spieler (Kanze Hisao) nach dem Modell
des Né6-Theaters gespielt wurde. "Bei der Oper war das Emotionale und
Irrationale, wodurch die Musik uns ergreift, sehr stark, dagegen dominierte im
N6-Teil das Epische. Alle Elemente des Stiicks, also Musik, Biihnenbild,
Pantomine, Maske, Tanz stehen selbsténdig da und entsprechen der Fabel oder
verhalten sich zu ihr" (Yagi, Brecht--Notate 14). Yagi beanstandet die kritische
Selbstandigkeit des Chors, des Schauspielers, des Ansagers und der Gaste als
"merkwtrdig” und steht der Auswahl von Jasager | statt der nicht komponierten
2. Fassung und "in diesem Sinne einer Untreue zum Text" kritisch gegeniiber.

Im September 1981 wurden Jasager und Neinsager zusammen mit

Ozeanflug in Toky6 und im November zusammen mit Die Ausnahme und die
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Regel in Osaka unter der Regie von Senda Koreya aufgefiihrt. Hier habe eine
Umkehrung der tblichen Reihenfolge stattgefunden, laut Yagis "Notaten," d.h. es

wurde zuerst Der Neinsager, dann erst Der Jasager gespielt. Der Neinsager

wurde in eine Schulszene mit zwei Sportschilerinnen und einer Lehrerin in der
Weise versetzt, dal dieses Stiick nach Yagis Urteil "modern verkleinert und der
heutigen Jugend zugéanglich" (Yagi, Brecht--Notate 18) gemacht worden sei.
Anders verhielt es sich mit dem Jasager: alle Schauspieler waren Manner. Die
Thematik des Einverstandnisses wurde hier auf den Kriegsfall bezogen. "Der
Opfertod ware auch dann nétig, wenn es um den Krieg gegen die Eroberung
oder um die notwendige Erneuerung ginge. Im ersten Fall dagegen wére der
Opfertod unnétig, weil es um Kamikaze, also um eine unsinnige Tat, ginge"
(Yagi, Brecht--Notate 18).

1981 sorgte das Goethe-Institut Osaka im Rahmen seiner Brecht-
Veranstaltung "Theater 81--Auffihrungen, Kolloguium, Video, Diskussion,

Theaterplakate" fir eine erneute Aktualisierung der Jasager und Neinsager-

Thematik durch die "Theaterwerkstatt," an der Schauspieler aus verschiedenen

Arbeiter-Theatern Osakas mit mehreren Auffuhrungen von Der Jasager und der

Neinsager, d.h. mit mehreren Spielmdglichkeiten, teiinahmen. Unter den
Ergebnissen der anschlieBenden Diskussionen stand an erster Stelle: "Brecht
hat das Religiose, Mittelalterliche und Kultische aus Taniko entfernt und eine
weltliche Parabel daraus gemacht", an zweiter Stelle: "Seine Parabel war in der
damaligen Situation gut verstandlich. Damals war es notig, gegen den
Faschismus zu kampfen" (Yagi, Brecht--Notate 19). Yagi hob das Parabelhafte

der Jasager-Neinsager-Thematik besonders im Zusammenhang mit der

japanischen Situation hervor: "Wir wollen aber als Einleitung etwas Heutiges,
Japanisches, das konkret und nicht mehr nur parabelhaft ist, hinzufigen" (Yagi,

Brecht--Notate 20). Er bezog sich hierbei auf ein tragisches Ereignis: das
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Kohlengruben-Ungiick in Yubari auf Hokkaido, das sich am 16. Oktober 1981,
also kurz vor der grollen Theaterveranstaltung ereignet und 93 Menschenopfer
gefordert hatte. Die Thematik des Einverstandnisses wurde sozusagen zu einer
Fallstudie des konkreten Lebens: "Die 'Jasager' von Yubari, das sind diejenigen,
die 'ja' sagen missen, obgleich sie die Firma scharf kritisiert und verdammt
hatten, weil die Firma stets gegen sie entschieden hat, sie ausbeutet und unter
schlechten Bedingungen unmenschlich arbeiten lalt. Trotzdem sagen sie 'ja’ und
fahren in die Grube, um nicht mehr zurickzukommen" (Yagi, Brecht--Notate 20).
Dieser "Yubari-Prolog" fand im Publikum allgemeine Zustimmung, es gab aber
auch Proteste, die darauf hinausliefen, dal das Stiick aufgrund des Prologs viel
zu schwierig geworden sei. Es zeigt sich aullerdem laut Yagis "Notaten", dal} der
Sinn der Parabel der heutigen Jugend Japans nicht mehr versténdlich ist.

Das Publikum hatte jedoch den Zusammenhang zwischen Taniko und Der

Jasager und der Neinsager deutlich verstanden. "Viele Zuschauer bewunderten

die Verwandschaft N6s mit diesem Lehrtheater" (Yagi, Brecht--Notate 22).

Brechts Lehrsticke Jasager und Neinsager und MafRnahme hatten meines

Erachtens ohne den Riickbezug auf das japanische N&-Stiick nicht einen so
hohen Grad an Aktualitat in japanischen Theater-und Germanistenkreisen
erreichen kénnen. Es ist gerade die Verwandtschaft mit der eigenen

(japanischen) Theatertraditiion, die zu immer neuen Anlassen fihrt, die Thematik

des Jasagers/Neinsagers unter anderer Perspektive neu zu untersuchen. Dabei
gehen die Analysen dber die Thematik des Einverstdndnisses hinaus und
beriihren neben Aspekten von Individuum und Gesellschaft auch das
Todesmotiv, kritisch. Hierzu gibt es mehrere Ansatze von verschiedenen

Germanisten. Takahashi Sogo beispielsweise meint:
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Wenn man den Jasager als eine Bearbeitung des Né-
Stilicks betrachtet, ist er sehr problematisch, weil es
millungen ist, das religidse Todesmotiv zu
modernisieren bzw. rationalisieren... Dies Milingen
aber scheint Brecht einen Anstol gegeben zu haben,
einerseits ein weiteres Lehrstiick mit demselben
Thema zu schreiben und andererseits ein Fragment
gebliebenes Lehrstiick (die erste Fassung des
Badener Lehrstiicks) zu vollenden. In diesem Sinne
nimmt Der Jasager trotz seines problematischen
Charakters eine wichtige Stelle ein.37

In diesem ungeldsten Spannungsfeld der verschiedenen dstlichen und
westlichen Endlésungen kénnen auch weiterhin Analysen zu Taniko -Jassager

und Neinsager erwartet werden, da der Zusammenhang mit wesentlichen

Elementen aus der eigenen (japanischen) Kultursubstanz sehr hoch gewertet
wird. In diesem Zusammenhang sei daran erinnert, dal? Brechts erste Form der
Taniko-Bearbeitung, die bereits zwei Jahre nach der deutschen Urauffiihrung als
Jasager nach Tokyd kam, hauptsachlich die interessante Wirkung hatte, die
Japaner wieder auf ihre eigene Kunst, das N6-Theater aufmerksam zu machen.

Das war 1932.
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Anmerkungen zu Kapitel lil.

1 Zu dem Namen Naruse Mukyoku: Mukyoku erscheint hier wie der
Vorname, ist aber Schriftstellername, unter dem Naruse einige Dramen von
Bertolt Brecht sowie auch Gerhart Hauptmanns Drama Die Weber ubersetzt hat.
Mukyoku--der klassischen Literatur Chinas entnommen--bedeutet "das
Unendliche" (Erklarung seines Sohnes, Professor Naruse Osamu, an der Seijo
Universitat in Tokyd, in einem Gesprach im Februar 1996). In seinem
personlichen Brief vom 4. Marz 1996 an die Verfasserin heillt es, sein Vater sei
seinem grofien Interesse sowohl fir das japanische als auch fir das
europdische Theater gefolgt, habe in Berlin und Heidelberg studiert und mit

seiner Arbeit Sturm und Drang und moderne deutsche Literatur promoviert. In

dem Brief schlieRt Naruse seine Betrachtung uber seinen Vater ab: "In der
Kriegszeit war er immer Liberalist und kritisch gegeniiber dem Faschismus jeder
Art.” Zu Naruse Mukyoku vgl. auch “Etablierung der Germanistik," Deutsche
Sprache und Literatur in Japan. Ein geschichtlicher Riickblick. Ausstellung zum

IVG-Kongress in Tokyo (Tokyd:/kubundo,1990), 88-89.

2 Sakamoto Etsuro, “Uber ein Werk der Neuen Sachlichkeit: Der Flug der

Lindberghs,” Bunge [Literatur] Review 7 (1930): 42-44.

3 Ishinaka Shoji, “Uber den Stil und Einfihrung zu Mann ist Mann von B.

Brecht,” Studien der deutschen Literatur 3 (1930): 406-414.

4 Schon der Name Senda Koreya verdient Aufmerksamkeit: Dieser sein
Kunstlername fur Itoh Kunio entstand, als er 1923 bei der grolten
Erdbebenkatastrophe im Stadtteil Sendagaya von japanischen Rassisten
aufgrund seines Aussehens flir einen Koreaner gehalten, angegriffen und nur
durch Hilfe eines Freundes gerettet werden konnte. Hijikata nannte ihn daraufhin

Senda Koreya--ein Name, den er zeitlebens beibehalten wollte und der ihn an
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die kritische Situation eines "Koreaners in Sendagaya" erinnern sollte. Ernst
Schumacher deutet diese Namenwahl ais "programmatisch" und sieht in ihr eine
"internationale Gesinnung" (Ernst Schumacher, "Koreya Senda. Ein

revolutionarer Kiinstler des 20. Jahrhunderts," Koreya Senda. Wanderjahre

[Berlin: Henschel, 1985] 199).

Senda erklarte seine Namenwabhl in einem Gesprach mit Darko Suvin und
der Verfasserin am 16. Mai 1993 in seiner Wohnung in Roppongi, Tékyd. Sendas
Erzéhlung zum Zeitgeschehen (1.September 1923, im Zusammenhang mit
seiner Namensgebung) stimmt mit der Geschichtsschreibung von Richard Storry

uberein: Geschichte des modernen Japan (Miinchen: Goldmann, 1969) 168: “In

Tokyo verbreitete sich fast so schnell wie die auflodernden Feuer ein Gerlicht,
daR koreanische Nationalisten zusammen mit japanischen Kommunisten einen
Anschlag zur Errichtung einer Art Revolutionsregierung geplant hatten. Das hatte
zur Folge, dal viele harmlose Koreaner von einer rasenden Menge oder von sich
selbst 'patriotisch' nennenden Banden junger Ménner aufgestdbert und getétet
wurden. Auch die Polizei trieb Massen bekannter Anarchisten, Kommunisten und
anderer extrem Linker zusammen, von denen einige nach ihrer Verhaftung
ermordet wurden. Diese Nachricht wurde erst viele Wochen spater
bekanntgegeben und erregte einen betrachtlichen Skandal.”

5 Vgl. dazu auch “Die Bewegung des 'Neuen Theaters' und das deutsche

expressionistische Drama," Ausstellung zum IVG-Kongref (Toky6: lkubundo,

1990), 83-86 und Sakai Osamu, “Die Anfange der japanischen Rezeption des
literarischen und kunstlerischen Expressionismus in den zwanziger Jahren,”

Dokkyo Universitat. Germanistische Forschungsbeitrdge 25 (1991): 37-67.

6 Koreya Senda. Wanderjahre, aus dem Japanischen von Buki Kim.

(Berlin: Henschel, 1985) 24. Im Folgenden werden die Seitenzahlen in Klammern
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direkt hinter das Zitat aus Sendas Wanderjahre gesetzt, womit weitere Angaben
in den Anmerkungen wegfallen.

7 Katayama Sen, Jugendfreund von Sendas Vater, deren Lebenswege
spater auseinandergingen, war einer der ersten Organisatoren und Theoretiker
der japanischen Gewerkschafts- und sozialistischen Bewegung, 1922
Mitbegriinder der KPJ, ab 1922 Mitglied des Exekutivkomitees der Komintern in
Moskau

8 Vgl. zu Lu Marten auch Jost Hermand und Frank Trommler, Die Kultur

der Weimarer Republik (Frankfurt a.M.: Fischer,1988) 424: "Und so sind auch in

Deutschland im Rahmen der kommunistischen Kunstdebatte zwischen 1928/9
und 1933 fast die gleichen Richtungen vertreten, die es damals in der
Sowjetunion gab. Einerseits zeigt sich eine gewisse Neigung zu jener
Produktionsésthetik ab, fiir die Lu Marten in ihrem Aufsatz “Kunst und Proletariat”
(1925) die ideologische Grundlage geschaffen hatte, in dem sie sich sowohl
gegen Proletkult als auch gegen blofen Agitprop wendet und statt dessen die
Logik der Maschinen als Voraussetzung einer neuen Kunst hinstelit.”

Es sei hier--im Sinne einer interkulturellen Rezeption--angemerkt, dal}
Ernst Schumacher 1985 Sendas Darstellung von Lu Méarten in Wanderjahre, in
der er ihre historische Bedeutung starker hervortreten lasse, als es bisher in der
DDR geschehen war, gewlrdigt hat. (Ernst Schumacher, "Koreya Senda. Ein

revolutionarer Kunstler des 20. Jahrhunderts," Koreya Senda. Wanderjahre

[Berlin: Henschel, 1985] 208-9).

9 Hintergrundsinformation aus John Willett, Erwin Piscator. Die Eréffnung

des poitischen Zeitalters auf dem Theater (Frankfurt a.M.: edition suhrkamp,

1982), aus dem Englischen von Peter Keller, 29-30: "Die Auseinandersetzungen

entziindeten sich an Gewitter tiber Gottland, einem eher obskuren Stick von

Ehm Welk Giber den Kampf zwischen den Hansestéadten als den Wegbereitern
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des Kapitalismus und den 'Vitalianern,' einem kommunistischen Bund unter der
Fuhrung eines wahren Revolutionéars ... und eines Geldabenteurers... Die
Vorstellung begann mit einer langen Einfiihrung in die sozialen und politischen
Hintergriinde des Mittelalters, dann marschierten in einem gefiimten Prolog die
Figuren des Stlickes auf die Zuschauer zu, und je nédher sie kamen, um so
moderner wurden ihre Kostiime, bis Granach schliellich in seiner auf3eren
Erscheinung vollig mit derjenigen Lenins Uberseinstimmte." Ein Teil des
Filmmaterials wurde kurz vor der Premiere beschlagnahmt. Der Vorstand der
Volksbiihne "bezichtigte Piscator ¢ffentlich des MifSbrauchs der kinstlerischen
Freiheit."

10 Hintergrundsinformation aus Ludwig Hoffmann und Daniel Hoffmann-

Ostwald, Deutsches Arbeitertheater 1918-1933 (Berlin:Henschel, 1977) Band 1,

154: "Die KPD hatte den Regisseur Erwin Piscator beauftragt, fur den
Wahlkampf einen politisch-satirischen Abend zu gestalten. So entstand die erste
proletarische Revue, fiir die Piscator und Felix Gasbarra den Text
schrieben...Gespielt wurde RRR von Arbeitern und Schauspielern aus Berlin."
John Willett sah in "RRR" "ein wichtiges Vorbild fur die Agitpropbewegung"
(Willett, Erwin Piscator 19).

11 "Brecht war dem Realismus und der politischen Praxis mehr verpflichtet
als Lukacs, dessen Festhalten an alten Formen nur zum Verweilen in héheren
asthetischen Regionen einlud." So charakterisiert Klaus Vélker die Kontroverse
zwischen Brecht und Lukacs in seinem Aufsatz ,Brecht und Lukacs. Analyse

einer Meinungsverschiedenheit.” (Zitiert nach Jahn Knopf, Bertolt Brecht. Ein

kritischer Forschungsbericht. Fragwirdiges in der Brecht-Forschung [Frankfurt

a.M: Athendum Fischer, 1974] 146). Werner Mitttenzwei schreibt in seinem
Aufsatz "Der Streit zwischen nichtaristotelischer und aristotelischer

Kunstauffassung. Die Brecht-Lukacs-Debatte" in ders. (Hrsg.) Dialog und
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Kontroverse mit Lukacs (Leipzig: Reclam, 1975) 170: "Anstelle der Eroberung

und Aufdeckung neuer Kunstmittel auf Grund der neuen gesellschaftlichen
Vorgéange, worauf es Brecht ankam, stand bei Lukacs die Sauberung der
Literatur von dem Einbriichen der Dekadenz." Die Auseinandersetzung zwischen
Lukacs und Brecht um den Realismus-Begriff begann bereits vor der
Expressionismus- und Realismusdebatte in der Exilzeitschrift Das Wort,
ausgeldst durch Alfred Kurellas Frage nach der Grundlage und dem Wesen des
Expressionismus in derselben Zeitschrift (9. Heft des Jahrgangs 1937).

Jahre spater, 1966, zehn Jahre nach Brechts Tod, kritisierte Gunter Grass
Brechts politisches Verhalten in seinem "deutschen Trauerspiel" Die Plebejer

proben den Aufstand, das direkt an Brechts Coriolan-Bearbeitung von

Shakespeares Stiick Coriolanus ankniipft. Grass stelit in seinem Stiick den
Vorwurf des intellektuellen Verrats durch den "Chef" des sich gerade bei den
Coriolan-Proben befindlichen Theaters (in den Regieanweisungen heil’t es:
"Litthenner schleppt eine Schneiderpuppe mit dem Kostiim des Coriolan auf die
Buhne" [353]) in den Mittelpunkt des Bilhnengeschehens. Dieser Theater-"Chef"
ist unschwer als Brecht zu erkennen, der in der Verknupfung von Coriolan-
Theateraktivitat und realer Gegenwartssituation (17. Juni 1953) den in sein
Theater kommenden und Unterstiitzung ihrer politischen Forderungen
suchenden Arbeitern--in ihrem Glauben an Brechts auf Umsturz zielendes
Theater-- seine Hilfe versagt und schiieBlich seine spéater viel diskutierte

"Ergebenheitsadresse" schreibt. (Ginter Grass, Theaterspiele [Géttingen: Steid|,

1993] 353).

12 Bei interkultureller Beurteilung durch Piscator u.a. erhielt der Film
Kreuzweg zunachst eine negative Beurteilung, erst die Prifung des

Innenministeriums brachte dem Film die Anerkennung als "Kunstfiim" (W97).
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13 Hintergrundsinformation aus Hoffmann und Hoffmann-Ostwalid,

Deutsches Arbeitertheater 1: 39. "Bahnbrechend wirkte das "Rote Sprachrohr"

mit seinem UdSSR-Programm 'Fir die Sowjetmacht', das im Oktober 1930
uraufgefthrt wurde. Die Truppe verarbeitete in diesem Programm Anregungen,
die sie auf der Reise durch die Sowjewtunion von den Theatern der
Arbeiterjugend empfangen hatte. Das UdSSR-Programm zeigte einen Weg, wie
das Arbeitertheater politisch und kiinstlerisch vertieft werden konnte. Es war eine
grof3e Szenenmontage von zwingender Beweiskraft und hatte einen
aulRergewdhnlichen Erfolg."

14 Zu Wangenheims Mausefalle vgl. auch Gunter Ruhle, Theater in
unserer_Zeit ( Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1980) 2. Auflage, 103: “Von
Wangenheim montierte mit groRer Lust am Theaterspiel szenische und
literarische Zitate in aktuelle Stoffe, reicherte diese so mit bekanntem
asthetischem Material an, daf er auch den Biirger zum Betrachten seiner

proletarischen Spiele verfiihren konnte (Die_Mausefalle), vgl. Rihle, Theater der

Revolution 154: “Die Truppe 1931 hatte sich zum Ziel gesetzt, 'gegen die
sinnliche Schlampigkeit das bewufte Denken zu organisieren'. In diesem Sinne
schrieb Wangenheim seine Mausefalle, das erfolgreichste Stiick der Agitprop-
Bewegung.”

15 Vgl. dazu auch Hermand und Trommler, Die Kultur der Weimarer

Republik 244: “Das Spiel im Spiel fordert die Bekehrung des Angestellten FleilRig
vom burgerlichen Individualismus zum proletarischen Kollektivismus.”

16 Die Durchfithrung der Internationalen Arbeitertheater-Dekade “hatte der
IATB auf seiner ersten internationalen Konferenz beschlossen, um die Resultate
des Arbeitertheaters und des proletarisch-revolutiondren Theaters und ihren

weltweiten Zusammenschlul® noch starker zu demonstrieren" (W158).
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17 In der Absichtserklarung wurde ausdriicklich 'Einheit und Austausch
zwischen Kiinstler (Produzent), Kunstwerk und Publikum (Konsument) als den
drei Grundelementen der kiinstlerischen Arbeit' betont--in der Absicht, eine
Besucherorganisation nach Art der deutschen Volksbihne aufzubauen, sie
organisatorisch mit den Theaterzirkeln des PROT zu verbinden und den
Theaterleuten dadurch von unten her eine Stiitze zu geben, die sie davor
bewahren wirde, sich dem 'Kommerzialismus' und der 'Reaktion' zu ergeben”
(W170).

18 |daten-no-ushi ist ein Held der Meiji-Zeit, der sich durch die Fahigkeit
blitzschnell laufen zu kénnen, auszeichnet.

19 Samtliche Werkzitate beziehen sich auf die GroRe Berliner und

Frankfurter Brecht-Ausgabe, die im folgenden mit "GBA" abgekurzt wird. Die

arabische Ziffer nennt den jeweiligen Band dieser Ausgabe, die folgende Ziffer
bezeichnet die zitierte Seite.

20 Hayashi Erina, "Klaus Pringsheim 2, Kurt Weill in Japan," Kikan Ongaku

Kenkyd [Vierteljahresschrift der Musikforschung] 63 (1990): 123 ff. Zitiert nach
Iwabuchi Tasuji in Communications (International Brecht Society) 21.2 (1992):

65.

21 Die Ubersetzung, die auf der Komparu -Schule basiert, erschien im
Programmheft zur Né-Auffuhrung anlafllich des VIll. Kongresses der IVG im

Hosho-Nbgakudé -Theater Tokyo, 1990.

22 Elisabeth Hauptmann, "Taniko oder Der Wurf ins Tal," Bertolt Brecht--

Der Jasager und der Neinsager. Vorlagen, Fassungen, Materialien , Hrsg. Peter

Szondi (Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1966)18.

23 Vgl. dazu Johannes Sembritzki, "Anmerkungen des Ubersetzers (24),"

Bertolt Brecht--Der Jasager und der Neinsager. Vorlagen, Fassungen,

Materialien, " Hrsg. Peter Szondi (Frankfurt a.M.: Suhrkamp,1966) 100: "Das
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Grofie Gesetz der Yamabushi verlangt, daR ein wahrend der Wallfahrt erkrankter
Pilger ins Tal geschleudert und unter nachgeworfenem Geréll begraben wird
(Taniko ). Erkrankt ein Pilger unterwegs, so ist das ein géttlicher Hinweis auf
seine Unreinheit. Er gefdhrdet damit seine Mitpilger und den Erfolg der Wallfahrt.
Um sich selbst zu retten, missen sie ihn téten."

24 Die Weltbiihne 26.28 (1930): 70-71. Hier zitiert nach Peter Szondi,

Hrsg., Bertolt Brecht--Der Jasager und der Neinsager. Vorlagen, Fassungen,

Materialien (Frankfurt a.M.: Suhrkamp) 72-73: "Frank Warschauer z.B. richtet
sich in seinem scharfen Angriff auf den Jasager gerade gegen den
'Kadavergehorsam', den man schon friiher verherrlicht habe, neu sei hdchstens
die 'offene Apotheose der Treulosigkeit, der menschlichen Gemeinheit.' Auch
erinnerten diese Jasager 'frappant an die Jasager wahrend des Krieges.' “ Seine
totale Ablehnung, besonders auch aus erzieherischen Grinden--die sich
allerdings nicht auf die kiinstlerische Gestaltung bezieht--liegt darin, "dal in
dieser Schuloper kunstvoll eine Lebensanschauung in die Seelen junger
Menschen geblasen wird, die alle bésen Ingredienzien eines auf sinnlose
Autoritat gegriindeten reaktionaren Denkens fein verteilt, aber héchst wirksam
erhalt. Und dann wundert man sich, wenn die moralische und soziale
Weiterentwicklung um Jahrhunderte hinter der technischen zuriickbleibt."

25 Patrick Bridgewater, "Arthur Waley and Brecht," German Life and

Letters 17.3 (1964): 219.

26 Vgl. dazu die detaillierte Dissertation von Kim, Tschong-Dae, Bertolt

Brecht und die Geisteswelt des Fernen Ostens (Diss. Heidelberg U,1969).
27 Pining Wind. A Cycle of N6 -Plays Trans. Royall Tyler (Ithaca, New
York: Cornell U, 1978) 9.
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28 \Vgl. dazu Thomas Immoos, "From Myth to Marx--Brecht's Educational

Plays and the N6 -Drama Taniko," Sophia. Studies in Western Civilization and

the Cultural Interaction of East and West 16 (1987): 52-73.

29 Suvin Darko, The Use-Value of Dying: Magical vs. Cognitive Utopian

Desire in the "Learning Plays" of Pseudo-Zenchiku and Brecht (with Waley as

Zero-Option) (unverdffentlichtes Typoskript: Tékyo 1993).
30 Zitiert nach Oscar Benl, Seami Motokiyo und der Geist des N&-

Schauspiels. Geheime kunstkritische Schriften aus dem 15. Jahrhundert (Mainz

und Wiesbaden: Akademie der Wissenschaften und der Literatur. Abhandlungen
der Klasse der Literatur Jg. 1952 Nr.5, 1953) 72. Es sei hier zu Seami
angemerkt: Als Schopfer und Vollender des Né-Theaters gelten die beiden
genialen Schauspieler, Textdichter und Theoretiker der Schauspielkunst Kanami
(1333-1383) und sein Sohn Seami (1363-1444). Seami werden beinahe die
Halfte der 240 Sticke, die das heutige Repertoire ausmachen, und die unter den
Né-Familien streng geheimgehaltenen theoretischen Abhandlungen
zugeschrieben, die sich mit der Technik und der Philosophie der Schauspielkunst
befassen. Erst zu Anfang des 20. Jahrhunderts wurden die Geheimschriften
einer weiteren Offentlichkeit zugénglich gemacht und somit die Méglichkeit, dem
Geist des No-Theaters naher zu kommen.

31 "Wie kam es zum Jasager und zum Neinsager? Fragen an Elisabeth

Hauptmann, " Brechts Modell der Lehrstiicke, Zeugnisse, Diskussionen,

Erfahrungen Hrsg. Reiner Steinweg (Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1976) 214-217.
32 Kurt Weill, "Uber meine Schuloper Der Jasager" in Jurgen Schebera,

Kurt Weill--Leben und Werk mit Texten und Materialien von und tber Kurt Weill

(Konigstein i. Ts.: Athendum, 1983) 299.
33 Musik und Gesellschaft 2 (1930) 72. Hier zitiert nach Jurgen Schebera

Eisler 77.
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34 N. Notowicz, “Wir reden hier nicht von Napoleon, wir reden von lhnen.'
Gesprach mit Hanns Eisler und Gerhart Eisler, " Berlin / DDR 1971. Hier zitiert
nach Schebera, Eisler 78-79.

35 lwabuchi Tatsuji, "Die Brecht-Rezeption in Japan aus der Perspektive

der Theaterpraxis," Das Gold in Wachs, Hrsg. Elisabeth Géssmann, und Giinter
Zobel (Munchen: iudicium, 1988) 258. (Hiernach zitiert als "lwabuchi,
Theaterpraxis").

36 Yagi Hiroshi, "Brecht in Japan--Notate zur Auffithrung von Der Jasager

und der Neinsager," Journal of Osaka University of Foreign Studies 63 (1983):

13. (Hiernach zitiert als "Yagi, Brecht--Notate").
Auf dem Brecht-Kongre3 1986 in Hong Kong wurde die ldee des

didaktischen Erganzungspaares Jasager und Neinsager ebenfalls auf dem

Hintergrund der Sportszene Japans von einer japanischen Schauspielgruppe
unter dramaturgischer Mitarbeit von lwabuchi Tatsuji durchgespielt. Um den
Neinsager fiir die heutige Zeit zu aktualisieren, lied Iwabuchi nur
Schauspielerinnen auftreten und "die Situation als Parodie in die harte
Sporttrainingsszene des Frauenteams fir den internationalen Sportkampf (z.B.
Olympiade) ubertragen." ( Iwabuchi Tatsuji, "Der Jasager und der Neinsager
heute," Communications 21.2 [1992] 62-63.) Allerdings handelte es sich hier um

ein einmaliges Gastspiel in einem Kreis von Brecht- und Theaterexperten, das
nicht in Japan aufgefuhrt wurde.

37 Takahashi Sogo, 'Der Jasager' oder die Problematik der Bearbeitung

eines No -Sticks (Referat auf dem Ersten Internationalen Kolloquium der

Japanischen Gesellschaft fiir Germanistik an der Universitat Niigata, 28.-29.

September 2002).
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A. BRECHT-REZEPTION NACH DEM ZWEITEN WELTKRIEG
AUFSTIEG, HOHEPUNKT UND RUCKGANG

Welch einen hohen Stellenwert Brecht bei dem Versuch einer
angestrebeten radikalen Veranderung der bisherigen durch das traditionelle
japanische Theater gepragten Publikumshaltung innehat, bringt der Germanist
und Theaterregisseur lwabuchi Tatsuji zum Ausdruck. Die Einfuhrung von Brecht
war seiner Meinung nach eine Méglichkeit fur das japanische Theater, sich von
dem "Gefiihiskult" abzuwenden. Iwabuchi kritisiert das japanische Theater als
emotionell und gefiihisbeladen. Das sei auch der Grund gewesen fur die
Bereitschaft der Japaner fir jene Bewegungen des westlichen Theaters wie

Impressionismus, Symbolismus und Expressionismus.

In my view the Japanese theatre is intrinsically
emotional in character; hence empathy for the role and
the suggestive method correspond very closely to the
mentality of Japanese actors. For this reason there
was no particular resistance to Stanisiavskian
empathy. Japan tended to accept those movements in
Western theatre which stressed feeling or mood
(Impressionism, Symbolism, Expressionism etc.)
rather than those for which reason or objectification
played a more decisive role (Radical Naturalism, New
Sobriety etc.).1

Ausgehend von den friihen flinfziger Jahren, in denen Brechts Name
wieder aktuell wurde, dauerte es aber noch fast zehn Jahre, bis Brecht im
japanischen Theater Ful® fassen konnte. in dieser Anbahnungsphase flur die
Brecht-Rezeption liegen besonders hervorstechende Ereignisse, nadmlich die

Auffuhrungen von Furcht und Elend des Dritten Reiches (1953), Mutter Courage

und ihre Kinder (1954), Der Hofmeister (1954 und 1955), Die Gewehre der Frau
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Carrar (1955), Leben des Galilei (1958), Der gute Mensch von Sezuan (1961)

und Die Dreigroschenoper (1962).

A. Furcht und Elend des Dritten Reiches

Zunachst ein kurzer Rickblick: Auch in Japan hatte es in den dreil3iger
Jahren Versuche zur Bildung einer Volksfront gegen den Faschismus gegeben.
Iwabuchi beurteilte die Theatersituation so, daf? eine Abkehr von den Agitprop-
Formen eng mit der Einbeziehung breiter Schichten in das fortschrittliche Theater
zusammenhing und dal Méglichkeiten realistischen Theaters zu der Zeit
tiefgrindiger studiert wurden, “was sich auch unmittelbar auf den Einfluld der
Shdanovschen Thesen zum sozialistischen Realismus 1932 in der SU
zurtickfihren lait.”2

Zwischen 1932 und 1942 wurde Senda wegen der sich verhartenden
politischen Lage mehrmals verhaftet und schlieRlich wegen Gefahrdung der
offentlichen Sicherheit zu zwei Jahren Zuchthaus verurteilt. Zwei Jahre nach
seiner Haftentlassung auf Bewahrung griindete Senda trotz des Gebots und des
Versprechens an die Militarregierung, seine Tatigkeit rein kinstlerisch-unpolitisch
zu halten, noch wahrend des Kriegsjahres 1944 eine Theaterstudiengruppe mit
dem betont unauffalligen Namen Haiydza [Schauspieler-Theater]. Er begann
sogleich mit der Ausbildung des Theater-Nachwuchses und reiste ein Jahr spater
mit dieser Gruppe durch ganz Japan. Die Wiederaufnahme seiner Theaterarbeit
blieb strafrechtlich ohne Folgen. Die Zeit arbeitete fur Senda: im Mai 1947 wurde
mit Inkrafttreten der neuen Verfassung die politische Zensur fur Literatur und
Theater aufgehoben.

Auf der weiteren Suche nach Brechtschen Spuren wird die nun folgende

produktive Theaterarbeit Sendas mit Inszenierungen von Stiicken von Cechov,
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Kleist, Moliere, Ibsen, Mafune u.a. sowie mit eigenen schauspielerischen
Leistungen eines breiten Repertoires Ubersprungen bis zum Jahre 1952. Senda
rekapituliert: "Zu einer ernsthaften Begegnung mit Brecht kam es erst zehn Jahre
nach Kriegsende, ... und wieder begann es mit einem Zufall."3

Als er namlich bei einem Aufenthalt in Kyoto in der Buchhandlung Maruzen auf
der Suche nach einem geeigneten Stuick fur die AbschluRvorstellung der Haiyliza

- Schauspielschule eine Ausgabe von Furcht und Elend des Dritten Reiches

entdeckte, fesselte ihn das Stiick so sehr, daly er sich umgehend dafir
entschlof3. Schon im folgenden Jahr, im Marz 1953, fihrte Senda das Stiick mit
Absolventen der von ihm gegriindeten Schauspielschule Haiyiiza Yoseijé
(Grindungsjahr 1949) als AbschluRvorstellung auf: alle Szenen bis auf “Die
Rechtsfindung,” mit der er die angehenden Schauspieler fur Gberfordert hielt. Die
Gesamtspielzeit betrug tber vier Stunden.

Auffallend ist nach Sendas eigenen Angaben die Zweckgebundenheit der
Auffihrung: er hatte dieses Stiick aufgrund seiner Rollenvielzahl gewahlt. Es bot
den Absolventen also gute Bedingungen, eine passende Rolle zu ibernehmen.

Aber auch eingedenk des Zeitgeschehens erscheint die Wahl von Furcht

und Elend des Dritten Reiches als sehr geeignet, da es die Schauspieler dazu

zwingt, sich mit sozial-psychologischen Problemen vor einem vergleichbaren
Hintergrund beider Lander, die unter faschistischer Militarmacht gelitten hatten,
auseinanderzusetzen. Dariiber hinaus wurde die Problematik des Stucks durch
Diskussionen auf der politischen Szene Japans neu aktualisiert, da die funfziger
Jahre durch zahlireiche Aktionen des zivilen Widerstands gekennzeichnet waren.
Zur Begriindung dieser Auswahl hatte Senda damals u.a. angefiihrt
(auch, um dem an der HaiyGza-Schauspielschule kritisierten “Ubergewicht der
Technik” zu begegnen), dal mit der Auffiihrung des Brecht-Stlickes bewiesen

werden sollte, wieweit die Absolventen, die am Ende ihrer Ausbildung ohne
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Vorkenntnisse tiber Brechts Theater und Methode mit diesem neuen Stoff

(Furcht und Elend des Dritten Reiches) konfrontiert wurden, in der Lage seien,

ein solches Stiick zu bewaltigen. Aullerdem sei das Ausprobieren von Brecht-
Stiicken auf der Biihne wichtiger als mangelhafte Vorlesungen. In Wirklichkeit
jedoch sei er von diesem Stiick einfach begeistert gewesen und hatte es gerne
sofort mit Mitgliedern seines Haiylza -Ensembles zur Auffihrung gebracht.
Dieses Vorhaben erwies sich aber von vornherein als unmaoglich in Anbetracht
der Tatsache, dall das Theater nicht subventioniert wurde; im Gegenteil, die
Schauspieler, die durch gut bezahlte Nebenarbeiten (besonders im Film und
Fernsehen) mit eigenen Mitteln zum Bau eines eigenen Theaters beitrugen und
somit unter standigem Zeitdruck standen, waren ohnehin tberfordert--ein
weiterer triftiger Grund also, dieses Stick erst einmal mit den Absolventen
aufzufuhren.

Aber schon im Mai desselben Jahres fogte eine zweite Auffihrung von

Furcht und Elend des dritten Reiches, diesmal mit erfahrenen Schauspielern.

Anlafl war der 70. Geburtstag von Ujaku Akita, wobei mit Ricksicht auf die
Veranstaltungsdauer nur dreizehn Szenen ausgewéhlt wurden. Nach diesen
zwei Versuchen (gemeint sind die der Absolventen und der erfahrenen
Schauspieler) empfand Senda die Notwendigkeit einer intensiveren
Beschaftigung mit Brecht. Diese wiederum veranlafite ihn dann, seine beiden
Lehrbicher fur Schauspielkunst, Kindai Haiyd jutsu [Moderne Schauspielkunst,
1949/ 50] und Engeki Nyamon [Einfihrung in die Theaterkunst, 1952}, die beide
auf dem sogenannten Stanislawski-System basieren, zu ergdnzen und zu
korrigieren.

Aber je mehr Senda sich mit Brecht beschéaftigte, desto mehr wurde ihm
auch die noch mangelnde Publikumsreife als Hindernis deutlich. Es gab zu

dieser Zeit aus der Sicht Sendas im Grunde zwei hemmende Momente fiir den

Reproduced with permission of the copyright owner. Further reproduction prohibited without permission.



99

Durchbruch des Brecht-Theaters: auf Seiten des Ensembles wurde die Frage
von “Popularitat” und “Professionalitat” aktuell, ja, zu einer Existenzfrage, und auf
Seiten des Publikums beobachtete Senda, dal es an die Brecht-Methode nicht
gewohnt und ihr noch nicht gewachsen war. So wabhite er als erstes deutsches
Gegenwartsstick fur das Haiyidza -Ensemble nicht Brecht, sondern ein Stiick

von Friedrich Wolf (Biirgermeister Anna), das seinen Erfolg in sechzig

Vorstellungen mit mehr als finfzehntausend Besuchern bewies. Sendas
Schlul’folgerung: “Mit Brechtschem Theater, das darauf aus ist, die
Identifizierung mit den Bihnenfiguren, also den emotionalen Theatergenuf} zu
triben, ware das nicht méglich gewesen” (Senda, Schriften 325). Dennoch blieb
Brecht deutlich in Sendas Blickfeld: Er GUbersetzte um 1952 zunachst Mutter

Courage und ihre Kinder.

B. Mutter Courage und ihre Kinder

Brecht war nun unter Theaterleuten durch Furcht und Elend des Dritten

Reiches ein wegig bekannt. Allmahlich erschienen immer mehr Ubersetzungen
von Brechts Stiicken und Theorien. Nach Statistiken des Buchhandels
Uberwiegen in dieser Zeit erstaunlicherweise die Theorien vor den Stlicken. Als
Ganzes gesehen, kam Brecht wohl auch aus Griinden unklarer Ubersetzungen
in den Ruf, zu theoretisch zu sein, und wurde in den frihen funfziger Jahren
noch nicht so haufig aufgefiihrt.

Bemerkenswert war Sendas Ubersetzung von Mutter Courage und ihre

Kinder, die im Oktober 1953 in einer Anthologie moderner Dramen im
Hakusuisha-Verlag erschien--versténdlicherweise von Sendas Wunsch begleitet,
dieses Stiick bald mit seinem Haiyliza -Ensemble spielen zu kénnen. Aber das

oben beschriebene Problem (zeitliche Uberbeanspruchung der guten
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Schauspieler im Ensemble, so dal} an die sorgféltige Einfihrung eines
neuartigen und neuen Stickes nicht zu denken war) hielt an. Folglich wurde
dieses Stuck nicht unter Sendas Regie in Tokyd, sondern zuerst vom Kurumiza-
Ensemble in Kyoto in der Inszenierung von Hoshino Jiro im Dezember 1950
gespielt und dann wieder im Oktober 1954, ebenfalls in Kyoto, in der
Inszenierung von Senno Saburo, mit Sendas Ubersetzung.

An dieser Stelle sei der chronologische Abri} der Mutter Courage-

Auffuhrungen festgehalten: zunachst in Kyoto, wobei die Senno-Inszenierung
weitaus mehr Beachtung zu finden schien als die vier Jahre zuruickliegende
Auffuhrung. Die Grinde lassen sich leider anhand des vorliegenden Materials
nicht feststellen: Qualitat oder Zeitbezug oder beides? Der zeitliche Vergleich mit
aulerjapanischem Theatergeschehen zeigt, dal? die Senno-Inszenierung in
Kyoto (1954) im Jahr des entscheidenden internationalen Durchbruchs fir Brecht
und sein Theater am Festival Theatre des Nations in Paris stattfand. Senda

brachte die Mutter Courage und ihre Kinder 1966, nach sorgfaltigen Studien auf

die Bihne und erntete viel Erfolg. Der amerikanische Theaterkritiker Donald
Richie bestatigte, Brecht sei durch die Auffihrung--Brecht getreu--nach Japan
gekommen.

Beachtenswert sind auch die kleineren Auffithrungen mit Studiengruppen,
die mehr geschlossenen Charakters waren und von daher wenig offentliches

Aufsehen erregten. Dazu ein Beispiel: Der Hofmeister wurde im Méarz 1954 in der

Inszenierung von lwabuchi und nach seiner Ubersetzung mit einer
Studiengruppe der Universitat Tokyd gespielt. Ein Jahr spater entschlol} sich
Senda ebenfalls zu einer Hofmeister-Auffihrung (Marz 1955), obwoh! er meinte,
dal eine Beschaftigung mit Brecht eigentlich bei den Lehrstlicken beginnen
muBte. Was dagegen sprach, war zu diesem Zeitpunkt noch--nach Sendas

Einschatzung des Publikums--die Gefahr, daB bei der Auffihrung mit in Brechts
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Methode unerfahrenen Schauspielern die Zuschauer diese Auffiihrung als
Agitprop-Theater oder als Werkstatt-Theater miRverstehen wiirden. Das fiihrte
zu der Entscheidung, mit einem eher “theatergeméaflen” Brecht-Stick wie dem
Hofmeister zu beginnen und zwar mit der Shinjinkai, einer der vier
Studiengruppen, die von den Absolventen der Haiydza -Schule gegriindet
worden war. Verwendet wurde der Ubersetzungstext von lwabuchi, der auch
bereits die Brechtschen Kommentare zu dem Stiick Ubersetzt und nutzbar
gemacht hatte und--nach Sendas Angaben--ihm beratend zur Seite stand. Es
handelte sich also hier bereits um Zusammenarbeit zwischen Theaterregisseur
(Senda) und Germanist (lwabuchi) mit einer an Brecht interessierten und
experimentierfreudigen Theatergruppe (Shinjinkai ).

Ebenfalls 1955 wurde im Kurumiza [Walnufdtheater] Die Gewehre der

Frau Carrar aufgefihrt, nachdem das Stiick ein Jahr zuvor durch die
Ubersetzung von Katd Mamoru bekannt geworden war. Erwahnenswert aus
dieser Zeit ist auch der Auftrag des Hakusuisha-Verlages in Tokyd an Senda fur
einen etwa dreibandigen Brecht-Sammelband. So kam es zu der
Zusammenarbeit mit den vier Germanisten lwabuchi Tatsuji, Katé Mamoru,
Komiya Kozo und Ichigaki Keiichi mit dem Ergebnis einer im Februar 1962
abgeschlossenen fiinfbéndigen Brecht-Ausgabe mit den Ubersetzungen der

Stucke Leben des Galilei, Die heilige Johanna der Schlachthéfe, Die Mutter,

Furcht und Elend des Dritten Reiches, Mutter Courage und ihre Kinder, Der gute

Mensch von Sezuan, Herr Puntila und sein Knecht Matti, Schweyk im Zweiten

Weltkrieg, Der Kaukasische Kreidekreis und Der Hofmeister.

Aber schon 1958 inszenierte Senda das Leben des Galilei im Seinen

Gekijé [Theater der Jugend] in Tokyd, eine Auffihrung, die sehr grof3en
Wiederhall finden sollte, besonders auch unter der linken Intelligenz, die sich

durch die Szene des getarnten Widerrufs von Galilei mit der eigenen jingeren
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Vergangenheit (getarnter Widerruf als Bedingung zur Entlassung aus dem

Gefangnis, Kriegsjahre 1942/43) schmerzlich verknipft fuhlte.

C. Leben des Galilei: Das 15. Bild und seine Aufnahme

Drei Jahre nach dem Hofmeister inszenierte Senda das Leben des Galilei

(April 1958). Der entscheidende Grund fur die Auswahl dieses Stiicks lag nach
Sendas Aussage (Interview am 16. Mai 1993) in der Uberlegung, dem Interesse
der jugendlichen Schauspieler an wissenschaftlichen Themen (Physik,
Astronomie, Astrophysik) im Theater entgegenzukommen. Offensichtlich war es
eine sehr geschickt getroffene Auswahl. Von Vorteil erwies sich auch, da? das
Publikum--durch die verschiedenen Hofmeister-Aufflihrungen--dieser neuen
Form des modernen Theaters gegeniber nicht mehr so perplex war.

Die Galilei-Auffihrung 1958 wurde ein grof3er Erfolg und hinterlie3 einen
nachhaltigen Eindruck sowohl bei der professionellen Theaterkritik als auch unter
interessierten Theaterbesuchern. In seiner Schrift Engeki Ronshi 4 falite Senda
Kritiken zu dieser Auffihrung zusammen, auch um das Niveau der damaligen
Brecht-Rezeption zu verdeutlichen. Er beginnt diesen Artikel in einer fur Japaner
typischen Bescheidenheit mit der negtiven Kritik: der Zuschauer Murayama
Takeshi aullerte in der Yomiuri -Zeitung Enttduschung Uber die Banalitat der
Handlung und tUber den Stoff, nédmlich die Beweisfiihrung fur die Richtigkeit des
Kopernikanischen Weltsystems, die Erfindung des Fernrohrs usw., was ihm noch
als Schulbuchtext zu Geniige in Erinnerung sei. Auch bemangelte er die
Spielldange von Uber vier Stunden, vor allem aber die von Brecht eingebrachte
alltaglich-naturalistische Spielweise, durch welche die Darsteliung des
Alltagslebens auf der Biihne wie eine Erganzung der Erlduterung (zwischen den

Akten) wirke. So entstiinde ein Theater der Bilderklarung. Zum Punkt von
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Brechts Ablehnung der Einfihlung des Zuschauers in die Buhnenfiguren
kommentierte Marumatsu, dall diese Haltung einer Behandlung des Menschen
als Objekt gleichkomme. Er folgert, daf® dort, wo nun die Objekthaftigkeit
ansetzen musse, die Spielweise des Alltagsrealismus eingesetz werde, was ein
offener Widerspruch sei. Aber Brecht habe es angeblich so gewollt. Muramatsu
fordert, es hatte hinter dem kiihnen Abenteuer, wenn es schon gewagt wird,
wenigstens die Absicht sichtbar werden missen, das herkdmmliche Theater
umzustirzen. Muramatsu gab in diesem Artikel, mit dem er zugleich eine
Zeitungs-Fehde mit Senda tiber Aspekte des modernen Theaters eréffnete, zu,
Brecht nicht genau zu kennen, aber mutmafRte, das Stick zeuge fiur die
Mittelmaligkeit des Autors.

Nun liegt die Vermutung nahe, dall Muramatsu nicht der einzige Kritiker
mit einem solchen oder dhlichen Kritikansatz war. Unter den Kritikern der Galilei-
Auffuhrung gab es laut Senda zwei grundverschiedene Urteile, "... je nachdem,
welche prinzipielle Auffassung der Betreffende von der Gesellschaft hatte"
(Senda, Schriften 327).

Eine Beziehung zwischen Galileis Widerruf und dem “japanischen
Widerruf’ sahen, laut Senda, auch zahlreiche andere japanische
Theaterbesucher, besonders eben diejenigen, die selbst die Erfahrung eines
Widerrufes als tiefe Narbe in ihrem Leben weitertrugen. Ein Beispiel daftir ist
Otsuka Kinnosuke, dessen Stellungnahme zu derselben Galilei-Auffihrung
Senda tief beriihrte. Als alter Marxist, der wie Senda zur Zeit der Weimarer
Republik dort seine Studien betrieben hatte, dann in der Kriegszeit wie Senda in
Japan inhaftiert gewesen war, hatte er sich wie Senda und fast alle 6ffentlich
kampfenden Kriegsgegner zu dem Widerruf [fenkd] als letzte und einzige
Uberlebenschance durchgerungen. Bei vielen handelte es sich um einen

getarnten Widerruf, und eben diese Tarnung liel} eine Beziehung zu Galileis
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Verhalten entstehen: die Parallelitat dieser Verhaltensweisen rild ein Stiick
schmerzhafter Vergangenheit auf, und so gewann dieses Stiick von Brecht eine
ungeahnte Aktualitat.

lwabuchi Tatsuiji, der sich zwischen 1957 und 1960 in Deutschland
aufhielt, also genau zu der Zeit der japanischen Urauffihrung des Galilei,
kommentierte zu beiden Galilei-Auffihrungen, zu der in Deutschland und zu der
in Japan, nachdem er aus Japan den Bericht von dem grof3en Erfolg der Senda-
Inszenierung bekommen hatte. Es ging um das 15. Bild, das bei der Auffiihrung
des Berliner Ensembles (1958) gestrichen worden war, aber in Japan
beibehalten wurde, was das Gesamtbild erheblich veranderte, wie es im
Folgenden ausgefiihrt wird. Es trifft namlich genau die Situation zu, die Gert
Sautermeister in seinem Artikel “Zweifelskunst, abgebrochene Dialektik, blinde

Stellen: Leben des Galilei (3. Fassung, 1955)" so analysiert: “Die verschiedenen

Fassungen des Galilei verlocken die Leser seit jeher zu kontroversen
Wertschatzungen--durch gemeinsame Grundannahmen néahern sie sich einander
wieder an.”d

Zu seiner " Entschuldigung” erklarte lwabuchi, dal damals nur das Stick
ohne Anmerkungen in Japan bekannt gewesen sei und er somit noch keinen
Zugang gehabt habe zu Brechts Gedanken zu der Frage: "Preis oder
Verdammung des Galilei?” (Theaterpraxis 249).6 lwabuchi war also héchst
erstaunt, als das Berliner Ensemble (1958) das Stiick mit dem 14.Bild enden
lieR, in dem Galilei bekennt: “Ich habe meinen Beruf verraten. Ein Mensch, der
das tut, was ich getan habe, kann in den Reihen der Wissenschaftler nicht
geduldet werden.” (GBA 5: 284-5)

Hingegen hatte und hatte die Beibehaltung des 15. Bildes, das lwabuchi
und anderen als die positive Folge des Widerrufs des Galilei so wichtig erschien,

ein positives Ende erlaubt, das sich in dem Abschluflsatz des Andrea
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manifestiert, nachdem er Galileis Buch Discorsi Giber die italienische Grenze

nach Holland, das als Land fir freie Entfaltung der Wissenschaften galt,
geschmuggelt hatte: “Wir stehen wirklich erst am Beginn.” (GBA 5: 289) Dieser
SchluR gab dem Publikum das Gefiihl des Anbruchs einer neuen Zeit und einen
zwar vielschichtigen, aber positiven Helden, wenn auch in unheldischer Haltung,
die sich wiederum vom Fortschrittsgedanken her als strategisch richtig erwies.
Das heildt konkret: Galileis Widerruf der Wahrheit gewinnt einen neuen Sinn
dadurch, daft er, wenn auch als Gefangener der Inquisition, so doch in der Stille

in einem Landhaus in der Ndhe von Florenz, an seinen Discorsi bis zu ihrem

Abschlu weiterarbeiten kann, die dann in Holland durch seinen Schuler fir die
Welt veroffentlicht werden kénnen.”

Fir diesen positiven Ausblick ist natiirlich das 15. Bild unerlaRiich. Nach
Iwabuchis Angaben gab dieses Stiick mit dessen Forderung nach positiver
Aussicht auf eine bessere Zukunft am Ende des Dramas den jungen nur an dem
sozialistischen Realismus orientierten japanischen Dramatikern neuen Ansporn
und bot, so lwabuchi, mit dem vielschichtigen Verhalten Galileis, neue Kontraste
und somit Anregungen zu neuen Ansétzen.

Im Grunde hatten Iwabuchi und Senda die “Entschuldigung” durch
Beibehaltung des 15. Bildes ersparen kénnen, denn es handelt sich hier um eine
zwar gravierende Retardation, nicht aber um ein totales Mildverstandnis. Dazu
sei Brecht selbst zitiert:

List und Verbrechen

In der ersten Fassung des Stiickes war die
letzte Szene anders. Galilei hatte in grof3er
Heimlichkeit die “Discorsi” geschrieben. Er
veranlafit anlaflich eines Besuches seines
Lieblingsschilers Andrea, das Buch Uber die
Grenze ins Ausland zu schmuggeln. Sein
Widerruf hat ihm die Méglichkeit verschafft,
ein entscheidendes Werk zu schaffen. Er war
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weise gewesen.

In der kalifornischen Fassung... bricht Galilei

die Lobeshymnen seines Schilers ab und beweist
ihm, dald der Widerruf ein Verbrechen war und
durch das Werk, so wichtig es sein mochte, nicht
aufgewogen.(GBA 24: 247)

In Japan handelte es sich also bei der Auffihrung von 1958 um die wie
oben skizzierte erste Fassung, allerdings zu einem Zeitpunkt, da diese Fassung
langst revidiert war und nach der kalifornischen Fassung (am 1.12.1945
abgeschlossen) nur noch die Berliner Fassung aufgefiihrt wurde. Galilei wurde
nicht mehr als Listenreicher, sondern als technischer Schopfer und sozialer
Verbrecher dargestellt, da in der Zwischenzeit die weltbewegende
Atombombenkathastrophe geschehen und die von Brecht damit einhergende
brennende Frage nach der Verantwortung des Wissenschaftlers aufgestelit
worden war.

Dennoch wurde dieses Problem der sozialen Verantwortung des
Wissenschatftlers bereits in jener ersten Inszenierung von 1958 gehort. Der oben
genannte Otsuka Kinnosuke z.B., Professor der Wirtschaftswissenschaften,
bekannte, daf} ihn der enorme Forscherdrang Galileis in Brechts Biihnendichtung
so gewaltig getroffen habe, daR fiir ihn selbst Schreiben zur Enthillung seiner
Schwachen als Wissenschaftler notwendig geworden sei (Senda, Schriften 331).
Ist das nicht bereits ein Anklang an Brechts Aussage uber das Forschen als eine
sinnliche Arbeit? Auf die andere Seite der menschlichen Schwiéche in Galilei,
den Bereich von Gelusten und Begierden, reagierte die Schriftstellerin Yuki
Shigeko besonders stark, indem sie Brecht Anerkennung zukommen laft fur das
Aufzeigen der positiven wie negativen Seite in Galilei: der Verbindung vom
Intellekt des Wissenschaftlers und der besonderen Beschaffenheit seines

Magens (Senda, Schriften 330). Wie stark bei Brechts Galilei die Begierde
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tatsachlich beides bestimmt, wie stark nicht nur seine wissenschaftliche Begierde
und seine physische Begierde (sichtbar an seiner Frel3- und Trinklust) deutlich
gemacht werden sollen, zeigt bereits die 12. Szene, in der der Inquisitor den
Papst darauf aufmerksam macht, daft man im Falle Galileis die bevorstehende
Folter nicht zu weit zu treiben braucht: “Er ist ein Mann des Fleisches. Er wiirde
sofort nachgeben,” worauf der Papst antwortet: “Er kennt mehr Genisse als
irgendein Mann, den ich getroffen habe. Er denkt aus Sinnlichkeit. Zu einem
alten Wein oder einem neuen Gedanken kdnnte er nicht nein sagen.” (GBA 5:
269)

Zusammenfassend lalt sich sagen, dafl Brechts Galilei in Tékyd zwar
Fragen nach der Verantwortung des Wissenschaftlers in der Gesellschaft
aufgeworfen hat, dal® das Thema der Stellung der Kirche (Kirche als Obrigkeit)
hingegen kaum auf Verstandnis traf und somit auch der Gedanke der Zerstérung
des christlichen Weltbilds durch die kopernikanische Lehre und die Versuche,
das Weltbild des Aristoteles zu erhalten, ohne Wirkung blieb,
was in einem nicht-christlichen Land auch kaum anders zu erwarten gewesen
ware. Wie oben bereits ausgefiihrt, hinterlie® der getarnte Widerruf Galileis einen
so starken Eindruck, daf er sich in der tenko-Literatur niederschlug.

Dazu ein kurzer Exkurs: Am 15. Méarz 1928 wurden mehr als 1600
Mitglieder der KP verhaftet und gefoltert. Der Schrifstelier Kobayashi Takiji

schildert in seiner Erzahlung mit dem Datum 15. Méarz 1928 als Titel die

grauenhaften Ausmafe der Foltermethoden durch die Polizei. Nach Ausbruch
des chinesich-japanischen Krieges (1931) begann die Verfolgung und
Verhaftung der Antifaschisten. Wer nicht staatskonform war, wurde als
Antistaatsburger (Hikokumin ) verhaftet, was in Anbetracht der nachgewiesenen
Brutalitat der japanischen Polizei eine lebensbedrohende Situation war. Im Juni

1933 erklarten zwei Gefangene, die ehemaligen KP Fihrungskrafte Sano
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Manabu und Nabeyama Sadachika, offiziell ihren Gesinnungswechsel, d.h. ihre
“Bekehrung” vom Kommunismus zum Nationalismus, um zu Uberleben.
Innerhalb kirzester Zeit schlossen sich 500 gefangene Kommunisten dieser
“Bekehrung” an, gefolgt von inhaftierten Schriftstellern der proletarischen
Literatur. Dieser “Widerruf' bedeutete Entlassung aus dem Geféangnis. Fur viele
war es ein getarnter Widerruf, das Leben danach eine Art inneres Exil.
Schriftsteller mit der Tenké -Erfahrung begannen Tenk6-Bungaku
[Konversionsliteratur] zu schreiben: zu ihrer eigenen Rechtfertigung und somit
zur Uberwindung des Schuldgefiihls.8

Als eines der bekanntesten Beispiele gilt die Erzahlung Das Haus im Dorf

von Nakano Shigeharu, in der die Tenké -Problematik im Rahmen einer
Bauernfamilie und in der Gegenuberstellung von Vater und Sohn aufgerolit wird.
Im Gegensatz zu seinem Sohn, einem (berzeugten Kommunisten und
bekannten Schriftsteller mit abgeschlossenem Germanistik-Studium, hat der
Vater weder eine héhere Schulbildung genossen, noch ist er Kommunist. Aber
von der Notwendigkeit einer Veranderung der Gesellschaft zur Abschaffung von
Armut und Ungerechtigkeit ist er (iberzeugt. Er klagt seinen Sohn wegen
Aufgabe seiner Ideologie an. Es kommt zu einem Familienzerwirfnis und zu
einer Familienkatastrophe. In einem letzten Gesprach verdeutlicht der Vater dem
Sohn die Konsequenz seines Handelns: mit der Aufgabe der Ideologie auch das
Schreiben aufgeben zu missen und Bauer, Bauarbeiter oder Bettler zu werden.
Der Sohn widerspricht: er mul dem Zwang zum Schreiben folgen.
"Konversionsliteratur" war meist die Verarbeitung eigener Erfahrungen.
Uberzeugte Kommunisten, die den scheinbaren "Gesinnungswechsel" als Verrat
ablehnten, wie z.B. der vorher erwahnte Kobayashi Takiji, erlitten Folter und Tod.

Kobayashi starb im Februar 1933 im Alter von 29 Jahren an der Folter, nicht an

Reproduced with permission of the copyright owner. Further reproduction prohibited without permission.



109

einem Herzschlag, wie die Polizei behauptet hatte. Die Zahl derer, die eines
ahnlichen Todes starben, betragt etwa einhundert.

in der Rekonstruktion dieser schwarzen Geschichtsepisode verfolgte
Matunaga Miho auf der IGV Tagung, Vancouver, 1995, zwei Fragen, deren
Antworten sich zum Teil decken: warum die japanische Regierung marxistisch
gesinnte Schriftsteller so friihzeitig integrieren konnte und warum die
oppositionellen Japaner in einem unfreien Land geblieben und nicht--wie viele
Deutsche--ins Exil gegangen seien?9 Sie kommt zu dem Ergebnis, dal einer der
Grunde der frithzeitigen Integrierung marxistisch gesinnter Schriftsteller durch
staatliche MaRnahmen eine "japanische Art" war, lieber einen Kompromif} zu
schlielen als bis zum Tod zu kampfen.

Andererseits denke ich, daf} eine solche Haltung auch Zeugnis dariiber
ablegen kann, dal® die marxistische Bewegung in Japan noch keine starke
Organisation war. Es fehlte tatséchlich die einheitliche Fihrung sowohl in der
sozialistischen Partei als auch in der KPJ, die bis 1945 illegal gefihrt wurde.
Bereits 1932 waren die meisten fuhrenden Mitglieder der proletarischen
Literaturbewegung inhaftiert, und 1934 erfolgte die Auflésung derselben.

Ich stimme mit Matsunaga darin tGberein, dal ein weiterer Aspekt zur
fruhzeitigen Integration oder besser: zur Arnipassung die Zentralfigur desTenné
[des Kaisers] war, der zu jener Zeit, also vor 1945, noch als von géttlicher
Herkunft verstanden wurde. Alles geschah im Namen des "vergdétterten" Tennd.
Er war "der barmherzige Vater des Volkes,"” und das Volk akzeptierte es, seinen
Tenndé fast nie zu Gesicht zu bekommen. Das System des japanischen
Kaisertums machte eine Kritik eher schwierig.

Matsunagas Fragestellungen enden in der Kritik, daf® sich die Mehrzahl
der japanischen Schriftsteller schliellich in das faschistische System einordnen

lieken, was dazu fihrte, daf "Schuldfrage und Mittaterschaft der Literatur" lange
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nicht hinterfragt wurden und ungeklart blieben. In der Tat gibt es in der
Japanischen "Vergangenheitsbewaltigung" einen Mangel an Transparenz und
viele sich widersprechende Auffassungen.

Hiermit kehre ich von meinem Exkurs zum Thema der Reaktion auf die
Galilei-Auffuhrung zuriick: es solite der Zusammenhang einer bestimmten
Publikumshaltung in der Parallerscheinung des japanischen Widerrufs im 20.
Jahrhundert zum getarnten Widerruf des Galilei im 17. Jahrhundert zum
Ausdruck gebracht werden.

Was die_Galilei-Auffiihrung in Tdkyo selbst betrifft, so hatte, um nochmals
Otsuka aus demselben Brief in Sendas Engeki Ronshi zu zitieren, dieser
versierte Wissenschaftler die Notwendigkeit betont, kulturelle Differenzen bzw.
interkulturelle Verschiedenheiten, auch in den verschiedenen Wissensbereichen

am Beispiel des Einschmuggelns der Discorsi nach Holland zu kléren. Die Frage

lautet etwa, ob beim japanischen Publikum vorausgesetzt werden kann, daf} der
Weg nach Holland (1637) den Weg in die Freiheit der Wissenschaften bedeutete,
wie es Européern verstandlich gewesen sein muldte. Senda nahm Vorschlage
dieser Art dankbar auf.

Als Theaterregisseur aullerte er trotz des enormen Erfolgs Kritik an der
Auffliihrung, insbesondere, da das Publikum, das mit der Handlung begeistert
mitgegangen sei und in der 14. Szene mit deutlicher Rihrung reagiert habe: dort
namlich nimmt Andrea, der glaubt, dall Galilei den Widerruf tat, nur um

insgeheim seine wissenschaftliche Arbeit vollenden zu kénnen, diese Discorsi zu

ihrer Sicherstellung entgegen. Andrea erkannte in Galilei den technischen
Schopfer, aber nicht den in zweifacher Hinsicht sozialen Verbrecher. Und mit
Andrea erkannte auch das Publikum die Verderbtheit dieses genialen Mannes,

wie Brecht sie zeigen wollte, nicht.
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Wenn auch Einzelstimmen fiir das intellektuelle Erfassen der wesentlichen
Aussagen dieses Stucks zeugten, schreibt Senda es sich als
"Inszenierungsfehler" (Senda, Theater 44-45) zu, dal} das breite Publikum
emotional bewegt das technische Genie Galileis intensiv miteriebt habe, ohne
sich mit den Gefahren seiner folgenschweren “Verantwortungslosigkeit”
auseinanderzusetzen, die die Nachwelt als “Erbsiinde der modernen
Wissenschaft” belasten sollte und die Rolle des Physikers sowie des
Wissenschaftlers Gberhaupt--so Brechts Vorwurf--durch Entpolitisierung in der
Gesellschaft isoliert hat.

Aber bevor sich der Zuschauer auf die gravierenden Fragestellungen
einstellen konnte, wurde er im Grunde durch die anschlielende 15. Szene gleich
wieder versohnt: der Gesamtrahmen war positiv. Galileis Leidensgeschichte
bekommt durch den getarnten Widerruf der Wahrheit etwas Sinnvolles, was in
der Endszene eine Weiterfiihrung und Bestéatigung findet: “Wir stehen erst am
Beginn.”

Die Publikumshaltung war positiv, aber sie entsprach--wie vorher und
nachher in manch anderen Stiicken auch--nicht Brechts Absicht, woran er wohl
selber auch durch Widerspruchlichkeiten oder standige Revidierungen, die nicht
stets nachvollzogen wurden, seine Mitschuld hat. Andererseits bedeuteten die
Umarbeitungen bei Brecht die standige Kontrolle seiner Arbeiten. "Von fast allen
Stlicken gibt es zahlreiche Fassungen, die wichtige Arbeitsphasen

widerspiegeln" (Hecht, Brechts Weg zum epischen Theater 31).
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D. 1960. Ampo joyaku kaitei soshi kokumin kaigi
[Volksrat gegen die Revision des Sicherheitsvertrages

Zur Aktualitdt von Brecht-Stucken

Der vorige Abschnitt (C) befalBte sich mit der ungewdhnlichen Reaktion

von 1958 des an Brecht interessierten Publikums auf das Leben des Galilei. Die

japanische Reaktion auf die Galilei-Problematik entsprach zum Teil der
Tatsache, dal} viele regierungskritische Japaner zur Kriegszeit--wie es
deutschen Verhaltnissen entsprach--nicht in die Emigration als einzige
Uberlebenschance getrieben wurden. Die staatlichen Repressionen waren
nachweislich brutal und der soziale Druck zur Anpassung aullerordentlich stark,
aber die 6ffentliche Deklaration eines Gesinnungswandels und die Unterlassung
kommunistischer Aktivitdten konnten einem Kommunisten das Leben retten.
Der Widerstand gegen die Regierung war in Japan anders beschaffen als
in Deutschland. Das von Brecht beabsichtigte Aufdecken der Galilei-
Personlichkeit als die eines Verbrechers gegeniber der Gesellschaft wirkte in
Japan entsprechend schwécher als in Deutschland. Auf Brechts Titelfrage "Preis
oder Verdammung des Galilei?" kénnte von der japanischen Szene jener Jahre
gesagt werden, dal der "Preis" deutlicher gehort zu werden schien als die
"Verdammung" des Galilei. Auf jeden Fall sorgte Galilei dafur, daf? sowoh! unter
den rechten als auch unter den linken Konservativen Unbehagen entstand:
Galileis widerspriichliche Wissenschaftler-Persdnlichkeit wurde unter
Theaterleuten in Japan Ausgangspunkt von Diskussionen, die nun Begriffe aus
dem Brechtschen Theater starker einbezogen als zuvor: "Aber durch solche
Debatten sind Begriffe wie 'episches Theater', 'Verfremdungseffekt' in unserer
Theaterwelt sehr bekannt geworden, obwohl man den Unterschied zwischen

dem episch gebauten Drama und den chronologischen Bilderbdgen nicht genug
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erkannte und den Verfremdungseffekt vorwiegend formal auffalRte" (lwabuchi,
Theaterpraxis 256).

An der Wirkung der Galilei-Auffiihrung lait sich auch der starke
Gesellschaftsbezug derselben nachvollziehen. Handelte es sich hier um den
Riuckbezug auf die erlebte Vergangenheit im Publikum (der alteren Generation,
die den Krieg miterlebt hatte), so war der Aspekt des Gesellschaftsbezugs des
zwei Jahre spater von Senda Ubersetzten und inszenierten Brecht-Stiickes Die
Mutter (einer Dramatisierung des Romans von Maxim Gorki) im direkten Umfeld,
im Zeitgeschehen, zu suchen: 1960 war fur Japan ein politisch besonders
wichtiges und aufwiihlendes Jahr, in dem es anl&Blich der Verldngerung des
Sicherheitspaktes mit den USA zu massiven Protestaktionen kam, die zwar
landesweit ausgefiihrt wurden, sich aber hauptsachlich auf die Hauptstadt Tokyo
konzentrierten und das Alltagsleben merklich unterbrachen. Die auffaliende
Popularitét bestimmter Brecht-Stiicke10 zu dieser Zeit, die durch politische
Unruhen gekennzeichnet war, war kein Zufall. Es bestand ein Zusammenhang
zwischen dem erhdhten Publikumsinteresse an Brecht-Stucken und dem
ungewohnlichen politischen Klima der sechziger Jahre. Daher sei hier zunéachst
die politische Situation und die darauf ausgerichtete auflerordentliche Reaktion
der Bevolkerung skizziert: die groRe Kontroverse, die Verldngerung des
Sicherheitsvertrages mit den USA (Stimme der Regierung) oder die Ablehnung
der Verlangerung desselben (Mehrzahl der Bevélkerung) stellte ein Problem dar,
das zuriickliegend, ungeldst und angestaut war. Nun, zum Zeitpunkt der
Vertragsverlangerung, die auf alle zehn Jahre festgelegt war, wurde es neu und
mit aller Heftigkeit aufgeworfen. Aus Furcht vor einer unerwlinschten
Einbeziehung Japans in die antichinesischen und antisowjetischen Strategien
Amerikas und aus Furcht vor der Riickkehr einer autoritar-militaristischen

Regierung, wie sie noch vielen Japanern aus der Vorkriegszeit in schrecklicher

Reproduced with permission of the copyright owner. Further reproduction prohibited without permission.



114

Erinnerung war, entstand eine Widerstandsbewegung, ein Biindnis, das als
etwas Einmaliges im japanischen politischen Leben dasteht: Biirgertruppen, der
Studentenbund Zengakuren, linke Gewerkschaften sowie die sozialistische und
kommunistische Opposition und andere Gegner, die sich in keine dieser
Organisationen einordnen lieRen, bildeten den "Volksrat gegen die Revision des
Sicherheitsvertrages."

Nach Analyse des Historikers Hans Jiirgen Mayer handelte es sich hier um
"einen einsamen Hoéhepunkt koordinierter aulRerparlamentarischer Aktion seit
1945."11 Trotzdem wurde die Unterzeichnung des Vertrags mit
Parlamentsmehrheit gegen den stark ausschreitenden Straltenprotest von
Hunderttausenden von Demonstranten durchgesetzt.

Auf dem Hintergrund dieses Unruheherdes, der erstmals auch von einer
solidarischen Birgerbewegung geschiirt wurde, filhrte Senda das Brecht-Stiick
Die Mutter auf. Es wurde mit groRer Aufmerksamkeit vom Theaterpublikum
aufgenommen. Warum die Wahl dieses Revolutionsstiicks so groRen Widerhall
fand, ist aus dem vorliegenden Material nicht im einzelnen zu belegen. Aber
wenn lwabuchi feststellte: "There was much to be learnt from it about practical
political movements" (lwabuchi, Reception 115), dann weist diese Aussage
bereits eine starke Aufnahmebereitschaft fir andere als bisher durchgespielte
Denkarten auf, besonders auch im Bezug auf oppositionelle Verhaltensweisen
und Strategien, will sagen in der Konfrontation mit einem westlichen Denkmuster,
die auf der Buhne ihren Ausdruck fanden.

War im vorigen Abschnitt (C) von den durchgreifenden staatlichen
MaRnahmen zur frithzeitigen Integration und dem sozialen Druck zur Anpassung
die Rede, so kdnnte es sich hier durchaus um die "theatralische"
Auseinandersetzung mit den Méglichkeiten von Entwicklungen und Ablaufen von

(revolutiondren) Gegenbewegungen handeln, wie sie am Beispiel der Mutter
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gezeigt werden. ich méchte hier eine weitere Méglichkeit zur positiven Aufnahme
dieses Stiicks vorstellen, die Gber Brechts Absicht, die Zuschauer "gewisse
Formen des politischen Kampfes zu lehren,"12 hinausgeht: in dem
sozialpolitischen Klima des Kampfes, des Nicht-Einverstandnisses der Mehrzahl
der Burgergruppen jener Zeit, konnte die Darstellung des Themas gerade durch
eine Mutter auf Interesse gestoRen sein. Diese macht im Grunde aus Liebe zu
threm Sohn, folglich aus ganz persénlichen Motiven eine Entwickiung von einer
einfachen (russischen) Arbeiterfrau zu einer Revolutionarin durch und
thematisiert zugleich auch den Aspekt der Entwicklung in den Kriegsjahren der
japanischen Frau von ihrem Abhangigkeitsstatus zu einer selbsténdig
Werdenden und Handelnden, ohne allerdings den strategischen Weg bis zur
hochsten Stufe dieser Entwicklung--der Revolution--zu verfolgen.

Handelte es sich in Tékyd bei der Auffihrung Die Mutter um ein Lehren
und Lernen in Brechts Absicht, so ist zu beachten, dal} diese direkte Art des
Lernens am Beispiel des "richtigen Verhaltens" der Mutter dem japanischen
Lernverhalten sicher viel naher ist als beispielsweise das Lernen durch die
Vorfuhrung "falschen" Verhaltens, durch weiches das "richtige" Verhalten gelehrt
werden soll, wie es z.B. am "falschen" Verhalten des Jungen Genossen in der

MaRnahme demonstriert wird. Dieses Stuck, Die MaRnahme, das Brecht etwa

ein Jahr vor der Mutter beendet hatte, fand (wie in Kapitel II1.B.3. besprochen) im
politischen Tumult Anfang 1960 in Theaterkreisen des Shingeki grole
Aufnahme.

Die Voraussetzung fir das grof3e Interesse an weiteren Brecht-Stiicken

wie Die Tage der Commune lieferte eine Art Volksfront, die sich in nicht zu

unterschétzender Starke durch die Solidarisierung verschiedener Aktivisten
gegen die Verlangerung des Sicherheitsvertrages wandte. Das Revolutionsstick

Die Gewehre der Frau Carrar, das bereits 1958 vom Sankikai erfolgreich
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aufgefiihrt worden war, rief jetzt 1960 und in den folgenden Jahren durch die
Aktualitat zum Zeigeschehen groRes Interesse beim Theaterpublikum hervor:
anfangs in der weit verbreiteten Proteststimmung gegen die Verldngerung des
Japan-USA-Versicherungsvertrages und einige wenige Jahre spater in der

landesweiten Ablehnung des Vietnamkriegs.

E. Vietnam-Krieg. Politische Unruhen und Brecht-Sticke

Im Grunde wurde Brecht erst langsam in Japan bekannt, und er war
umstritten. lwabuchi ist der Meinung: "Wenn eine Theaterkapazitat wie Senda
Brecht nicht verteigt und gefordert hatte, hatte sich Brecht in Japan nicht so friih
durchsetzen kénnen." Es sei Sendas Verdienst gewesen, sich "vorsichtig an die
Arbeit" gemacht zu haben.13

Brecht hatte auch Gegner. Nach Yagi Hiroshi zu urteilen, kam es sogar zu
einem sogenannten "Brecht-Krieg", "weil man hierzulande vor und nach dem
Zweiten Weltkrieg Brecht in den Konfliktherd der Politik einbezog."14 Die
Rezeption von Brecht war also eng mit den politischen Auseinandersetzungen
sowohl in der Zeit des in Japan aufkommenden Militarismus als auch in der
Nachkriegszeit des Kalten Krieges verbunden. Auf der einen Seite galt Brecht als
kommunistischer Agitations-Stlickeschreiber, und auf der anderen Seite stand
Brecht im Kritikfeuer der politischen Linken, die ihn des Formalismus
verdachtigten. Als dann im Jahre 1956 Brechts Tod bekannt wurde, kam eine

weitere Bewegung in die Brecht-Rezeption in Japan:

So haben 1956, als Brecht starb, viele Germanisten
angefangen, Uber Brecht zu schreiben. Shin-Nihon-
bungaku hat aus Anlaf seines Todes vieles Uber
Brecht veroffentlicht. Nach 1960 sind viele Studien
Uber Brecht erschienen, jedes Jahr ein Dutzend. Man
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hat seine Stiicke und Schriften Ubersetzt. Seine
Dramen und Theorien werden in der Praxis verwendet
und gepruft. Brecht ist sicher in Japan eben der
Schriftsteller geworden, von dem in den vergangenen
30 Jahren am meisten zu héren war. M. Frisch,
P.Weiss, R. Hochhut werden zwar aufgefiihrt, aber
Brecht unvergleichlich haufiger Wenn man Brecht in
Japan kennenlernen will, muf® man Senda und
Haiyuza heranziehen" (Yagi, Brecht in Japan 114).

Aus der 1976 erschienenen Schrift von Senda Koreya Theater des

zwanzigsten Jahrhunderts--Brecht und ich ist heute einigermafen zu erkennen,
welche Brecht-Stiicke unter welchen Voraussetzungen bzw. Schwierigkeiten von
ihm inszeniert wurden. Dabei soll im vorliegenden Zusammenhang gerade das
politisch ungewohnlich unruhige Jahrzehnt, das dem Ende der funfziger Jahre

folgte, zusammenfassend fokusiert werden. Inszeniert wurden Furcht und Elend

des Dritten Reiches, Mutter Courage und ihre Kinder, Der Hofmeister (1957). Es

folgten Leben des Galilei (1958), Die Ausnahme und die Regel (1959), Die

Mutter (1960), Die Gesichte der Simone Machard (in der Inszenierung von

lwabuchi, 1961), Die Horatier und die Kuratier (1962), eine Neuinszenierung der

Dreigroschenoper (1962), eine Neuinszenierung von Mutter Courage und ihre

Kinder (1966), eine Neuinszenierung von Furcht und Elend des Dritten Reiches

(1967) u.a.. Hinzu kamen weitere Inszenierungen und Ubersetzungen von

Iwabuchi wie Die Tage der Commune (1962), Gibrigens sieben Jahre vor der

Auffuhrung in der Bundesrepublik, der weitere Inszenierungen (1965, 1971, 1978
in Tékyo und 1976 und 1980 in Osaka) folgten. Da dieses Stiick ebenfalls vor
dem Hintergrund der Volksfront, die sich in der AMPO-Bewegung durch
Solidarisierung verschiedener Aktivisten gebildet hatte, gespielt wurde, wurde
schon die Erstauffithrung mit Begeisterung beim Publikum aufgenommen15, was
Ilwabuchi auf den folgenden Sachverhalt zuriickfuhrte: "It was considered to be of

highest political relevance. During this period of struggle against the Security
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Pact Brecht's plays appeared topical every minute of the day" (lwabuchi,

Reception 115). Im gleichen Kontext steht auch das Stiick Die Gewehre der Frau

Carrar. Dieses Stiick sollte mit zwdlf Inszenierungen zum meist gespielten
Brecht-Stilick der sechziger Jahre werden.

Yagi Hiroshi schatzte sowohl lwabuchis Ubersetzungsarbeit als auch seine
Initiative, Brecht-Stiicke zu inszenieren: "lwabuchi hat oft unbekannte oder

schwer auffiihrbare Stlicke wie Turandot, Happy End, Aufstieg und Fall der Stadt

Mahagonny und |Im Dickicht der Stadte auf die Bithne gebracht” (Yagi, Brecht in

Japan 115). Mitte der sechziger Jahre wurden relativ viele Brecht-Stiucke

aufgefiihrt, z.B. Mann ist Mann, Die heilige Johanna der Schlachthéfe, Schweyk

im Zweiten Weltkrieg u.a. Hervorgehoben wird in der Theatergeschichte, wie

schon erwahnt, Mutter Courage und ihre Kinder (1966), als besonderes Ereignis

auf der japanischen Biihne, also zur Zeit des Vietnam-Krieges. Gerade als
Zeichen des Protestes gegen den Vietnam-Krieg fehlte es nicht an Versuchen,
Brecht-Stiicke einzusetzen, einschlieRlich lwabuchis Inszenierung von Pauken

und Trompeten als Anti-Kriegsstuck.

Hier folgen einige Einzelheiten zu der Mutter Courage-Auffihrung von

1966: Die Probezeit betrug etwa vier Monate. Diese fiir Japan aufféllige
Probelange erklart sich zum einen durch Sendas Sorgfalt und seine Absicht,
diesmal einen "werkgetreuen Brecht" auf die Biihne zu bringen und zum anderen
an dem die Probenarbeit begleitenden Studium des Stiicks und des Brecht-
Theaters in einem eigens fur die Schauspieler eingerichteten Seminar des
Germanisten und Regisseurs Iwabuchi Tatsuji mit dem Studienziel einer

modellgetreuen Auffihrung der Mutter Courage und der damit einhergehenden

Erarbeitung eines Haiylza -Modellbuchs, nach Brechts "Couragemodell 1949."
Dabei wurden weitere als wesentlich erscheinende Anweisungen wie z.B. "ein

Brief an den Eilif-Darsteller" im Mai 1954 und Anmerkungen von Paul Dessau
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zum "richtigen Vertdndnis von Musik" und nicht zuletzt Anmerkungen nicht-
japanischer Regisseure herbeigezogen, die auf Erfahrung mit diesem Brecht-
Stuck zuriickblicken konnten. Es war ein fundiertes Bestreben, die Schauspieler
den V-Effekt erfahren zu lassen und sie "Brecht-reif' zu machen, wie es Senda
selbst formulierte (Interview). lwabuchi fallt dabei auRerdem der Verdienst zu, die
ins Japanische tibersetzten Songs mit der Originalmusik von Dessau zu
verarbeiten, was sich als auerordentlich schwierig erwies. "Ich habe mich
bemiht, die Gbersetzten Lieder ... in die Noten von Dessau hineinzuzwangen.
Die Arbeit war fur mich fast wie ein Prokrustesbett" (lwabuchi, Theaterpraxis
257).

Dafur, dafl die nach dem "Couragemodell 1949" angestrebte Modelltreue
1966 weitgehend gelang, mdchte auch die umfassende Fotosammlung mit tber
3000 Fotos ein Zeugnis ablegen, die Senda von dieser Auffuhrung anfertigte. 16
Sie zeigt wesentliche visuelle Ubereinstimmungen mit der Auffihrung des
Berliner Ensembles. Der Vergleich bezieht sich auf die Fotosammlung Mutter

Courage und ihre Kinder. Auffilhrung (Szenenfotos der Auffiihrung des

Deutschen Theaters, des Berliner Ensembles und der Minchner Kammerspiele
von Ruth Berlau, Hainer Hill und Ruth Wilhelmini).17

Trotz Sendas Beteuerung, er habe sich gréfitenteils strikt an das
Modellibuch gehalten,18 und trotz Iwabuchis Brecht-Seminar fir die Schauspieler,
stellte Iwabuchi klagend fest, daR zwar mindestens die teiinehmenden
Schauspieler den Sinn des Verfremdungseffektes in praxi verstanden hatten, die
meisten Zuschauer aber noch nicht. "Die meisten Zuschauer konnten nicht
umhin, mit der Mutter Courage zu sympathisieren, ohne sie zugleich zu
kritisieren" (lwabuchi, Theaterpraxis 258). Das erstaunt eigentlich nicht zu sehr,
wenn man bedenkt, dal sowohl der Theater-Regisseur Senda als auch der

Germanist und Regisseur lwabuchi sich jahrelang mit einem Brecht-Studium, die
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Schauspieler sich zumindest mit einem viermonatigen Brecht-Seminar Uber das
Stick hinaus mit Brechts Gedanken zum Theater beschéftigt hatten. Dem
Publikum hingegen, das--wie Senda geklagt hatte--"im Theater nur weinen oder
lachen, vom Theater geriihrt sein wollte" (Interview), war Brecht zwar
keineswegs mehr unbekannt, aber die richtige Einstellung zu Brechts Theater
fehlte dennoch. DaR das Publikum "Mitleid" mit Courage empfand, mit dieser im
Krieg von Schicksalsschlagen heimgesuchten Mutter, (welche hintereinander
den tapferen Sohn Eilif, den ehrlichen Schweizerkas und ihre stumme Tochter
Katrin verliert) ohne zugleich an Mutter Courages Auffassung vom Krieg und an
ihrer Unbelehrbarkeit Kritik zu Uben, das ist zudem keine typisch japanische
Publikums-Unzuléanglichkeit, eher eine (typisch japanische) emotionell gesteuerte
Antikriegs-Haltung. Es sei hierbei auch an die Reaktion des Zircher Publikums
bei der Urauffuhrung erinnert.19 So erreichte das Anti-Kriegsstiick Mutter

Courage und ihre Kinder eine Aktualitat, die der realen Unruheszene (hier: der

starken Anti-Kriegs-Sentimente gegen den amerikanischen Krieg in Vietnam) zur
Vorbedingung bedurfte.
Die Premiere fand am 27. 10. 1966 in der Stadthalle von Tkyd-Shibuya

statt (im selben Jahr also, in dem Mutter Courage auch in New York, mit Anne

Bancroft in der Titelrolle, gespielt wurde). Der Saal der Stadthalle Tokyo faldte bis
zu 2000 Zuschauer, in der Kritik wurde diese UbergréRe beanstandet, da der
Abstand zwischen Schauspielern und Zuschauern zu grof? sei und eine
theatralische Kommunikation verhindere. Von ausschlaggebendem Vorteil war
jedoch die Drehbuhne, die dieses Theater--im Gegensatz zum Haiydza--besal}

und die fur die modellgetreue Mutter Courage-Auffihrung nétig war. Im

November und Dezember desselben Jahres ging das Ensemble mit Mutter
Courage auf Tournee (Osaka sowie Kyoto und Umgebung), dann nochmals

zwischen Mai und Juli 1967 (diesmal in die Provinzen Hokuriku, Tékai und
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Tohoku). Im Juli 1967 gelang es Senda, mit seinem Ensemble im Nationaltheater
in Tokyo aufzutreten. "Nun hatte das Haiydza -Ensemble mit der Brecht-
Rezeption Ernst gemacht. Seither wurde Brecht bei uns fast jedes Jahr gespielt"
(Senda, Schriften 342).

Hier kurz zwei Kritiken: Der japanische Theaterkritiker Ryu Kaiichi
bestatigte die "Modelltreue" der Februar-Auffiihrung 1967, Gbte zugleich Kritik,
daR gerade diese Treue zum Regiebuch in der japanischen Ubersetzung auch
eine negative Seite habe, "wie zum Beispiel das Kontrollieren Uberflissiger
Bewegungen und Gesten." Die japanische Ubersetzung fiihre auch zu einer
Verlangerung der Gesamtspielzeit um 20%, was streckenweise Langeweile
hervorrufe (Beispiel: die lange Rede der Mutter Courage in der 1. Szene),
aullerdem dazu, daR "Bewegungen und Gesten nicht mit dem Regiebuch
ubereinstimmen kénnten." Zwar fallt das Wort "V-Effekt" in dieser Kritik nicht,
statt dessen gibt es eine Umschreibung fir sein Fehlen durch die Beobachtung,
dal das Haiyiza -Ensemble den Tod der drei Kinder "wie die Tragddie von
Niobe" gespielt und die Mutter Courage ihre Traurigkeit "angehauft" habe.20

Die Juli-Auffihrung (1967), gespielt in der Kleinen Halle des
Nationaltheaters, mit Kishi Teruko als Courage wurde von der Kritik in der
englischsprachigen Zeitung Japan Times (21. Juli 1967) als "Brecht's Mother
Courage by Haiyliza Faithful Production of Effective Play” weitgehend gelobt.
Der Kritiker Ronald Richie hebt darin zum Punkte Musik hervor, dal} trotz der
Straffung des Gesamttextes kein Song fehle und Paul Dessaus Musik in der
Bearbeitung von Hayashi Hikaru iibernommen worden sei: "A splendid score it
is."

Sendas Auffuhrung der Mutter Courage und ihre Kinder in der

Zusammenarbeit mit Iwabuchi stellt einen Meilenstein in der Brecht-Rezeption

der sechziger Jahre dar. Die Auffihrungen wurden von einer relativ gro3en
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Besucherzahl gesehen: im Januar 1967 waren es bereits 48 000 in 41
Vorstellungen einschlieRlich der Tourneen. Brecht wurde in Theorie und Praxis
mit seinem V-Effekt vorgestellt, was letzlich auf eine Haltung (um Helmut
Karasek in seiner komprimiert einpragenden Form zu zitieren) hinzielt, "das
Gewohnte als das Ungewdhnliche, das Ubliche als das Befremdende, das
Selbstverstandliche als das lange nicht Gednderte und daher
Anderungsbedurftige zu sehen."21 Das war eine Haltung und Arbeitsweise, die
dem japanischen Theater im Grunde fremd war. Was das Inhaltliche der Brecht-
Stucke betrifft, so wurden sie als politisch relevant verstanden und gerade
dadurch in den politischen Unruhen der sechziger Jahre gebraucht und gerihmt.

Auch das Programmheft zu Mutter Courage und ihre Kinder mit dem Artikel tber

den Vietnam-Krieg bestatigt den Zusammenhang zwischen Zeitgeist und Stiick:
es ist eine Anti-Kriegszeit; es ist ein Anti-Kriegssttick. Auch in Japan war Brechts

Kommentar, den er am 25. Oktober 1948 geschrieben hatte, langst zugéanglich:

Ich war erfreut, schon einen Tag nach meiner
Ruckkehr in Berlin, der Stadt, von der einer der
furchtbarsten Kriege ausgegangen ist, einer
Kundgebung der Interlektuellen fiir den Frieden
beiwohnen zu kénnen. Der Anblick der
ungeheuerlichen Verwistung erfallt mich nur mit
einem Wunsch: auf meine Weise beizutragen, dal} die
Welt endlich Frieden bekommt. Sie wird unbewohnbar
ohne Frieden.22

Hier sei der Vergleich eingeschoben: auch Tokyd bot am Ende des
Zweiten Weltkriegs den Anblick der ungeheuerlichen Verwiistung. Aber in den
sechziger Jahren wuchs eine neue Generation heran. Und in den siebziger und
achtziger Jahren verdnderte sich die politische und wirtschaftliche Lage in Japan.
Mit ihr ging ein Tendenzwandel! der Theaterszene einher, der sich stark auf die

Brecht-Rezeption auswirkte und zu einem Rickgang derselben flhrte.
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F. Ruckgang der Brecht-Auffiihrungen in den siebziger und

achtziger Jahren. Angura: Untergrundtheater als Gegenkultur

Parallel zu den 1968er Studentenrevolten in Europa hatte es in Japan
nach dem "klassischen" gemeinsamen Widerstand von Birger- und
Studentengruppen von 1960 eine zweite starke politische Unruhewelle gegeben.
Die japanische studentische auRerparlamentarische Opposition kulminierte, als
Zengakuren [gesamtjapanischer studentischer Dachverband] mehrheitlich von
KP-Treuen kontrolliert wurde. Schon vor 1968 hatte der Zengakuren im Biindnis
mit der Kommunistischen Partei Japans Widerstand gegen Kernwaffentests im
Pazifik und gegen den Bau des internationalen Flughafens im Naturschutzgebiet
Narita geleistet. Bereits 1967 war eine spontane Rebellion an den
Eliteuniversitaten in Tokyo ausgebrochen, die sich gegen die starre Hierarchie
richtete. Zu den Protesten gegen innenpolitische Angelegenheiten kamen die
Proteste gegen den Vietnam-Krieg und vor allem gegen die 1970 fallige
Verlangerung des Sicherheitsvertrages mit den USA. Jetzt aber war die
Kampffihrung eine andere als 1960, da eine Zersplitterung unter den
Kommunisten vorausgegangen war. Die grolle Solidaritat gab es nicht mehr und
somit auch keine vereinigte Front. Alle Proteste wurden von der iberaus hart
durchgreifenden Polizei niedergeschlagen. Die Folge war die Isolation der
radikalen Gruppen einerseits und die Enttduschung und allmahliche
Entpolitisierung der breiten Masse andererseits. Der Grofteil der Jugend verlor
sein politisches Interesse, kleinere Gruppen wandten sich dem radikalen
Anarchismus zu.

Diese allgemeine Tendenz spiegelte sich auch im Bereich des Theaters
wieder. Die Entpolitisierung der Jugend ging mit einer Reemotionalisierung

einher. Auf dem Gebiet der Literatur wurde von dem Phanomen einer erneuten
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Verinnerlichung gesprochen. "In einem solchen Klima verlor Brecht fir die
jungere Generation nach und nach seine Anziehungskraft" (lwabuchi,
Theaterpraxis 259).

Brecht-Stiicke wurden jedoch nicht einfach gestrichen, ganz im Gegenteil:
das Haiyiza-Theater brachte Brecht-Stiicke "im grofien Format," wie lwabuchi
sagte, auf die Bithne. Offensichtlich hatte Brecht sich durch die groRe Aufnahme
der sechziger Jahre durchgesetzt und eingepréagt, so daf} in den ersten Jahren
der Entpolitisierung seine Stiicke immer wieder, auch von kleineren Theater-
Ensembles sowie Laien- und Arbeitertheatergruppen gespielt wurden.

Hier seien kurz die Gruppen aufgefihrt, die sich besonders mit Brecht
beschaftigt haben: zundchst die von den Absolventen von Sendas
Schauspielschule gegriindeten Shinjinkai und Sankikai, in der letzteren war
lwabuchi als Regisseur und Dramaturg bis 1968 tatig. Zwei Jahre zuvor war
Senda zum Leiter der neugegrindeten Schauspielakademie an der Toh6-
Gakuen Universitat ernannt worden, wo er ein Brecht-Seminar einrichtete. Wie
unaufhaltsam Senda sich mit der Studie von Brecht befaldte, zeigt dann seine
Grindung bzw. Leitung von zwei "Brecht-Kollektiven" [Burehito no kai ], das eine
bestand hauptsachlich, wie zu erwarten war, aus Absoiventen der
Schauspielakademie (1971), das andere setzte sich kaleidoskopisch aus etwa
150 Mitgliedern (Schauspielern der alteren Generation, Dramatikern,
Germanisten und Dramaturgen aus verschiedenen Theatergruppen) zusammen.
Ilwabuchi befirwortete vor allem den "Laborcharakter” dieser Kollektiv-Arbeiten.
Als Ort fur diese Forschungszwecke hatte Senda ein Studio im Keller seines
Privathauses eingerichtet. lwabuchi, der mit seiner "Theatergruppe BB" eine Art
Schwestergruppe des Brecht-Kollektivs gegriindet hatte, aber groe Defizite--da
das Theater in Japan nicht subventioniert wird--aus eigener Tasche decken

mufite und sich diesem Druck nicht langer aussetzen konnte, begann nach 1977
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als Mitarbeiter von Senda im Burehito no kai mitzuwirken, das wegen seines
geschlossenen Charakters kein grof3es Aufsehen in der Presse erregt hat, aber
doch fiir das moderne japanische Theater von Bedeutung war.23 Die
Auffuhrungsliste zeugt in ununterbrochener Folge von der Arbeit des Burehito no
kai bis 1990. Auch aus diesem Grunde ist der Name Brecht in Japan nicht mehr
von Senda zu trennen. So ist er--wohl auch im sozialistischen Deutschland--als
der Hauptvertreter des Brechtschen Theaters in Japan verstanden worden, was
durch die Einladung nach Ost-Berlin zum Brecht-Dialog 1968 verdeutlicht wird.

Ruckblickend lalt sich also Folgendes feststellen: Hatte das Ende der
funfziger Jahre den groRen Durchbruch der Brecht-Rezeption bedeutet, die in
den sechziger Jahren ihren Hohepunkt fand, so waren die siebziger Jahre durch
Beibehaltung oder "Brecht-Pflege", wie sowohl Senda als auch lwabuchi sagten,
gekennzeichnet.

Jedoch Ende der siebziger Jahre verbreitete sich auch in Japan eine
Brecht-Midigkeit, von der zum ersten Mal beim Brecht-Dialog 1978 in Berlin
gesprochen wurde. Nach Meinung lwabuchis ist in Japan die Ursache nicht in
der Erschdpfung von Brechts Methode zu suchen, sondern eher in der
Publikums-Haltung, womit besonders auch die jiingere Generation gemeint war,
die sich durch ein wachsendes Desinteresse an gesellschaftlichen Problemen
von den Jugendlichen der sechziger Jahre unterschied und unterscheidet. "lhre
neue biederliche Lebensweise fordert vom Theater kein politisches Engagement
mehr" (lwabuchi, Theaterpraxis 260). Theater bedeutete "blof3e Unterhaltung"
oder die" Flucht in eine exotische Welt" bis zum "Eskapismus". Als strenger
Brecht-Vertreter in Japan stellte lwabuchi mit groRem Bedauern fest: "Einige
Underground-Theater, die friiher zumindest eine kritische Haltung zur etablierten
Gesellschaft hatten, dienen nur noch der Flucht in eine kuriose Welt. Der

Eskapismus, der andererseits die Erhaltung des jetzigen Zustands mit sich
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bringt, erschwert momentan die Aufnahme von Brecht" (lwabuchi, Theaterpraxis
260).

Nun sind aber diese zahllosen kleineren und gréf3eren "Underground-
Theater" (die japanische Bezeichnung lautet Angura, was wiederum eine
Abklirzung der japanischen phonetischen Umschreibung fir "Underground
Theater" ist), die unter der gleichlautenden Bezeichnung [Angura] flr eine ganze
Theaterrichtung laufen, keineswegs eine der vielen vorubergehenden
Modeerscheinungen in Japan, sondern ein inzwischen dominierendes Theater-
Genre (falls diese Bezeichnung den weiten Begriff deckt). Das vielfaltige Wesen
des Angura-Theaters ist ohne das Wissen um seine Entstehungsgeschichte nur

schwer verstandlich: Angura ist

ein Produkt des AMPOTOSO 1960, der heftigsten
politischen Auseinandersetzung der Nachkriegszeit,
die die Erneuerung des Japanisch-Amerikanischen
Sicherheitsvertrags ausloste. Das Shingeki , damals
durch vierzig Truppen vertreten, den linken Parteien
nahestehend, engagierte sich mit Proklamationen und
bei Demonstrationen, verstand es aber nicht, in den
Jahren darauf die Rolle des Bildungstheaters
abzulegen.24

Die Initiatoren des Angura, die, kaum zwanzigjahrig damals in der AMPO-
Bewegung mitgekadmpft hatten und heute etablierte Theaterleute sind, hatten
nach der Niederlage der politischen Protestaktionen und mit ersten
Theatererfahrungen in dem kurzlebigen linksorientierten Seinen geijutsu gekijé
[Jugendkunst Theater], das ideologisch dem ultralinken Studentenbund
Zengakuren nahestand, eigene kleine Theatergruppen in der Absicht gegriindet,
eine Gegenkultur zu bilden. Angura ist somit als Gegentheater zum Shingeki
entstanden. Auch Takahashi Yasunari betont den starken Kampfcharakter des

Angura in seinen Anfangsstadien: "The traumatic experience irrevocably cured
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them of the Old Left dream and at the same time brought them into violent
confrontation with Shingeki (lit., new theater), the dominant force in modern
Japanese theater... The defeat suffered in 1960 in a sense sparked the search
by young Japanese theater figures for an alternative theater with a radically
different ideology (or, more properly, without any ideology) and entirely new
methods."25

Die Theaterszene dieser Jahre war sehr komplex: gleichzeitig mit der
Entstehung jener radikalen Theatergruppen, die in Cafes, kleinen verfugbaren
Raumen etc. probten und auffihrten, bildeten sich auch weniger politisch
engagierte Gruppen, die nach neuen, radikal anderen theatralischen
Ausdruckmdglichkeiten suchten, wie sie ebenfalls von Takahashi Yasunari in
ihrer Extremhaltung beschrieben werden: "The pervasive urge to talk of
eschatology and utopia, of vision and transcendence, of madness and carnivale,
nowhere bore more stimulating and substantial fruit than in the new theatrical
movement of the young" (Takahashi 4). Nach Manfred Hubricht richtete sich ihre
Kritik, so sie sich auf die direkte Bihnenarbeit bezog, im einzelnen auch gegen
die Teilung des Theaterraums in Biihne und Zuschauerraum, gegen die
Dramaturgie der Einheit von Ort, Zeit und Handlung, "gegen die
Identifikationsmanie der Schauspieler, gegen die Hierarchie in der Arbeitsteilung"
(Hubricht 1686).

So entstanden besonders in der zweiten Halfte der sechziger Jahre in
schneller Folge viele kleine Theater, die durch Schnellebigkeit gepragt waren:
"Die meisten Truppen halten den Produktionszwang nicht durch. Sie gehen ein,
weil das experimentelle Pulver verschossen ist" (Hubricht 1686).

Bei der Herausgabe der englischen Ubersetzung im Jahre 1992 von
Theaterstiicken der bekanntesten Vertreter der Angura-Theaterrichtung--von den

Herausgebern Robert T. Rolf und John K. Gillespie als "Alternative Japanese
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Drama" bezeichnet--charakterisierte der Theaterwissenschaftler James R.
Brandon diese Stiicke als kaleidoskopisch und surreal, oft von heftigster
Emonionalitat gepragt: "This collection of plays at last opens the door wide on the
raging ferment, largely unnoted outside Japan, that characterizes the past three
decades of that country's postmodern drama. Kaleidoscopic and surreal in form,
and often gut-wrenchingly emotional, the ten plays translated here wrestle with
what it means to 'be Japanese' in the postwar world of failed, but unabundable,
tradition."26

Die Hintergriinde, die zur Bildung des Anti-Shingeki oder postmodernen
Theaters fuhrten, erklart der Theaterwissenschaftler J. Thomas Rimer durch den
Versuch des Ausbruchs aus dem Rahmen des importierten westlichen
Realismus in seinem hohen Stellenwert fur das moderne japanische Theater bis
1960 und somit durch den Versuch japanischer Dramatiker wie Betsuyama
Minoru, Terayama Shuji und Kara Juro und Theater-Regisseure wie Suzuki
Tadashi, Inspiration fir eigene Werke durch die Wiederentdeckung
tiefschichtiger Elemente im traditionellen japanischen, dem Theater der
Eigenkultur, zu finden.27

Es deutet sich hier bereits an, da der Riickbezug auf das japanische
Theater, unter gleichzeitiger Betonung des Emotionellen, eine Veranderung in
der bisherigen positiven Brecht-Rezeption mit sich brachte. Als Vertreter des

Shingeki und Text-Dramas lehnt lwabuchi diese Richtung ab:

Im Unterschied zum Shingeki gilt das Angura-Theater
als sehr japanisch. Merkmale, die man hierzu rechnet:
Emotionalitat, Irrationalitat, Intuitives, Phantastisches,
autistische Verschlossenheit, Visionares usw. Es pafit
im Westen vielleicht wegen dieser Merkmale zu dem,
was man von japanischer Kunst erwartet. Mich stort
aber etwas seine Vernachiassigung der
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Textartikulation und der Fabel des Stiickes (lwabuchi,
Modernes Theater in Japan 36).

Kann Brecht in diesem alternativen Theater adaquate Aufnahme finden?
Es zeigt sich, dall Brecht auch in dieser Theaterrichtung von Interesse war,
wobei vor allem der Dramatiker und Regisseur Saté Makoto zu nennen ist, der
sich mit seiner Theatertruppe Kokushoku tento roku-hachi nana-ichi [Schwarzes-
Zelt-Theater 68 / 71, auch unter der englischen Bezeichnung Black Tent Theater
68 /71 und dessen Abklrzung BTT 68 /71 bekannt] bekannt geworden ist. Als
einer der wichtigsten Mitbegriinder des Angura-Theaters hatte er als Gymnasiast
noch die politischen Demonstrationen gegen die Verlangerung des
Amerikanisch-Japanischen Sicherheitsvertrag miterlebt. Als Theaterraum fiir sein
experimentelles Theater wahlite er tatsachlich ein groftes schwarzes Zelt. in der

oben genannten Anthologie Alternative Japanese Drama (336) erscheint ein

Photo seiner Inszenierung von Brechts Dreigroschenoper von 1990 mit der

neutralen knappen Aussage: "Black Tent has specialized in Brecht's works." Aus
dieser Aussage wird in keiner Weise ersichtlich, dall Satd Makoto und Iwabuchi
Tatsuji Gegenspieler in der Interpretation und Darstellung von Bertolt Brecht
sind.

Auffallenderweise schenkte der Theater- und Literaturwissenschaftler Yagi
Hiroshi, als Brechtkenner aus dem westlichen Japan (Raum Osaka-Kobe)
bekannt, in seiner Studie "Brecht an der Schwelle der 80er Jahre in Osaka-Kobe"
dem Angura-Theater und seinen Nachfolgern keine namentliche Beachtung. Er
zieht vielmehr die aligemeine Bilanz, daR Brecht in Japan nun bekannt sei: "Uber
Brecht wissen wir viel. Alles Uber ihn ist schon geschrieben, seine Werke sind
fast alle Uibersetzt." Aber Yagi verweist gleichzeitig auf die noch immer
bestehende "grolie Aufgabe," das epische Theater in Japan zu entwickeln und

den Verfremdungseffekt "zur Bildung des kritischen Bewultseins zu verstarken.
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Denn der V-Effekt wird immer mehr absurd und irrationell verstelit, damit
behauptet werden kann, die Welt sei unverénderbar, das Alte sei starker."28
Yagis Verfechten des "richtigen Gebrauchs des V-Effekts" beruht auf seiner
negativen Feststellung, daf der V-Effekt, "der mit dem umgekehrten Zweck zum
Konservatismus oder zur Reaktion benutzt werden kann, oft in den modernen
Sticken gefunden wird."29

Auf diese noch ungeldste "groe Aufgabe" im japanischen Brecht-Theater
wird in der Schluflbetrachtung der vorliegenden Untersuchung noch einmal
zurickzukommen sein. Aber spatestens jetzt wird deutlich, dal3 das Ringen um
den V-Effekt zu aulerordentlich verschiedenen Resultaten gefiihrt hat. Was die
Japaner der modernen und postmodernen Theaterrichtung am V-Effekt jedoch
gemeinsam interessiert, ist wohl die Tatsache, dal} Brecht diesen V-Effekt im
traditionellen chinesischen und japanischen Theater gefunden und fir seine
Werke verwertet hat. Andere japanische Theatermacher hindert diese Tatsache
jedoch nicht, den V-Effekt im Theater als unnatirlich abzulehnen.

Die Ausgangsfrage nach dem Riickgang von Brechts grofier Aktualitat
wahrend der sechziger Jahre in den folgenden zwei Jahrzehnten laRkt sich nur im
Zusammenhang mit dem Zeitgeschehen beantworten. In den politischen
Unruhen von 1960 wurden Brecht-Stiicke im neuen Theater, das sich mit
Zeitproblemen aktiv auseinandersetzte, geradezu gebraucht. Das Einmalige in
der japanischen Nachkriegsgeschichte war hier, um es nochmals zu betonen, die
gemeinsame Front der AMPO-Bewegung, die Solidaritat verschiedenster
Gruppen von 1960 und die nochmalige, wenn auch nicht mehr einheitliche
politische Erhebung am Ende der sechziger Jahre. Entsprechend war dann die
Enttduschung der Niederlage stark genug, um das politische Interesse zum
Erliegen zu bringen. Diese "schleichende Entpolitisierung der Gesellschaft" (H.J.

Mayer, Opposition 115) fuhrte auf dem Gebiet der Literatur in eine "Flucht in die
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Innerlichkeit. Die Tendenz zur Verinnerlichung in der japanischen Literatur
bedeutet nur den Weg zurtck in die Sphare des Privaten" (lwabuchi, Modernes
Theater in Japan 40).

Auch das Theater erfuhr eine grundlegende Veranderung auf der Suche
nach einer anderen Alternative, nach der Rickkehr zum Eigenen, der
Wiederentdeckung des "Japanischen." Wo das Theater "kein politisches
Engagement" mehr bedeutete, da verlor der "politische Stlickeschreiber" Brecht

an Aktualitat.
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Anmerkungen zu Kapitel IV.

1 lwabuchi Tatsuiji, "Brecht Reception in Japan. The Perspevtive of the

Theatrical Practice, " Brecht and East Asian Theatre Hrsg. Anthony Tatlow, and

Tak-Wai Wong (Hong Kong: U of Hong Kong Press, 1982) 112. (Hiernach zitiert
als "lwabuchi, Reception").

2 lwabuchi Tatsuji, "Senda Koreya" Maske und Kothurn 27.1 (1981): 98.

3 Senda Koreya, Schriften zum Theater [Engeki Ronshd] (Tokyo:

Miraisha, 1982-1985) 3: 408-419. Hier zitiert nach der deutschen Ubersetzung
von Buki Kim, redigiert und gekirzt von Marc Silbermann und Darco Suvin, The

Brecht Yearbook 19 (Madison: The International Brecht Society, 1994) 327-331.

(Hiernach zitiert als "Senda, Schriften”).

4 Senda Koreya, Schriften [Engeki Ronsh{] (Tokyé: Miraisha, 1982-1985)
3: 408-419.

S G. Sautermeister, “"Zweifelskunst, abgebrochene Dialektik, blinde

Stellen: Leben des Galilei 3. Fassung, 1955,” Brechts Dramen. Neue

Interpretationen Hrsg. Walter Hinderer (Stuttgart: Reclam, 1984), 125.

6 Zur Verfugung stand also das Leben des Galilei in Versuche19

(Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1955). lwabuchi kommentierte weiter: “Obwohl
schon die Sekundarliteratur Uiber Brecht bis 1957 in der Bibliographie von Nubel

in_Sinn und Form, Sonderheft Brecht (1956) nach Hunderten zdhlte, konnte ich

Uber Galilei nicht viel lesen. Brechts Anmerkungen zu Galilei erschienen erst

1957 in Stucke VIII (Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1957), die erst spéter ins
Japanische Ubersetzt wurden und offensichtlich fur die Urauffuhrung in Japan zu

spat kamen."

7 Brecht selbst hatte ja seine Anmerkungen zu Leben des Galilei

eingeleitet mit dem Hinweis auf das positive Gefuhl, das sich beim Anbruch einer
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neuen Zeit einstellt: "Es ist bekannt, wie vorteilhaft die Uberzeugung, an der
Schwelle einer neuen Zeit zu stehen, die Menschen beeinflussen kann." (GBA
24:234).

8Vgl. zu Tenk6-Bungaku [Konversionsliteratur] auch Hilaria Géssmann,

Schreiben als Befreiung (Wiesbaden: Harrassowitz, 1996) und Irmela Hijiya-

Kirschnereit, Selbstentbl6Rungsrituale (Wiebaden: Franz Steiner, 1981) und

Donald Keene, Dawn to the West. Japanese Literature in the Modern Era (New

York: Henry Hold and Company, 1984).

9 Matsunaga, Miho, Voraussetzungen eines Exils. Deutschland und Japan

im Vergleich am Beispiel kommunistischer Schriftsteller. (Unveroffentlichtes

Typoskript des Referats auf der IGV Tagung 1995 in Vancouver, Canada.)

10 AuRer dem Revolutionsstiick Die Mutter auch Die MaRhahme, Tage der

Commune, Die Gewehre der Frau Carrar--und schlielRlich Mutter Courage und

ihre Kinder (1966).
11 Hans Jiirgen Mayer, "AuRerparlamentarische Opposition--weicher

Stachel in harter Haut, " Landerbericht Japan Hrsg. Hans Jiirgen Mayer, und

Manfred Pohl (Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1995) 115.
(Hiernach zitiert als "H.J. Mayer, Opposition").
12 Bertolt Brecht , "Das Stiick Die Mutter , " Materialien zu Bertolt Brechts

"Die Mutter" Hrsg. Werner Hecht (Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1969) 11.

13 lwabuchi, Theaterpraxis 255. An dieser Stelle sei ein Wort der
Erklarung fir das haufige Zitieren von Senda und lwabuchi eingeflgt, das nicht
auf Einseitigkeit der Verfasserin dieser Arbeit beruht, sondern sich aus der engen
Verkniipfung von Brecht-Einfihrung und Rezeption in Japan mit eben dem
Namen des Bahnbrechers fiir Brecht, Senda, und in seiner Zusammenarbeit und
Nachfolge, Iwabuchi, folgerichtig und auf natiirliche Weise ergibt. lwabuchi

bezieht sich auf Senda immer als seinen "Meister". Tatsachlich liegt eine
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Generation zwischen Senda (1904 -1994) und lwabuchi (geb.1928). Eine
bedeutungstrachtige Schwierigkeit zwischen beiden war nach Meinung des
Jungeren das Sempai-kohai -System (eine stark autoritar ausgepragte
traditionelle Rangordnung zwischen dem Alteren (Sempai) und dem Jingeren
(Kohai'), welches dem jungeren lwabuchi nur unter Schwierigkeiten und mit viel
Geschick die Moglichkeit der AuBerung seiner Kritik an seinem "Meister"--im
wahren Sinne des Wortes--gab, die sich hauptséachlich auf Teile seiner
Ubersetzung und den Bereich der Songs und den Einsatz der Musik Gberhaupt
bezog. Natiirlich gab (gibt) es aulRer Senda und lwabuchi zahlreiche
Germanisten, Theaterwissenschaftler und auch Regisseure, die sich mit Brecht
befassen oder unter seinem Einflu} stehen, aber Senda und Iwabuchi sind die
"zwei herausragenden Autoritaten, die als Theaterregisseure die Richtung von
Brecht-Treue verfolgten, wie Tanigawa Michiko, Germanistin und
Theaterwissenschaftlerin an der Universitat fur Fremdsprachen und
fremdsprachige Studien [Gaigodai] in Tokyd, in einem Gesprach am 13. Juli
2000 in der Universitat bestatigte.

14 Yagi Hiroshi, "Brecht in Japan und Japan in Brecht," Doitsu Bungaku

Ronkd [Schriften zur deutschen Literatur] 20 (1978): 109.

15 Vgl. iwabuchi Tatsuji und Wolfgang Siegert, "Die Frage der Commune
in Japan. Ein Gespréach, " Brechts Tage der Commune, Hrsg. Wolfgang Siegert
(Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1983) 240-248.

16 Diese Fotosammlung befindet sich unveréandert bis auf den heutigen
Tag (auch nach Sendas Tod) in seinem Privatbesitz in seiner Wohnung in
Roppongi, tiber dem Haiydza -Studio, verwaltet von seiner Tochter Momoko.

17 In der Mappe Brecht. Couragemodell 1949. (Diese beinhaltet

insgesamt: 1. Mutter Courage und ihre Kinder. Auffihrung, 2. Mutter Courage

und ihre Kinder. Text und 3. Mutter Courage und ihre Kinder. Anmerkungen.)
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Senda Korea und Iwabuchi Tatsuji (Tokyd: Hakusuisha-Verlag, 1967).
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Wyss (Miinchen: Kindler, 1977) 203: "Die Urauffihrung der_Mutter Courage
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Presse von einer 'Niobe Tragddie' und von der erschitternden Lebenskraft des
'Muttertiers' sprach."

20 Ryu Kaichi, "Shingeki, Tokyo, Februar 1967," Brecht in der Kritik.

Rezensionen aller Brecht-Uraufiihrungen. Eine Dokunentation von Monika Wyss

(Minchen: Kindler, 1977) 477-478.

21 Helmut Karasek, Bertolt Brecht. Vom Burgerschreck zum Kliassiker.

(Hamburg: Hoffmann und Campe, 1995) 108. (Die Erstausgabe erschien unter
dem Titel Bertolt Brecht. Der jiingste Fall eines Theaterklassikers (Minchen:

Kindler, 1978).

22 Bertolt Brecht, "Die Welt braucht Frieden, " Materialien zu Brechts

"Mutter Courage und ihre Kinder , " Hrsg. Werner Hecht (Frankfurt a.Main:

Suhrkamp, 1964) 10.

23 lwabuchi Tatsuji, "Senda Koreya und sein Brecht-Kollektiv,"

Communications (International Brecht Society) 22.2 (1993): 57-58.
24 Manfred Hubricht, "Untergrundtheater, " Japan-Handbuch 3. Auflage,

Hrsg. Horst Hammitzsch (Stuttgart: Franz Steiner, 1990) 1685. (Hiernach zitiert
als "Hubricht").
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25 Takahashi Yasunari, "Alternative Japanese Drama: A Brief Overview,"
Alternative Japanese Drama, eds. Robert T. Rolf, and John K. Gillespie

(Honolulu: U of Hawaii Press, 1992) 2. (Hiernach zitiert als "Takahashi").

26 James R. Brandon, Klappentext zu Alternative Japanese Drama.

27 J. Thomas Rimer, "Foreword," Alternative Japanese Drama, XI.

28 Yagi Hiroshi,"Brecht an der Schwelle der 80er Jahre in Osaka-Kobe,*

Journal of Osaka U of Foreign Studies 53 (1981): 37.

29 Yagi Hiroshi, “Brecht an der Schwelle der 80er Jahre in Osaka-Kobe,*

Journal of Osaka U of Foreign Studies 53 (1981): 43.
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V. BRECHTS 100. GEBURTSJAHR IN JAPAN

A. Eine "Brecht-Renaissance"?

Brechts 100. Geburtsjahr war kein aufregendes Brecht-Jahr in Japan.

Die japanische Brecht-Kennerin und Ubersetzerin von Brechts Leben des Galilei

(s.Nr. 9 in der Tabelle)Tanigawa Michiko gab in diesem Jahr einen
Zeitungsartikel Uber Brechts Wirkung im Jahre 1998 heraus. Man spiirt férmlich
ihr Erstaunen Gber die vielen Auffihrungen (171 in deutschen Stadten und 68
Auffihrungen im Ausland z&hlt sie auf) und die verschiedenen Veranstaltungen,
besonders in Berlin. Sie stellt die Rede des damaligen Bundespréasidenten
Herzog wahrend der Gedenkfeier am 100. Geburtstagsabend von Brecht in der
Berliner Kunstakademie, die "live" Gbertragen wurde, in den Mittelpunkt ihres
Essays. In der Rede verbindet Herzog die Bedeutung von Brechts Schaffen als
Kinstler mit der Frage: "Warum sollte die Kunst die Konfrontation mit den
gesellschaftlichen Problemen aufgeben?" Es ware vielmehr das Aufgeben der
Kunst, wenn man in ihr nur Vergniigen und Zerstreuung suchte. Leider laft
Tanigawa diese aktuelle Frage offen im Raum stehen, ohne sie auf die
japanische Situation anzuwenden, und geht Uiber zu ihrer eigenen Frage: Wer
war Brecht?, die sie ebenfalls hier nicht im Zusammenhang mit Japan sieht;
vielmehr verbleibt sie im deutschen Raum und lenkt die Aufmerksamkeit des
Lesers auf das Berliner Ensemble, seine neuen Inszenierungen, von denen sie
Robert Wilsons Inszenierung des Ozeanflugs als besonders gelungen
hervorhebt. Mit groRer Erwartung kiindigte sie zum 100. Geburtstag von Brecht
das Gastspiel des Berliner Ensemble in Japan mit dem Stick Arturo Ui an. Sie
hatte dieses Essay "Brecht, der zum Klassiker geworden ist. - Anla3lich seines
100. Geburtstags" (Asahi Shimbun 16.4. 1998) geschrieben, bevor das Berlinder

Ensemble plétzlich absagte und somit vertragsbriichig wurde. Auf die Absage
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des Berliner Ensembles wurde Tokyd mit grofler Enttduschung reagiert, vielleicht
ein weiterer Grund, warum im 100. Geburtsjahr des "Klassikers" Brecht die
"Brecht Renaissance" nicht recht in Schwung kam.

Der japanische Theaterwissenschaftler Uchino Tadashi beurteilt das
Theaterjahr 1998 und Brechts 100. Geburtsjahr, das weltweit Brecht-Feiern

hervorrief, in Japan aber fast unbemerkt voriiberging, kritisch:

In 1998, Brecht's centennial year, a celebration of his
birth is supposed to have taken place all over the
world. There is, however, very little celebration in
Japan, except perhaps within academic circles
associated with Brecht or Germany. Japan's theatre
culture takes almost no notice of this "historic" year.
Yet there are at least two theatre companies which
devote themselves to producing Brecht's plays; the
Tokyo Engeki (Theatre) Ensemble and Doro Theatre
Company, both of which are considered shingeki
companies, the one professional, the other amateur.
They are the only ones "celebrating" Brecht's
centennial in any substantial way. Other major theatre
venues, commercial or experimental, have taken little
notice of Brecht, his work, his theatrical techniques.?

Im Fogenden gehe ich der Frage nach, ob der Plan einer "Brecht-
Renaissance", der 1990 vom Kuro Tento ausging und zum 100. Geburtstag von
Brecht seinen Hohepunkt erreichen sollte, verwirklicht werden konnte. Fir diese
Betrachtungsweise verfolge ich die Auffiilhrungen bestimmter Brecht-Stiicke und
Rezensionen in der oben angegebenen Zeit in Tokyd, bei denen ich selber
anwesend sein konnte. Es handelt sich hierbei also um keinen liickenlosen
chronologischen Abrifl. Es geht um die "japanische" Sichtweise, wozu ich
Programmhefte und Kritiken japanischer Theaterleute auswerten méchte, soweit
sie mir vorliegen. Natirlich liegt dieser Vorgangsweise etwas Zufilliges

zugrunde, zum einen, da mir nur ein Teil des gesamten dazu erschienenen
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Materials vorliegt, zum anderen, da mir in den japanisch-sprachigen
Auffihrungen als nicht-japanische Muttersprachlerin vieles entgangen sein muf,
auch befinde ich mich nicht im Besitz der benutzten Regieblcher--bis auf zwei--,
die es moglich gemacht hatten, anschlieBend einen Vergleich zum Original zu

ziehen. Bei diesen zwei Regiebiichern geht es um das in Japan bekannteste

Brecht-Stiick Die Dreigroschenoper, aufgefihrt am 22. und 23. Januar 2000, und
um die sogenannte Brecht-Oper, die kein Brecht-Stiick, aber ein Stick Uber
Brecht und zwar aus der Perspektive "Brecht und seine Mitarbeiterinnen" ist.
Trotz der Teil- Selektion und -Sichtweise ergibt sich auf der Suche nach
Besonderheiten und Schwierigkeiten bei der Brecht-Rezeption in Japan ein
aufschlureiches Bild, das eben nur auf den speziell japanischen Raum zutrifft.
Ich werde mich in der folgenden Beobachtung der Theater-Auffithrungen héaufig
auf lwabuchi Tatsuji beziehen, da er in der Senda Koreya-Tradition des seriésen
Shingeki -Theaters steht. Er scheint in dieser Tradition ziemlich allein zu stehen
und betrachtet das Theater des Kuro Tento im aligemeinen mit kritischer Distanz.
In lwabuchi als Regisseur steckt immer auch der Germanist, der nach Bedeutung
und ihrer Deutungsméglichkeit sucht. Das Wort, den Text, halt er fur nicht
ersetzbar, im Gegenteil, um z.B. die Songs in ihrer Bedeutung zur Wirkung
kommen zu lassen, hat er sie "konzertant" eingesetzt, wie er sagte,2 d.h. unter
Verzicht effekthaschender Blihnenbeleuchtung und raffinierter Choreographie.
In Iwabuchi steckt immer auch der Theaterwissenschaftler, der das Berliner
Ensemble in den Jahren 1957-60 gesehen hat und der noch unter dem
legendaren Theaterprofessor Arthur Kutscher an der Universitat Minchen
studieren konnte, die ihn 1998 mit der Ehrendoktorwiirde auszeichnete. "Als
Brechtianer bin ich daran gewéhnt, mit Konzepten und Interpretationen zu

arbeiten," argumentiert er und (bt in diesem Sinne Kritik an Brecht-Auffuhrungen,

Reproduced with permission of the copyright owner. Further reproduction prohibited without permission.



140

deren zugrundeliegende Konzeption vom Brecht-Theater, wie er es
kennengelernt hat, abweichen.3

Die aus der Richtung des Kuro Tento kommende "Brecht-Renaissance"
war eine Rickbesinnung auf Brecht, die zu Brecht-Workshops, Diskussionen,
Vortragen und Auffithrungen von Brecht-Sticken fiihrte. Im Folgenden sollen die
Hauptpunkte der Diskussionsrunde mit den Regisseuren vom Kuro Tento,
Yamamoto Kiyota, Saeki Takayuki und Matsui Kentaro, zur Aufflithrung von Der

gute Mensch von Sezuan (1992) zusammengefalit werden. So geht es in dieser

Diskussionsrunde, die im Programmbheft zur Auffihrung abgedruckt ist, als

erstes um diesen Begriff der "Brecht-Renaissance": Wiederbelebung,
Theatralisierung, Aktualisierung von Brecht-Stlicken mit neu geschriebenen
Regie-Biichern durch Kuro Tento.

Zunichst folgt eine kurze Tabellen-Aufsteliung der betreffenden

Auffihrungen.
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Titel

Regisseur

Ubersetzer

Musik

Theater

Datum

Der gute Mensch von

Sezuan [Hazama to
Sumi-chan]

Yamamoto Kiyota

(Kuro Tento)

Yamamoto Kiyoto

Neufassung
des Regiebuchs

Hattori Ryoji
Hattori Ryoichi

Honda Gekijo
in Shimokitazawa

18.-30. Aprif 1992

Die Dreigroschencper
[San Mon Opera ]

Kushida Kazuyoshi

Sound effect:
Yamagishi Kazuro

Caocoon Theater
Bunkamura

9.-27. Oktober 1993

Die Dreigroschenoper

Gunter Kramer

Originalsprache

Nissay Theater

24.-29. November 1993

Der Kaukasische Kreidekeis
[K6kasasu no hakuboku
nowaj

Senda Koreya

Uchigaki Keiichi

Hayashi Hikaru

Haiydza, zum
S0jahrigen Jubilaum

9.-22. Mai 1994

Mutter Courage und ihre
Kinder (Kimottama Okka
to sono kodomotachi |

Hirowatari Tsunetoshi

(TEE)

Senda Koreya

lkebe Shinichiro

Kinokuniya

- Southern Theater

Burehito Shibaigoya
{Brecht-Raum]

10.-13. Februar 1998
und
9.-12. Marz 1998

Pauken und Trompeten
(Taiko to rappa |

Iwabuchi Tatsuji

lwabuchi Tatsuji

Gemeindezentrum
Azabu

2..3.,4. Oktober 1998

Der Lindberghflug

Die Sieben Tadstnden

Iwabuchi Tatsuji

lita Kuniaki

Originalsprache

Originaisprache

Dirigent:

Symonette, Victor

Dirigentin:
Watanabe Mari

Nissay Theater, zum

35jahriges Bestehen

21.,22., 23.,25.
November 1598

(34"
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Titel Regisseur Ubersetzer Musik Theater Datum
9. Leben des Galilei Matsumoto Osamu Tanigawa Michiko Setagaya Public Theater 6.-22. Marz 1999
[Galilei no shégai ]
10. Leben des Galilei Hirowatari Tsunetoshi Asano Toshiaki Hayashi Hikaru Burehito no Shibaigoya 11.-23. Mai 1999
[Galilei no shégai (TEE) [Brecht-Raum] in
Musashiseki
11. Der gute Mensch von Kushida Kazuyoshi Matsuoka Kazuko coba-Gruppe Neues Nationaltheater 18. Mai - 8. Juni 1999
Sezuan [Sezuan no in Hasudai
zennin)
12. Brecht-Oper Satd Makoto Regiebuch: Neues Naﬂonalthéater November 1999
[Burehito no Operal Saito Rin in Hasudai
13. Die Dreigroschenoper Katd Tadashi Regiebuch: Kanagawa 22.-23. Januar 2000
[San Mon Operal Katd Tadashi Kenmin Halle
Haydza 27. Januar-6. Februar
14. Mutter Courage und ihre

Kinder [Kimottama Okka
to sono kodomotachi]

Marin, Alexander

Senda Koreya

2000

44"
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B. Der gute Mensch von Sezuan

Die Umbenennung des Titels in der Auffihrung von Der gute Mensch von

Sezuan in Hazama to Sumi-chan, was nichts anderes als die Nennung eines
Jungennamens (Hazama ) und eines Madchennamens#4 (Sumi- chan ) ist, nimmt
dem Originaltitel die dem Stiick zugrundeliegende Bedeutung und neutralisiert
somit den neuen Titel. Aber diese Tatsache wird in der Diskussionsrunde mit
Yamamoto, Saeki und Matsui nicht thematisiert. Themen sind der bisherige
Verlauf der "Brecht-Renaissance," ihr Erfolg und ihre Schwierigkeiten, mit

Rackbezug auf den erfolgreichen Beginn dieser Bewegung mit Die

Dreigroschenoper im Jahre 1990. Jetzt (1992), als zweites Stlick, folgt Hazama

to Sumi-chan. Die geplante Auffihrung von Im Dickicht der Stadte (1993) unter

der Regie von Katd Tadashi soll diese Serie erganzen.

Wo liegen die Schwierigkeiten? Vor allem in der Ubersetzung! Yamamoto
hatte zuerst eine Wort-fiir-Wort Ubersetzung geplant, doch bei dieser Technik die
Feststellung gemacht, da® Sprache auf dem Hintergrund der jeweiligen Kultur,
ihrer Sitten und Gebrauche verstanden werden muB und die Ubersetzung somit
innerhalb dieser Grenzen eingeengt ist. Der Ubersetzer und Regiebuch-
Schreiber Yamamoto erklart die Ubersetzungsprobleme, die zu folgender
Kategorie fiihren. In Japan gibt es zwei Arten, Ubersetzte Dramen aufzufiihren:
Akage-mono [das Rothaar-Theater], in welchem japanische Schauspieler und
Schauspielerinnen die Rollen der "Ausiénder” spielen, und die sogenannte
"Adaption," in welcher das Handlungsgeschehen des Originals in den
japanischen Rahmen transformiert wird. Beide Auffuhrungsarten sind fur
Yamamoto frustrierend. Selbst bei dem Versuch, das "auslandische Drama" in
eine "andere Situation" zu Gbertragen, besteht, laut Yamamoto, trotz der starken

Intention, dem Thema treu zu folgen, die Tendenz, das zugrundeliegende Thema
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zu verandern. Aus diesem Grunde hat er sich nicht zu einer Direktiibersetzung,
sondern zu der Ubertragung des gesamten Handlungsgeschehens auf die
japanische Situation, also zu einer Adaption, entschiossen einschliefilich des
Versetzens in japanische Sitten, Gebrduche und Geschichte, was im
Endergebnis eine radikale Veranderung bedeutet.

Im Falle der ebenfalls von Yamamoto adaptierten Dreigroschenoper

(1990), wo die Zeit vor der Krénung der Kénigin in die Anfangszeit der Meiji Ara
versetzt worden war, in der der Kaiser Meiji das Schlof® Edo libernahm, sei
Yamamotos Ubertragungstechnik gelungen, urteilt Saeki. Im Falle von Hazama
to Sumi-chan, versetzt in die Zeit grofler Armut nach dem Zweiten Weltkrieg in
Japan, sei dieses Verfahren problematisch. Denn die dargestellte untere
Bevolkerungsschicht im Original unterscheidet sich von der entsprechenden in
Japan, besonders in dem Punkt der Arbeitswilligkeit. In Japan, besonders in der
Nachkriegszeit, sei diese etwas Selbstverstandliches gewesen, wéhrend die
Leute in "Sezuan" als eher arbeitsscheu (faul) dargestellt wiirden. Den Grund
dafiir, da® Brecht diese Leute so beschreibe, sehe er in Brechts Hall auf den
Flei der deutschen Protestanten; der Protestantismus wiederum diene dem
Kapitalismus. Brecht stelle also das Gegenteil dieses verhaliten Idealbildes dar.
Diese gesamte Szene sei hier in Japan schwer zu tibertagen, da die Japaner ein
hohes Arbeitsethos haben, ohne sich dabei auf religiése Ethik zu beziehen,
wahrend das deutsche Arbeitsethos auf der christlichen Ethik aufbaue. Auch die
als Symbol christlicher Ethik erscheinenden Gétter hatten keine Entsprechung in
Japan, ebensowenig wie auch andere, einfachere Dinge, z.B. eine Tabakfabrik
oder der Wasserverkdufer. Auf Saté Shins Vorschlag, diese unterschiedlichen
Dinge unangetastet zu lassen, entschlo sich Yamamoto zu dem Kompromil3,
z.B. aus dem "Wasserverkaufer" einen "Erdbeerwasser"-Verkaufer zu machen.

Damit wirde Japan selbst fiktiv.
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Von den folgenden langen allgemeinen Ausfithrungen der Diskussion zu
Brecht ist hier speziell der Bezug zum Angura-Theater nennenswert, wenn auch
teilweise schwer nachvoliziehbar. Yamamoto verweist auf das Interesse des
Kuro Tento an Brecht: es sei die spezielle Ausdrucksweise in einem Drama,
welches die Moglichkeit béte, die Welt und die Menschen durch eine andere
Form und von einem anderen Umkreis von Ausdriicken zu finden. Auflerdem sei
Brecht der erste, der bewuf3t eine einzigartige Theaterform zur Erkenntnis der
Welt einsetze. [Vermutlich wird hier auf den V-Effekt hingewiesen.] Der Stimulus,
den Brecht gabe, wiirde z.B. auch durch das Schaffen einer Distanz erzeugt.
Somit kénne die Schwierigkeit bei dem Versuch, etwas verbal zu vermitteln
ohne der Notwendigkeit, einem Aufwand an Woértern zu erliegen, berwunden
werden; ein konkretes Beispiel sei Brechts imaginares China (Sezuan). Diese
L&sung sei einfach und mache alles interessanter.

Ein weiterer Gesichtspunkt zu Brecht: Ausgehend von dem Begriff der
"Widersprichlichkeit" setze Brecht, laut Saeki, in seiner Welt-Sicht negative und
affirmative Faktoren dicht nebeneinander. Das Wort "affirmativ" kénnte
irrefihrend sein, aber es mag bedeuten, die Welt als eine schéne zu sehen oder
auch, daf® das Vergniigen an einem Drama darin liegen kénne, "menschliches
Fleisch" oder das komplexe menschliche Wesen in seiner sinnlichen
Komponente anstatt auf der ethischen Ebene zu sehen. Hier wird eine Parallele
zum Angura-Theater gezogen. Auf die Gechichte des Angura zuriickblickend, sei
Brechts Einflul® deutlich, aber Angura habe die sinnliche Komponente vor der
ethischen Ebene sehr stark bevorzugt, bis zur Ubertreibung eines "bésen
Vergnugens" oder "einer bésen Verzauberung." Wenn man also Hazama to
Sumi-chan in der Art des frithen Angura spielen wollte, so muRte man wohl nur
den Charakter, der die negativen und Ublen Faktoren tragt, also Hazama

schildern. Auch in Baal und Im Dickicht der Stadte traten nur negative Figuren
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auf, die die Welt kaum affirmativ begriffen. Anders sei es mit Hazama to Sumi-
chan. Das Affirmative werde sichtbar: wenn die Hauptfigur von Hazama zu Sumi-
chan wechsle, bewege sich das analytische System vom negativen zum
positiven, wie um die Welt affirmativ zu begreifen. Ergebnis: Dieser Wechsel sei
schwer zu verstehen oder zu simpel. Dieses seien laut Saeki die Probleme.
Unter der Fragestellung, ob Armut einen Wert darstellen kann, erklart
Yamamoto zunachst die Darstellung der Goétter als Reprasentanten aller
Wertsysteme einschliel3lich Kommunismus. Wer ist dann Sumi-chan ?
Yamamoto sieht sie in der Thematik des Stiickes, wie er es versteht: in der
Beziehung zwischen Armut und der menschlichen Kreatur. (Armut, nicht wie er
sie erfahren habe, sondern wie sie noch heute sozusagen unausldschlich unter
Japanern besteht.) In Sumi-chan kann er sich den Zustand von Armut vorstellen,
da es eher Hazamas Wille sei, Armut durch UberfluR zu iberwinden. Wenn
diese Uberwindung durch Uberflu nicht richtig sei, lieRe sich dann sagen, daf
Armut einen Wert beinhalte? Yamamoto kommentiert, dal sein Kontext eher
einer Phantasievorstellung nahe kdme. Aber in diesem Punkt sei er beeinflufdt im
Hinblick auf Asien oder die Dritte Welt durch die Gedanken von Paulo Freire und
Ivan lliich, die sich gegen den modernen Fortschritt wenden. Das Komplizierte
daran sei aber die Doppeldeutigkeit: einerseits der Protest gegen den westlichen
Modernismus aus der Sicht der Dritten Welt und dann die Kritik am Modernismus
innerhalb der westlichen Kultur, die den Modernisierungsprozeft in der Dritten
Weilt aufzuhalten versuche. Aber diese Logik wiirde dort nicht akzeptiert, wo die
Modernisierung als Notwendigkeit zum Uberleben in dieser Weltlage gesehen
wirde. Selbst in Japan, wo im Nationalcharakter der Japaner Arbeit (das
Arbeiten) als eine Tugend eingepflanzt sei, geistere die Vorstellung von Armut

umher und fiihre zu der gedanklichen Besessenheit: Ohne den Wirtschaftskrieg
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zu gewinnen, kénnten die Japaner Untergebene eines fremden Landes werden
und unter Fremdherrschaft stehen.

Saeki sieht analog der "Verwandiungen" in Brechts Der gute Mensch von

Sezuan Beispiele in der Geschichte. Er findet es deshalb nicht uninteressant,
Sumi-chans Verwandlung in Hazama als eine Imitation der Geschichte zu lesen
und Brecht als jemanden zu interpretieren, der an die Komplexitat der
Geschichte des 20. Jahrhunderts rithre. Aber er kommt zu dem Ergebnis, daf} in
Japan, wo einige Stuckeschreiber sich "rihmten," niemals Brecht gelesen zu
haben, die Verhaltnisse sich dahingehend verédndert hatten, dall Brechts "Image"
von der Zukunft kaum noch verstanden werden kénne.

Zum Aspekt des Politischen in Verbindung mit Brecht erkiéart Yamamoto
seinen Standpunkt: es habe keine Prioritat. Was fur die "Brecht-Renaissance”
wichtig sei, sei eher der Rickbezug auf die historische Situation, mit anderen
Worten: wenn Brechts Stiicke in eine bestimmte Situation oder Epoche gesetzt
werden, so Yamamoto, ergibt sich daraus das Politische als Resultat, diesem
Sachverhalt méchte er auf den Grund gehen. Wenn jedoch ein Theaterstiick fur
das Publikum aufgefiihrt wird, solite es nicht in erster Stelle politisch sein.

Diese Diskussionsrunde Uber den "Wert" von Brecht hat viele Themen
angeschnitten, aber auf Resultate verzichtet, angefangen bei Problemen der
interkuiturellen Ubertragung von Theater-Stiicken, besonders Brechts Der gute

Mensch von Sezuan, wobei grundséatzliche kulturelle Unterschiede sichtbar

werden, weiterhin Uber den Begriff der "Widerspruchlichkeit" bei Brecht, der
einerseits im hedonistischen Bereich Parallelen zum frithen Angur -Theater zieht,
andererseits ein ungeltstes Problem darstellt, bis hin zu Kommentaren tber
Armut im japanischen und weltweiten Zusammenhang und den Aspekt des

Politischen im Kontext des Theaters als zu verneinender Faktor. Weiter
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schweifende Gekanken kénnen aufgrund der Lénge ihrer Ausfiihrung hier nicht
beriicksichtigt werden.

Der Argumentationsweise in dieser Dikussionsrunde ist nicht unbedingt
leicht zu folgen, wenn von der Diskussion das westliche Muster einer
scholastischen Disputation erwartet wird. Die Diskussion stellt eher das Muster
einer in Japan Ublichen Gesprachsrunde dar, bei der die Teilnehmer ihre
Gedanken und Gefiihle zum Thema dulern oder das Motiv (es mul} kein
Argument sein) eines Teilnehmers aufnehmen und mit einer persénlichen
Erfahrung erweitern, bestatigen oder bezweifeln. Das Stick selbst war in seiner
Fabelfuhrung leichter zu verstehen als die Erérterung, die im Grunde die
Richtung des Kuro Tento zur Aktualisierung von Brecht verstérken wollte.

Erwahnenswert ist die Kritik zu dieser Aufiihrung, in der es heildt, dal das
Regiebuch "treu zum Original sei" bis auf den fehlenden Dialog. Die Auffihrung
hinterlasse den Eindruck, da® Sumi-chan ein tragischer Mensch sei, der von den
drei Gottern ruiniert wird. Wenn die drei Goétter nicht den "guten Menschen"
gesucht und Sumi-chan kein Geld gegeben hatten, hatte Sumi-chan sich nicht in
Hazama zu verwandeln brauchen. Der Kritiker assoziiert die Gotter mit
Marxismus und Leninismus und Sumi-chan, die in der Gerichtsszene--wie
verriickt--den entschwindenden Goéttern folgt, mit Politikern und Revolutionaren
in den ehemaligen sozialistischen Landern, die "um des Ideals willen"
gezwungen waren, Béses zu tun.

Der Kiritiker lobt den Einsatz der Musik in dieser Auffihrung mit allgemein
bekannten und beliebten Melodien von Hattori, die an die Nachkriegszeit
erinnerten. Aber seine Kritik richtet sich scharf gegen die verfélschte
Zeitdarstellung: Es hétte eine gute Méglichkeit gegeben, dieses Stlick in die
chaotischen Zustande der ersten Nachkriegszeit zu versetzen, aber auf der

Bithne sei diese Zeit viel zu seicht dargestellt worden und habe die
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Auswirkungen des Hunger- und Notzustands vermissen lassen. Das

abschlieRende Urteil des Kritikers: Wenn man das Original nicht gelesen hat,

versteht man die Struktur des Dramas ab und zu nicht.5

C. Die Dreigroschenoper

Ein gutes Jahr spéater, am 25. Nov.1993, fand im Deutschen Kulturzentrum
Toékyd eine Podiumsdiskussion mit dem Thema "Brecht inszenieren heute" aus

Anlal des Gastspiels des Kélner Schauspielhauses mit der Dreigroschenoper in

der inszenierung von Giinter Kramer statt. Teilnehmer waren Giinter Kramer,
Nishido Kojin (Theaterkritiker), lwabuchi Tatsuji (Gakushuin-Universitat) und
Senda Akihiko (Asahi Shimbum). Die am Vorabend aufgefiihrte

Dreigroschenoper (Nr.3 in der Tabelle) zeigte deutlich mehr "Brechtisches" als

die japanischen Auffihrungen, obwohl Krdmer sich offen als Nicht-Brechtianer
erklarte, um nicht an Brechts Anweisungen bei der Inszenierung seiner Sticke
gebunden zu sein. Er 14kt z.B. die berihmte Brechtsche Methode des Zeigens
von Worttafeln inmitten der Auffihrung zur Unterbrechung des
Handlungsverlaufs ganz aus.

Der renommierte japanische Theaterkritiker Senda Akihiko, der die
Kramer-Inszenierung bereits im September desselben Jahres in Kéln gesehen
und ihr eine gute Kritik gegeben hatte, stellt sie dem japanischen Leser unter
dem Titel "Schock durch 'Die Dreigroschenoper™8 vor. Schock vermutlich durch
das "eiserne" Biihnenbild, eine sechzigstufige Treppe, auf der sich in sehr
kreativer Weise in einem bemerkenswerten Tempo und mit ausdruckvoller
Energie das ganze Stick in zwei Stunden und zehn Minuten chne Pause
abspielt; Schock aber auch, laut Senda, durch den neuen Auffithrungsstil, der

sich von Ubernommenem loslést, ehrgeizig und kreativ ist. Schon die
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Eréffnungsszene, die der Ouvertiire, gespielt von dem hinter der Treppe
sichtbaren Orchester, folgt, lasse Krdmers Inszenierungsabsicht erkennen, das
visuelle Element der Blihne voll auszunutzen, indem rastlose Menschengruppen
die Treppe hinauf und hinunter gehen und die Umrisse der Figuren im Gegenlicht
wie Schattenfiguren erscheinen lasse. Ein Junge, eine kommunistische
Zeitschrift in Hadnden haltend, geht die Treppe hinauf, ein Nazi mit einer
Hakenkreuzbinde am Arm tritt auf ihn zu, entreil3t ihm die Schrift und wirft sie
hoch in die Luft. Dieser Akt |6st einen furchtbaren, blutigen Kampf aus, die
Polizei schreitet gewaltsam ein, Tote und Verwundete am Boden liegen lassend.
VVon den am Boden Liegenden erhebt sich leise die Prostituierte Jenny, bekleidet
mit einem schwarzen Mantel, und singt die beriihmte Moritat von Mackie Messer.
Wahrend sie singt, geht sie von einem Verletzten zu anderen Verletzten und
nimmt ihnen, einem nach dem anderen, das Geld aus den Geldbérsen. Aus der
in starrer Haltung verweilenden Menge I6st sich ein weil3er Ballon aus der Hand
eines Madchens, und Senda vergleicht diesen Moment mit der Schonheit eines
Requiems. An der singenden Jenny vorbei rennt Mackie Messer in einem
grunen Ledermantel die Treppe hinauf.

Senda Akihiko erklart seinen japanischen Lesern, daf3 Kramer den
urspriinglichen Schauplatz von London in das Berlin der Endzwanziger und
Anfang der dreilliger Jahre verlegt habe, als sich die Kédmpfe zwischen den
Rechten und Linken hauften, und gibt zu bedenken, dal® diese Szenen
tberlagert sein mégen von Szenen aus dem heutigen Deutschland:
StralRenkampfe nach Versammiungen von Neo-Nazis und Fortsetzung der
Feindseligkeiten den Gastarbeitern gegeniber. Eine weitere Abweichung vom
Original sei, dafy Kramer die Moritat nicht von dem Strallensanger und das
berlihmte Lied von der Piraten-Jenny nicht von Polly, sondern beides von Jenny

singen lafdt. Jenny ist das zentrale Symbol, die zentrale Figur dieser Bihne.
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Als unvergefllich beschreibt Senda die Bordell-Szene, die Krdmer nach
drauBen, sozusagen ins Griine verlegt. Mackie zeigt sich bei seinem
allwochentlichen Besuch bei den aufgeputzten Freudenmadchen in glanzender
Stimmung, die ganze Szene zu einem bunten schillernden Bild
zusammenfiigend. Dann beginnt es zu regnen. Die bunte Gruppe versucht, sich
mit Gber dem Kopf ausgebreitetem Zeitungspapier zu schitzen. Wahrend Mackie
und Jenny im rosascheinenden Licht das "Lied vom Zuhalter" singen und tanzen,
hocken sich die schén gekleideten Prostituierten, vor Kélte zitternd, im Regen
nieder. Senda hebt diesen Kontrast zwischen glanzvollem Tanz und kalter
Realitat der Prostituierten als brilliante Interpretation Kréamers besonders hervor.

AulRer den Hauptdarstellern gilt Sendas Anerkennung Angelika Mann als
Lucy, dick und schwer, in der Uniform der Hitlerjugend, mit ihrem wilden und
radikalen Singen und Schauspiel, was die Zuschauer in groRes Gelachter
ausbrechen liel3.

Eine weitere japanische Kritik, mit dem Titel "Kritik und Asthetik" von Ogida
Akihiko (Asahi Shimbun [Asahi Zeitung], 20. Oktober 1993) befalite sich mit
Kramers Inszenierung, die Ogida ebenfalls, wie Senda Akihiko, in KéIn gesehen
hatte. Er machte nun diese positive Kritik zugleich zur Vorankindigung der im
November zu erwartenden Kélner Schauspieler. Sendas Kritik sehr ahnlich, nur
weitaus weniger detailliert, hob Ogida besonders Kramers Absicht hervor, in der
blutigen Kampfszene am Anfang des Stiicks eine Parallele zum heutigen
Deutschland, in dem die Rechtsradikalen an Macht gewinnen, als Warnung zu
sehen. Kramer, der die Rolle des Theaters darin sdhe, die Wiederkehr der alten
Zeiten zu verhindern, sadhe also das Theater nicht nur als Vergniigungstheater,
sondern auch als Ort der Ethik.

Mit dieser Auffassung unterscheidet Kramer sich gewaltig von der

zugrundeliegenden Idee der fast gleichzeitig in Tokyd spielenden
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Dreigroschenoper (Nr.2 in der Tabelle) in der Inszenierung von Kushida

Kazuyoshi. Der Regisseur Kushida Kazuyoshi wollte etwas "Pikareskes" und
brachte ein Clown- oder Narren-Theater auf die Bihne, auf der eben jeder

Spieler ein Clown ist: So ist laut Programmbheft Macheath der 1. Clown, Peachum

der 2. Clown, Brown der 3. Clown usw..Bei den weiblichen Clowns besteht die
gleiche Einteilung: Polly als Clow Nr.1, Frau Pechum als Clown Nr. 2. usw..Es ist
ein Spiel mit viel Farbe, Akrobatik, Bewegung, zu dem Kushida viele gute
Schauspieler herangezogen hat, wie z.B. Yoshida Hideko in der Rolle der Polly,

die--wie Kushida--die Haiydza -Schauspielschule absolviert hatte. Kushida 14t in

dem grof3angelegten farbenfreudigen Programmheft einen Kurzartikel tiber
Brecht und die Zeit des Cabaret erscheinen, sowie eine Kurzeinfihrung, betitelt
"Fanf Minuten vor der Vorstellung. Bitte, nehmen Sie Platz!" Hier wird die
Atmosphare jener zwanziger Jahre in Berlin, in denen das Stlick entstand, unter
Stichworten wie Marlene Dietrich, "Farewell to Berlin," das Nebeneinander von
prachtvollen Alleen und Seitenstrallen mit Kriminalitat und Prostitution usw.
skizziert, die Aufmerksamkeit auf das Hell und Dunkel der Grof3stadt Berlin
gelenkt, die ein Zentrum des Theaters war. Kushida verweist im gleichen
Zusammenhang auf Erscheinungen wie Mode, die groflen Shows und Trends,
die Faktoren der Unsicherheit, aber gleichzeitig auch die Brillanz und offenen

Sensibilitat u.a. Die gezielte Einengung dieses Themas auf die Dreigroschenoper

erfolgt nicht. Kushidas Einfihrung konzentriert sich auf das Athmospharische.

Auch in der Auffiihrung von San Mon Opera selbst spielte die Atmosphére eine

groBe Rolle, die aber wohl kaum an das Berlin der zwanziger Jahre denken lieR3.
Ilch méchte hier einfigen, dal Sawada Kenji, der 1. Clown, von Beruf Starsénger
und als solcher sehr bekannt und beliebt ist. Das vorwiegend weibliche Publikum
in dieser Vorstellung himmelte ihn an. Als er in der Pause mit dem Hut durch die

Reihen ging--wie eine Clownsnummer--fillte sich sein Hut schnell und mihelos
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mit groRen Geldscheinen. Dem Star wurde mit offener und verhaltener
Begeisterung zugenickt.

Der 2. Teil dieser Auffilhrung nach der Pause hielt den einmal
eingeschlagenen Weg des Clownspiels bei: betont wurden der schauspielerische
Charakter und lustige Momente--ohne gedanklichen Huntergrund. Es lief auf
buntes, visuelles Vergniigen fiir die Zuschauer hinaus, die das Clownspiel in
grof3er Zahl besuchten. Als zum Schiufy des Kénigs reitender Bote erwartet
wurde, kam nicht nur ein Bote, es kamen viele, unzahlige, alle Schauspieler auf
kleinen hélzernen Pferdchen, die an Spielzeuge erinnerten, dahergeritten. Das
Happy End war gesichert, und die meisten Zuschauer gingen belustigt nach
Hause.

Der kritische Geist war nicht zu finden. Diese Entfernung von Brecht ist

beabsichtigt, wenn man aufmerksam das in die Mitte des Programmheftes,

sozusagen als Herzstlick eingegliederte Interview Kushidas mit seinem Meister
Senda Koreya liest. Besonders im "Epilog" zeigt sich Kushidas Verehrung fir
den groflen Meister Senda. Schon von seinen Teenage-Jahren an hatte Kushida
viele von Sendas Auffihrungen beobachten kénnen, bevor er in die Haiydza -
Schauspielschule eintrat: Er bewunderte Senda in seiner Autoritat als Regisseur,
er erschien ihm fast unerreichbar, aber er muf3te sich auch vor ihm in Acht
nehmen: er "revoltierte" gegen diese Autoritat. Die Revolte gegen diese Autoritat
fuhrte schliellich zu seiner Umwertung der Tradition von Senda Koreya.

Die in dem Interview Kushida-Senda eher beilaufig erwahnte, aber fir den
Leser Uberraschende Tatsache, dald Kushida den N6-Spieler Kanze Hideo auf
seiner Deutschlandreise begleitet und sich etwa einen Monat lang in Berlin nahe
dem Berliner Ensemble aufgehalten hatte und das zu einer Zeit, "da Bertolt

Brecht und Helene Weigel noch aktiv waren," und Kushida das Berliner
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Ensemble als "sehr lebhaft und sehr vergnuglich" charakterisierte, verstarkt die
Frage, warum Kushida sich so weit von Brecht entfernt.

Die Theaterkritikerin lkeda Takao hat Kushidas Worte in ihrer Vorschau
auf "Konkurierende Auffithrungen im Herbst"” eingefangen, mit denen er seine

Auffassung von einer japanischen Auffuhrung der Dreigroschenoper unter dem

Hinweis auf Brechts Bearbeitung von John Gays Beggar's Opera erklart: Als
Schaffender lasse Kushida seiner Phantasie freien Lauf, und so bemuhe er sich,
die Geschichte mit fiktiven Stoffen zu bereichern. Diesmal wolle er den
Zuschauern nicht zumuten, sich mit den Deutschen vor 70 Jahren zu
identifiziern, sondern wolle den heutigen Japanern "Brecht fiir den einzelnen
Zuschauer," so sein ehrgeiziger Plan, zeigen. Ein weiterer Plan sei, durch den
Einsatz auslandischer Spieler--den "komischen Spieler" Chang Chung Yan vom
chinesischen Theater, Gurko, einen amerikanischen Strallenkiinsler, und den
Franzosen Marrot--einen "Stau der Woérter" zu verursachen. Dazu wirde der
franzdsische Komponist Pascal mit seiner "Minimalmusik" neue Klange
schaffen, vermutete lkeda. Er schuf in der Tat neue Klédnge, eine weitere
Verfremdung, die allerdings diesem Clown- oder Narrenspiel néher stand als

Weills Musik, ohne die Die Dreigroschenoper gar nicht denkbar ist.

D. Der Kaukasische Kreidekreis

Im Dezember 1994 starb Senda Koreya. Der Kaukasische Kreidekreis

(Nr.4 in der Tabelle) im Mai desselben Jahres zum funfzigjahrigen Jubildum des
Haiydza-Theaters war seine letzte Brecht-Auffiihrung, die Wiederholung einer
frihreren Inszenierung.

An Kollektivarbeit gewoéhnt, diskutierte der fast neunzigjahrige Senda mit

den Schausielern und Schauspielerinnen in der Generalprobe, also bis zum
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letzten Moment vor der Auffiihrung, Einzelheiten durch; besonders bei dem
"Vorspiel" gab es unterschiedliche Auffassungen, er ging auf alles ein.

Der Kritiker Tanakura Minoru leitete seine Kritik dieser Auffihrung "Der
Kaukasische Kreidekreis" (Asahi Shimbun, 12. Mai 1994) mit der in Japan weit
verbreiteten Meinung tiber das Brecht-Theater allgemein, namlich dal} es mit
Schwierigkeiten und Forderungen an das Publikum verbunden sei, ein. Auch in
dieser Kreidekreis-Auffiihrung zum 50. Jubilaum des Haiyiza-Theaters in der
Inszenierung von Senda Koreya seien diese Forderungen gestellt worden, aber
durch Sendas Inszenierung entsehe eine versténdliche Geschichte. Es folgt die
Inhaltsangabe. Die Gerichtsbarkeit dieses Stiicks sei die Grusinische Version
des japanischen Richters Ooka Echizen aus der Edo -Zeit, bekannt durch seine
Gerechtigkeit und geistreiche Schlagfertigkeit. Nun erst, durch die Ubertragung
des Originals in die japanische Situation, werde endlich auch durchsichtig und

verstandlich, warum dieses fade, trockene Vorspiel notwendig sei.

E. Mutter Courage und ihre Kinder

Zu Brechts 100. Geburtsjahr fiihrte der Regisseur Hirowatari Tsunetoshi

Mutter Courage und ihre Kinder auf (Nr.5 in der Tabelle). Hirowatari behielt zwar

den Grofteil des Textes in der Ubersetzung von Senda Koreya bei, versetzte
aber das Geschehen aus dem Dreifigjahrigen Krieg in die Burgerkriege Japans.

Entsprechend kam es zu folgenden Verdnderungen (laut Programmbheft). in der

1. Szene z.B. werben die Truppen der Daimyd-Herrschaft neue Soldaten an. In
der 2. Szene sieht Mutter Courage, die durch die Schlachtfelder der
unterschiedlichen Kriegsfuhrer zieht, in Mikawa-Anzai ihren Sohn wieder. 3. Die
folgenden drei Jahre verbringt Courage mit dem Heer des Daimyd Oda. In der 7.

Szene 1aRt Oda Nobunaga seinen jlngeren Bruder Nobuyuki ermorden. 8. In
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einer einst reichen Gegend herrscht jetzt Hungersnot. In den verbrannten
Stadten strolchten Woélfe umher, Gberall brechen durch die Anhénger der /ko-
Sekte Revolten aus.

Die Ubertragung eines Stlickes aus einem kulturellen und geschichtlichen
Rahmen in einen véllig anderen, nicht vergleichbaren Kulturbereich, bleibt immer
problematisch. Der Dreiigjahrige Krieg 18Rt sich kaum mit den Blrgerkriegen
Japans vergleichen, es sei denn, man sagt, der Krieg sei tiberall auf der Welt
gleich.

Die Uberlegung hier ist: wie lalt sich z.B. ein protestantischer Feldprediger
im Heer des Daimy6 Oda Nobunaga verstehen? Geschichtliche Figuren wie
Nobunaga, sein Bruder Nobuyuki u.a. sind allgemein sehr bekannt in Japan,
allein schon durch die sehr beliebten Geschichts-Fernsehdramen, die in Serien
das ganze Jahr hindurch gesendet werden. Ein mit dem Christentum

verwurzeltes Stiick wie Mutter Courage in ein nicht-christliches Land zu verlegen,

mag von Grund auf auf Mi3-oder Unverstandnis stollen. Auch wenn man
einraumt, da® zur Zeit Oda Nobunagas das Christentum eine gewisse Rolle
spielte, bevor es durch Hideyoshi radikal ausgerottet wurde, gibt es heute
weniger als 1% Christen in Japan. Man kann also kaum erwarten, daf} die

japanischen Zuschauer des Stilickes Mutter Courage "bibelfest" sind und mit den

zahlreichen Bemerkungen des Feldpredigers, die sich auf die Bibel beziehen,
oder den Sprachwendungen in der ironischen Abwertung christlicher Inhalte
durch Mutter Courage etwas anfangen kdnnen. Versucht man nun, aus dem
Essay des Regisseurs Hirowatari, das im Programmheft abgedruckt ist, eine
Erlauterung zu diesen Fragen zu finden, so sieht man sich enttduscht. Er aullert
sich nicht dazu.

Der zum 55. Jubilaum des Haiydza-Theaters nach Japan geholte

russische Regisseur Alexander Marin hat dieses Problem bei dem Stuck Mutter
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Courage und ihre Kinder (Nr.14 der Tabelle) anders gelost und damit neue

Probleme, aber auch ein auerordentlich publikumswirksames Stiick geschaffen.
In der Theaterzeitschrift komedean [Comedian] des Haiyiza-Theaters vom 1.
Marz 2000 konzentrierte sich der Kritiker Shichiji Eisuke bereits in seinem Titel
auf Marins Handhabung der Zeitfrage dieses Stiicks:

"Mutter Courage und ihre Kinder, das Schauspiel, das vom 17. Jahrhundert bis

ins 20. Jahrhundert reicht." Das Stiick sei, so Shichiji, auch in dem neuen
Jahrhundert allgemein gultig, wie es Brecht beabsichtigt habe.

Das Charakteristische an Marins Inszenierung liege darin, die Ereignisse
auf den nordeuropaischen Schlachtfeldern des 17. Jahrhunderts optisch in die
"Kriegsfelder" der heutigen Welt zu verlegen. Entsprechend spiele sich die
Anfangsszene inmitten des Durcheinanders des Dreiligjahrigen Krieges
zwischen Protestanten und Katholiken ab, und Mutter Courage zége anfénglich
mit ihrem Planwagen und ihren Kindern tber die Schlachtfelder. Der Verlauf der
Zeit zeige sich dadurch an, dall Mutter Courages Planwagen durch einen realen
Jeep ersetzt, die Uniformen der geharnischten Krieger modernisiert und
schlieBlich schwarzgekleidete Fallschirmjager zum Ansturm auf die schlafende
Stadt von Himmel springen wiirden. Diese Sturmszene sei zugleich Hohepunkt
des Stiicks und erinnere an die serbischen Freischérler im Kosovo oder an die
Luftangriffe der Nato im Kosovokonflikt oder an die Belagerung von Grosny
durch die russische Armee. Zusammenfassend, auf der Biihne dauere der
Religionskrieg des 17. Jahrhunderts bis in das neue Jahrhundert fort. Mutter
Courage, die vom Krieg nichts gelernt habe, verkérpere die Dummheit der
Menschen.

Der Kritiker sah aber Anna durch die Inszenierung Marins zugleich auch in
einem neuen Licht: in ihrem zur Schau getragenen sexuellen Verhéltnis zum

Koch, das in der vorhergehenden Szene "Feuerpause" eingeleitet wurde. Anna
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trug ein knallrotes Kleid, welches anzeigte, daf} sie nicht nur Wein, sondern auch
ihre Liebesgunst verkaufte, um zu leben. Der Kritiker sah in dieser Inszenierung
eine neue Interpretation der Courage: Anna sei eine wilde Frau, die die
Kriegsfelder durchquere, und zugleich eine kokette Frau. Die bisherigen
japanischen Vorstellungen hatten diesen Aspekt Gibersehen. Diese Rolle spiele
Kurihara Komaki perfekt. (Der Kritiker fahrt im nachsten Satz tiberganslos fort):
In der Szene der Hinrichtung des zweiten Sohnes wiirde die Blihne voll
beleuchtet. Bei der Hinrichtung des altesten Sohnes wiederhole sich dieser
Beleuchtungs-Effekt. Anna, die sich der Hinrichtung nicht bewul3t sei, lieRe den
Jeep an: ein grelles Licht erfulle den Wagen. Das Licht entbld2e das Nichts ihres
inneren.

Zum Buhnenbild: Die Buhne bleibt unverédndert, in der linken Haélfte auf
einer Anhohe steht ein groRer Baum, der alle Szenen tUberdauert. Aber die einer
Laube ahnliche Kulisse rechts, die durch einen Vorhang vom tbrigen Teil
getrennt ist, verwandelt sich vom Feldlager tiber die Scheune neben dem
Pfarrhaus zur Mauer des Bauernhauses durch geschickt eingesetzten Gebrauch
des Vorhangs.

Zur Musik: Bedauerlicherweise seien die japanischen Texte zu der Musik
von Dessau unverstandlich gewesen. Die Musik von Dessau vertrage sich
schwer mit dem Japanischen. Aber der Kritiker auf3ert sich mit Begeisterung
tber das in Japan kaum gesungene "Lied von Salomon," das Kurihara und Yono,
der Koch, gut gesungen héatten. Abschlielende Beurteilung des Kritikers: Der
Regisseur Marin konnte einen "Spal3-vollen" Brecht zeigen und aus dem Stlick
mehr als ein Erziehungsstlick, das sich in der Geschichte abspiele, machen. Der
Erfolg dieser Auffihrung--dem Gedenken Senda Koreyas gewidmet--wiirde ihn
"unter der Quelle" erfreuen (ein japanischer Ausdruck, der sich im Deutschen mit

"im Himmel"vergleichen lat).
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F. Pauken und Trompeten

Zum 100. Geburtsjahr von Brecht inszenierte lwabuchi Pauken und
Trompeten, achtunddreiig Jahre nach seiner ersten Inszenierung dieses

Sticks. Pauken und Trompeten (1998) wurde von der Presse libersehen,

vermutlich weil dieses Theaterstick in einem Gemeindezentrum und nicht in
einem der gro3en und bekannten Theaterhauser aufgefihrt wurde und die
Bekanntmachung vor der Auffilhrung schwach war. Die Erwahnung des Ortes
(Gemeindezentrum Azabu) ist wichtig, verweist sie doch auf das Halbprivate
dieser Auffithrung: zwar wurde die Halle von dem Stadtteil Azabu
(Verwaltungsbezirk Minato-ku) zur Verfiigung gestellt, alles andere jedoch, von
der Erstellung der Kostiime bis hin zur Herstellung der Biihnenbilder, vor allem
aber die Kostenfrage selbst, mulite von Regisseur und Schauspielern allein
gelost werden, da das Theater in Japan im allgemeinen nicht subventioniert wird.
Ich méchte im Zusammenhang dieser Auffithrung 3 Punkte anfiihren:
1. Achtunddreiig Jahre liegen zwischen Iwabuchis erster und vorlaufig letzter
Aufiihrung dieses Stticks (1998). Das ist eine Zeit, in der der Ruf Brechts in
Japan einen beachtlichen Wandel durchgemacht hat: war Brecht, wie bereits
dargestelit, zur Erstauffiihrung dieses Sticks in Tokyd in den politisch unruhigen
sechziger Jahren durch seine Stiicke zur politischen Reflektion und Agitation
aktuell, so flachte von den siebziger Jahren an das Interesse wieder ab, der
Name Brecht wurde mit dem fur Japaner bedriickenden Gefthl behaftet, er sei
zu theoretisch, einerseits schwer versténdlich, andererseits zu direkt. In dem

Programmheft zu der 1998er Auffiihrung spieite Iwabuchi auf eine Art

Parallelsituation an: Hatte Brecht mit dem Berliner Ensemble fur ein Gastspiel in
England, wo die deutsche Kunst als schwer und dunkel galt, die Absicht, diese

"Vorurteile" zu brechen, wofir sich ihm seine kurz zuvor beendete Bearbeitung
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der Komodie The Recruiting Officer von George Farquhar mit Erfolg anbot, so

beabsichtigte Iwabuchi, mit dieser in Pauken und Trompeten umbenannten

Bearbeitung den "anderen Brecht" in Tokyd zu zeigen: verstandlich, mit einer
gewissen Leichtigkeit, mit Komddienhaftem, ja, sogar mit Spal, kurz, mit einer
neuen Zuganglichkeit.

2. Eine Schwierigkeit blieb allerdings bestehen, sie lag im Bereich der
Musik.Trotz Beibehaltung der Originalmusik von Rudolf Wagner-Regeny konnten
die Songs nicht ohne Verlust an gezielter Wirkung Ubertragen werden, was seine
Ursache teils in der (ibersetzten Sprache wie z.B. in den Ungleichheiten der
Silbenzahl, im Fehlen des Endreims im Japanischen u.a., teils auch in der mehr
lyrischen Gesangsart der Japaner haben mag, eine Schwierigkeit, Gber die sich
Iwabuchi wiederholt bei fritheren Stiicken geauRert hat. Auch geht bei der
Ubertragung in die japanische phonetische Silbenschrift das Assoziationsspiel
mit den sprechenden Namen (wie Viktoria, Balance, Plume, Wilful, Worthy,
Smuggler etc.) leider fast ganzlich verloren.

3.Hatte Brecht die Bearbeitung von Farquhars Komddie The Recruiting

Officer 1954, zur Zeit des Ost-West-Konfiikts, gegen die bevorstehende
Griindung der Bundeswehr geschrieben, so lag diesem Konzept eine

Antikriegshaltung zugrunde (Programmheft). Nun hat ein Antikriegsstiick zu jeder

Zeit seine Aligemeingultigkeit, aber als "Brechtianer” bestand lwabuchi auf dem
Gegenwartsbezug auch dieses Brecht-Sticks. Es gewann zum gegenwartigen
Zeitpunkt in Theaterkreisen in Tdkyd eine gewisse Aktualitat in Bezug auf das,
was man in Deutschland als Vergangenheitsbewaltigung bezeichnet, und was in
Japan vergleichsweise noch aufzuarbeiten ist. lwabuchi bezog sich auf die im
Herbst 1998 6ffentlich ausgetragene Kontroverse, ausgelést durch die neu zur
Diskussion gestellten Fragen, ob Japan im 2. Weltkrieg in Asien einen

Verteidigungs-oder Invasionskrieg gefithrt habe und ob eine "Verjdhrung" der
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Kriegsverbrechen, wie es in Japan nach dem Gesetz der Fall ist, wirklich méglich

sei.

G. Der Lindberghflug (Der Ozeanflug) und Die sieben Todsiinden

Zum 100. Geburtsjahr von Brecht und zum 35jahrigen Bestehen des
Nissay Theaters wurden in einer grolangelegten Gemeinschaftsproduktion im
bekannten Kommerztheater Nissay in einer gut publizierten Doppelauffihrung

das Radiolehrstiick Der Lindberghfiug (Der Ozeanflug) und das Ballett Die

Sieben Todslinden auf Deutsch vor vollem Hause aufgefihrt. An dem

Zustandekommen dieses Theaterereignisses mit zwei Stucken und zwei
Regisseuren soll Milva, die italienische Sangerin, die sich durch mehrere
Gastauffihrungen in Japan grof3er Beliebtheit erfreut, allein durch eben diesen
hohen Grad an Beliebtheit nicht unwesentlich beteiligt gewesen sein. lwabuchi
hatte sie nach Japan eingeladen, was von seiner Kenntnis des japanischen
Publikums zeugt, das ausgesprochen Star-orientiert ist.

Der Lindberghflug in der Inszenierung von Iwabuchi eréffnete den Abend.

In dieser Auffihrung war die gradlinige Entwicklung zu beobachten:

der Flieger, der Atheist, der Eroberer der Natur, {iber dem Meer, das realistisch
in seinem Wellengang auf der Bihne zu sehen war, und schiielich der
Erschopfte, hinter dem sich bei Ankunft nach langem Flug die Tore der Scheune
schlossen und vor der Zudringlichkeit der jubelnden Menge schiitzten.

Dieses den menschlichen Verstand verherrlichende Stick heute, da der
Mensch die dort gefeierte Beherrschung der Natur mittels Technik eher als eine
Bedrohung begreift, mit Gegenwartsbezug auf der Bihne zu zeigen, ist eine
Herausforderung. Das Neue und die Herstellung eines Bezugs zur Gegenwart

gelang in lwabuchis Inszenierung durch Abanderung in eine Rahmenhandlung d.
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h. konkret durch einen Prolog (drei deutsche Lektoren vom Deutschen
Akademischen Austauschdienst, von grofRer, starker Konstitution, als Flieger, mit
weitem Abstand voneinander, im "spotlight" auf der kahlen Bihne rezitieren den
Bericht der abgestiirzten Flieger, dem expressionistischen Drama Der Bettler von
Reinhard Johannes Sorge entnommen) und ein extrem kurzes, fast
erschreckendes Nachspiel: wahrend sich alle Schauspieler zum Schluf3, wie
ublich, noch einmal auf der Biihne zeigen--die Projektionsschrift "Das
Unerreichbare" ist noch fixiert--erscheint im Hintergrund ein kurzer Filmausschnitt
mit einer Weltraumrakete. Kaum hatte der Zuschauer das Film-Bild
wahrgenommen, lieR ein explosionsartiger Knall den ganzen Theaterraum
vibrieren, wobei die Schauspieler mit einem Aufschrei nach dem Film-Bild
herumschnellten--das Weltraumraketenprojekt war gescheitert. Durch diese neue
Rahmenhandlung erfahrt "das Unerreichbare" der Zukunft bei Brecht jetzt eine
Umkehrung, die dem Heute entspricht.

Zwischen dem Ozeanflug und den Sieben Todslinden ist eigentlich kein

Ubergang herzustellen, auch Spielart und -technik unterschieden sich, was allein

schon daran liegt, daf} die Sieben Todstinden als Ballettstiick ganz andere

Forderungen stellt, die sich wiederum aus der wechselseitigen Beziehung
zwischen getanzter Handlung, Musik und Text ergeben. Was auffiel, war, dafl}
allein durch die Anwesenheit Milvas andere Akzente gesetzt wurden: Milva war
der absolute Mittepunkt. Schon rein auf3erlich unterschied sie sich in ihrem
funkelnden Abendkleid, ihren langen, wallenden, roten Haaren, ihrem divahaften,
durchaus charmanten Auftreten von der bescheideneren japanischen
Ballettgruppe, die trotz sorgfaltiger Einstudierung in Milvas Anwesenheit wie
Hintergrundsfiguren wirkten. Jedermann um Milva herum wurde zur
Schattenfigur. Auch Milvas Stimmvolumen tbertonte bei weitem das von Anna 2,

womit auch die Wechselbeziehung zwischen Anna 1 und Anna 2 sich
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dahingehend verénderte, dafl das dahingehauchte "Ja, Anna" der Anna 2 eher
unterwurfig klang und somit das Verhaltnis zwischne Anna 1 und Anna 2
unbeabsichtigt veranderte. Trotzdem raste das Publikum. Es war begeistert-- von
Milva, dem Star?

Bemerkenswerterweise gab der japanische Komponist und Musikkritiker
Hayashi Hikaru besonders dem Ozeanflug eine sehr positive Rezension, obwohl

das Thema des Stiickes heute nicht mehr relevant sei. (Asahi Zeitung

2.Dezember 1998).

So ergaben sich nach den Brecht-Auffihrungen im Nissay Theater
mehrere Diskussionsansatze. Am augenfalligsten war wohl die Frage, wie
Schauspieler "ostlicher" und "westlicher" Mentalitat oder Herkunft zusammen
Brecht spielen konnen--ein weiterer Grund, Gber Brecht selbst zu diskutieren.

In der japanischen Zeitschrift On Stage, The Performing Arts Journal (11.

Dezember 1998) hiefl’ es in dem Artikel "Wiedererkennen des Genusses
Brechts" von Shiraishi Miyuku sogar, daf} diese zwei experimentellen
Musikstiicke Brechts mit der Musik von Weill voller Originalitat steckien und sehr

geeignet gewesen seien, das Brechtjahr zu feiern.

H. Leben des Galilei

Auffallend ist, dalk es im Umkreis von Brechts 100. Geburtstag drei
Galilei-Inszenierungen in kurzen Zeitabstdnden gab. Die erste fand genau im
100. Geburtsjahr Brechts (November 1998, lkebukuro Shbgekijé: lkebukuro
Kleines Theater) statt, die folgenden zwei im Marz und Mai 1999 (Nr. 9 und 10
der Tabelle).

Wer sich unter den japanischen Zuschauern um Orientierung, Information

und Vertiefung des Stiickes Leben des Galilei (Nr.10 in der Tabelle) anhand des
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85-seitigen Programmheftes mit der Widmung zu Brechts 100. Geburtsjahr
bemihte, stiel teilweise auf die Schwierigkeit, die sich immer dann einstellt,
wenn der zur Diskussion gestellte Gegenstand aus sehr persénlicher Sicht
behandelt wird. Es gibt kaum Beobachtungen, die in der Auseinandersetzung mit
dem Stiick oder mit Brecht weiterfuhrende Perspektiven eréffnen. Die
Darstellerin der Virginia, die, ihre eigene Rolle abtastend, der Frage nachgeht,
warum Brecht am Ende der 14. Szene Virginia auf Galileis Frage, wie die Nacht
sei, mit "Hell" antworten laft, findet keine Antwort. Der Regisseur Hirowatari
Tsunetoshi greift diese Frage in seinem Essays"Leben des Galilei'--In den
Trummern des 20. Jahrhunderts" wieder auf, nachdem er sie im Theater-
Probenraum allen Mitwirkenden zur Diskussion gestellt hatte. Resultat: Das
Interesse aller gilt jetzt nicht, wie der Brecht-Text zu sprechen und darzustellen
sei, sondern dem Aufspiren von Brechts Absicht, die Nacht "hell" sein zu lassen.
Dieser Frage gemeinsam nachzugehen--das nenne er (der Regisseur) das
wahre Schauspielen. Diese Frage veranlasse ihn auch, die Welt in negativen
Erfahrungen (wie den Atombombenabwurf auf Hiroshima usw.) zu sehen, und
fuhre ihn zu der Uberlegung, wie weit wir gekommen sind seit der Zeit der
Abwendung des Wissenschaftlers (Galilei) vom Volk, die weit hinter uns liege.

Wie einst die Bauern in der Campania im Leben des Galilei, so stéhnten heute

die Menschen unter den Folgen der Technologie, die gnadenreich sein sollte.
Unter Anfiihrung negativer Beispiele infolge des Fortschritts der Technik stellt der
Regisseur in demselben Essay die Gegenfrage, ob Virginias Antwort nicht eher
lauten sollte: "Es ist dunkel." Der Regisseur driickt damit sein Bewultsein aus, in
einer dunklen Welt zu leben und daR "wir auf den Trummern stiinden, die uns
das 20. Jahrhundert gebracht hatte. Wie konnte Brecht in seiner Zeit, in seiner

ungeheuer dunklen Lebens- und Weltgeschichte schreiben: 'es ist hell?™
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Das "Eiserne Zeitalter" sei gekommen, das Leben des Galilei werde auf

einem "Eisengerist" aufgefuhrt. (Meine Anmerkung: es wird hier zwischen
Zeitalter des "Eisens" und "Eisengeriist " offensichtlich eine Assoziation
hergestellt. Im Sinne Brechts kénnte man vielleicht vage an die Industrie
denken.) Die Bihne war tatsachlich ein kreuzformiges Eisengerust im
Zuschauerraum, ohne Vorhange, um das herum in enger Anordnung die
Zuschauer saflen.

Hirowataris Essay gipfelt in der Wendung: Auf den Trimmern des 20.

Jahrhunderts erfahre das Leben des Galilei seine Verfremdung. Verfremdung

flihre laut Walter Benjamin zur Entdeckung einer neuen Situation. Schlul3satz:
"Wir, die Minderheit, sind bereit, eine 'neue Situation' zu schaffen."8 (Es bleibt
dem Leser und Zuschauer Uberlassen, die "Minderheit" zu definieren und auf die
"neue Situation" zu warten.)

Eine Auffalligkeit in dieser Programmschrift ist der Versuch der
wiederholten Gegeniberstellung, mit der sich der Regisseur und mehrere
Schauspieler, besonders der Galilei-Darsteller Tanabe Mikio beschaftigen,
namlich von Galilei als Forscher und den "Machthabern." Galilei selbst sieht sich
den "Machthabern" gegentiber ausgesetzt, als er sich anklagt: "Und ich
uberlieferte mein Wissen den Machthabern, es zu gebrauchen, es nicht zu
gebrauchen, es zu mif3brauchen, ganz, wie es ihren Zwecken diente." Aus
westlicher Sicht durfte klar sein, dafk es sich bei den "Machthabern" um die
kirchliche Obrigkeit handelt, die Brecht als Teil der Herrschaftsstruktur sah.

Wer nun mit einer gewissen Erwartungshaltung beziiglich dieser Frage der

"Machthaber" das Interview mit dem Galilei-Darsteller Emoto Akira im

Programmheft des Setagaya-Theaters (Nr.9 in der Tabelle) liest, muf feststellen,
dal das Spannungsfeld zwischen Galilei, dem Wissenschaftler, und den

"Machthabern" gar nicht thematisiert wird. Statt dessen geht es auch hier um die
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ganz private Einstellung des Schauspielers zu dem Stiick, das er zunéachst, als
er das Rollenangebot bekam, abgelehnt habe, weil die Rolle schwierig sei und
das Stuck anderweitig kaum gespielt werde. Dann aber, nach dem Lesen des
Stiicks, sei sein anhaltendes Interesse erwacht, und er habe das Rollenangebot
angenommen. Emoto duBerte sich im ibrigen Gber die in Japan haufig
formulierte Schwierigkeit bei der Brecht-Rezeption: Brecht wirde meist im
Zusammenhang mit schwer verstandlichen "ldeologien” gesehen. Im Falle von

Leben des Galilei aber seien die Geschichte selbst und die Dialoge so

ungeheuer gut, dal® man die ldeologie-Schwierigkeiten vergessen kénne.
Wortiber duf3ert sich nun der Regisseur? Er [aRt sich bei dieser Auffihrung, in
der er sich in der Gberwaltigenden Lage befinde, mit vielen hochqualifizierten
Schauspielern und Theaterfachleuten zusammenarbeiten zu kénnen, von
Brechts Worten leiten: das Bilhnengeschehen solle den Zuschauern nicht das
Gefiihl geben, sich im Mittelalter oder im Vatikan zu befinden, sondern den
Zuschauern musse vergegenwartigt werden, daB sie sich jetzt in diesem Moment
im Theater befanden. Nur mit den hier versammelten Mitdenkenden des
modernen Theaters sei die Vorbereitung auf das Brecht-Stiick méglich. Ohne
sie--und hier eine typische japanische Bescheidenheitsformulierung--sei eine

Auffihrung von Leben des Galilei fur ihn (den Regisseur) zu grof3, zu gewaltig.

Die Auffuhrungen im Setagaya Theater und im Burehito no shibaigoya
fanden eine gewisse Anerkennung von lwabuchi wegen der guten
Textbehandlung, d.h. Texttreue.® Allerdings ergab sich dadurch der Nachteil
einer sehr langen Gesamtspieldauer von fast vier Stunden im Setagaya Theater,
das den Anfang der 15. Szene noch mit ibernommen hatte, und dreieinhalb
Stunden im Burehito no shibaigoya, das die Pestszene und wie tblich die 15.

Szene gestrichen hatte.
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Langen bemangelte lwabuchi in der Fastnachtsszene, die das Setagaya
Theater als eine grof3e bunte phantastische Show herausbrachte. Iwabuchi
verweist auf die Wichtigkeit dieser Marktplatz-Szene, da sie die einzige sei, die
Galileis neue Theorie im Zusammenhang mit dem allgemeinen Volk und dessen
Reaktion darauf zeige: hier sei es wichtig, den "Ziindpunkt" einer Umkehrungs-
Mdoglichkeit der bisherigen hierarchischen Ordnung, der GroRRen Ordnung, zu
verdeutlichen. Wenn die Marktplatz-Szene mit buntem Treiben wie Straflenkunst
zum allgemeinen Vergniigen zu weit ausgetreten wirde, kdme es zur
Verwischung des "Ziindpunktes": die Bedeutung wiirde undeutlich. Im Setagaya
Theater war der reine Vergniigungsanteil dieser Szene sehr lang, fiihrte bei
lwabuchi zur Langeweile, aber im Gegensatz zu seiner Meinung fand gerade
diese Fastnachtsszene im allgemeinen Publikum eine lobende, sehr positive, ja,

begeisterte Aufnahme mit spontanem, lang anhaltendem Applaus.

|. Der gute Mensch von Sezuan

Auch die Auffiihrung von Der gute Mensch von Sezuan im Neuen

Staatstheater versuchte, Brecht-Theater mit StraBenkunst'0 zu beleben.
lwabuchis Kritik daran war wohl ebenso grol3 wie andererseits die vorbehaltlose
Zustimmung der lobenden Kritikerin Yamaguchi Hiroko, die in ihrem Artikel
"Brecht genuBvoll und aufrichtig" (Asahi Shimbun, 31. Mai 1999) hervorhebt, sie
habe das Theater Foyer, wo die Schauspieler des "Wandertheaters", zugleich
des Theater-Stlicks, zu ihren Instrumenten sangen und tanzten, zum ersten Mal
so lebendig erlebt. Sie begeistert sich weiter an der Atmosphére: die Zuschauer,
die zu der "verdachtigen Zauberkunst" [gemeint sind die musikalischen und
tanzerischen Darbietungen] klatschten, folgten den Schauspielern-

StraRenkiinstlern in den Theaterraum, als wenn man von einem frohlichen
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Volksfestplatz in eine Theaterbude, eingerichtet in einer alten Fabrikruine,
gefuhrt werde. Yamaguchi gibt eine Synopse und folgert, daR dieses Brecht-
Stuck also gar nicht so schwierg sei, wie man es sonst Brecht-Stiicken
nachsage. Kushida betone zwar die "Message" von Brecht nicht, aber das Spiel,
das fréhlich-laut und optisch amisant sei, zeige das Thema ausdriicklich, daf
der gute Mensch keinen Platz in unserer Gesellschaft finden kénne.

Iwabuchi wehrt sich bis zur Empérung gegen diese Art der theatralisierten
themenverwischenden Darstellung und diese Art der verflachenden "Kritik". 11
Seiner Meinung nach brauche man heute Brecht nicht unbedingt authentisch zu
spielen, aber man musse eine Grundlinie beibehalten, dirfe urspriingliche
Bedeutungen nicht im allgemeinen theatralischen Rahmen untergehen lassen.
Das beziehe sich auch auf die Songs, ein Beispiel sei das "Lied vom achten
Elefanten", dessen Text nicht habe verstanden werden kénnen, weder akustisch
noch sinngemal. In dieser Auffihrung triigen bei diesem Song nur die von Sun
beaufsichtigten Arbeiter Elefanten-Haute. (Die Idee--nach Kipling-- geht aber auf
die Hierarchie unter den gefangenen Elefanten bei der Arbeit zuriick: Die
Elefanten werden von dem Aufseherelefanten traktiert.) Das bedeute fiir dieses
Stlick: Sun sei auf derselben niedrigen Gesellschaftsebene wie die tbrigen
Arbeiter, seit seinem Aufstieg Giber die Arbeiter jedoch kommandiere er diese,
womit ein Verweis auf die Parallelsituation, den gesellschaftlichen Mil3stand,
geschaffen sein solle, in dem z.B. Polizisten oder Soldaten, Anhénger der
unteren Gesellschaftsklasse, als Emporkdmmlinge mit Autoritat Leute von
demselben Stand, aus dem sie kommen, unter ihren Schikanen leiden lassen.
Das bedeute fiir dieses Stiick, Sun hatte bei dem "Lied vom achten Elefanten"
die Elefanten-Haut des achten Elefanten tragen missen, sonst komme die

Bedeutung dieses Lieds nicht zum Ausdruck.
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In der Tat erwahnte keine der fiinf Rezensionen das Lied. So [alt sich
vermuten, daf} es wohl nur als eine der lustigen Bihneneinlagen verstanden
worden ist.

Bezuglich der Rollenbesetzung durch viele ausléndische Schauspieler
gehen ebenfalls die Meinungen auseinander: lwabuchi lehnt diese Entscheidung
aus der Uberlegung ab, daR das Japanisch der Darsteller aus China, Bosnien,
Frankreich, Spanien, Island, Brasilien und den USA mit verschiedenen Akzenten
und Intonationen nicht gut, teilweise unversténdlich sei, ebenso wie die ans
Publikum gerichteten Sprachfetzen der Schauspieler in ihrer jeweiligen
Muttersprache, was insgesamt vielleicht einen interessanten Effekt habe, aber
auf jeden Fall eine Vernachlassigung des Brecht-Textes bedeute. Yamaguchi
Hiroko hingegen halt diese muitinationale Besetzung fur sehr geeignet, sie
spiegle zugleich die gegenwartige Welt wider, wo man lUber Staatsgrenzen
hinweg verkehre und miteinander lebe.

Sugiyama Hiroshi (Yumiuri Shimbun, 2.Juni 1999) wiederum, der das
Japanisch der ausldndischen Spieler als problematisch empfindet, konnte
darliber hinwegsehen, wenn die Schauspieler ihre Rollen gut spielen wiirden. Sie
seien aber ihrer Aufgabe, dieses Stuck als das Spiel eines "Wandertheaters"
(Spiel im Spiel) zu spielen, nicht gewachsen, obschon es von Seiten des
Regisseurs eine sehr clevere Idee sei, da es den Versuch darstelle, auf diese
Weise das als schwierig geltende Brecht-Stiick spaflihaft zu gestalten.

Kono Takashi (Asahi Shimbun, 25. Mai 1999) sieht in seinem Artikel
"Spiegel der internationalen Gesellschaft der Gegenwart" in der Bihne mit
multinationalen Schauspielern die petit-monde der gegenwartigen internationalen
Gesellschaft. Diese Besetzung habe zugleich einen befreienden Effekt fur die
japanische Theaterwelt, die eigentlich verschlossen sei. Das Bild der armen

Leute Uberlagere sich dartber hinaus mit den Flichtlingsszenen im Kosovo. Das
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schlechte Japanisch der ausléndischen Sprecher, denen das Feingefuhl der
Sprache fehlt, ist--laut Kono--erlaubt, weil Brecht selbst starke Einflihlung
ausschliele; es hat auBerdem die positive Nebenwirkung, dem Publikum einen
Anlal} zu geben, Japanisch als Fremdsprache zu betrachten. Dann besinnt sich
Kono darauf, dal die Scharfe von Brechts kritischen Ansichten irgendwie gezeigt
werden muf und schliet seine Rezension mit der Frage ab: Wo im Stiick soll es
geschehen?

Mit der Konzeption des Regisseurs beschaftigt sich der Kritiker Hiroshi in
seiner Rezension mit dem Titel "Das Gute und das Bése, das die Schauspieler
aus sieben Landern verfolgen" (Asahi Shimbun, 10. Mai 1999). Kushida, der von
Brechts Frage, ob es einen guten Menschen in dieser Welt gebe, ausgehe, lege
seine Konzeption des Theater-Stiicks folgendermaf’en dar: Die Frage nach dem
Guten und dem Bosen stelle den Menschen vor eine schwierige Aufgabe,
zerrissen zwischen den gegensatzlichen Neigungen, einerseits ein guter Mensch
zu sein, andererseits sich aufgrund der Ausbeutung anderer seine eigene
Existenz zu sichern. Die Entscheidung liege beim einzelnen. Er, Kushida, fiihre
Regie mit dieser "Message" an seine Mitmenschen.

Der westliche Kritiker Malcolm Duff baut seine im grofsen und ganzen

positive Rezension (The Japan Times, 5. Juni 1999)--im Vergleich zu den

japanischen--in einem viel gréReren Zusammenhang auf. Er hebt lobend "the
amazing international cast" hervor, ebenso die chinesische Schaukunst, die
Songs, Masken, orientalische Akrobatik und "narrative style of speech delivery."
Seine Kiritik trifft Kushidas Konzeption: "While Kushida's skill is in novelty,
originality and depth, he does sometimes pay too little attention to the main
scenes and the discourse between the major characters. Sometimes his

clownlike devices also obscure the detached cold feeling of Brecht." Sein

Reproduced with permission of the copyright owner. Further reproduction prohibited without permission.



171

abschlieRendes Urteil: Kushida's Guter Mensch von Sezuan sei ein "exciting

melee of Brechtian philosophy, internationalism and theatrical devices."

iwabuchis Inszenierung von Der gute Mensch von Sezuan im Haiydza -

Theater,1996 (als Videoaufnahme) unterschied sich durch Verzicht auf
Showeffekte drastisch von der Kushidas zwei Jahre spater, wobei im selben
Atemzug zu sagen ist, dall Iwabuchis Schauspieler die Proben wieder, wie
ublich, ganzlich ohne Honorar und die Auffihrung nur fir ein Existenzminimum

bestritten haben, wahrend Kushidas Guter Mensch von Sezuan am Neuen

Staatstheater subventioniert wurde.
Der deutsche Germanist Albrecht Kloepfer (Tokyd Universitat) beurteilt

treffend die Theatersituation allgemein und Iwabuchis Auffihrung speziell:

Es entbehrt wohl nicht einer gewissen beinahe schon
zynischen lIronie, sich ausgerechnet eine Darsteliung
der sozialen Verédung und Verrochung gewissermafen
von Shui Ta selbst finanzieren zu lassen. lwabuchi
und seine Schauspieler jedenfalls sind diesen Weg
nicht gegangen, und die Ehrlichkeit, mit der hier auf
der Biihne agiert wird, gibt ihnen allemal Recht. Das
karge aber funktionelle Biihnenbild, die sparliche aber
effektvoll eingesetzte Lichtregie und die ebenfalls
sparsame Bihnenmusik Paul Dessaus tun ein lbriges,
um dieser Inszenierung in ihrer Gesamtheit einen
Grundtenor des Unspektakuldren und Echten zu
verleihen.12

Es ist offensichtlich, dal diesen beiden Auffiihrungen verschiedene
Konzeptionen zugrunde liegen, was sich bis in den Schlu® hinein zeigt: die
verzweifelte Shen Te zurticklassend, entfernen sich im HaiyGza-Theater die
Gotter, aber in Kushidas Inszenierung entschwinden nur die Ubermantel der
Gotter langsam in die Hohe, wahrend die Gétterfiguren in der Menge

untertauchen. Letztere Theatertechnik sei dem Kabuki-Theater enthommen,
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urteilte der Theaterwissenschaftler Okada Tsuneo.13 Aber damit wird in diesem
westlichen Rahmen das Gétterverhalten verschleiert und erfahrt in der Wirkung
einen leichten Abrutsch ins Kitschige. Es ist weder Tragtédie noch Komédie,
vermutlich eher eine "Schwierigkeit,” deren Deutungsversuch in den
vorliegenden Beitrdgen zum Theater ausgespart wird.

Wahrend lwabuchi erlauterte, dal® er das Stiick eher "klassisch"14
inszenieren mufte, da das japanische Publikum mit dem Theater Brechts nicht
mehr so vertraut sei, geht Kushida von einem ganz anderen Ausgangspunkt aus,
namlich vom Theater selbst: "Ich wollte Theater machen, wo ich Gber Sprache
nachdenken und damit experimentieren kann," erklarte er in einem Interview mit
Kasuga Rui, das bereits im Titel selbst, "Was ist Sprache? Kushida Kazuyoshi
erzahlt, daR er dieses Thema vertiefen will,"15 seine Hauptaussage enthait.
Wahrend eines Aufenthalts in London sei Kushida ndmlich mit der englischen
Sprache konfrontiert gewesen, gesprochen von Sprechern unterschiedlichen
Hintergrunds und unterschiedlicher Herkunft, die trotz vieler verschiedener
Klangfarbungen und Akzente, kurz: Abweichungen vom Standard-Englisch keine
"Scheu" zeigten. Diese Situation sei der japanischen so unahnlich, da® die Idee
entstanden sei, das Phanomen Sprache als breiten "Strom," der seiner Ansicht
nach auch nach Japan kommen werde, in das japanische Theater zu integrieren.
Daher habe er sich auch zu dem Einsatz von Schauspielern aus verschiedenen

Landern fir Der gute Mensch von Sezuan entschlossen. Entsprechend héatte die

Theater-Probenarbeit mit gegenseitigem Sprachunterricht begonnen als
Grundlage fur die gute Zusammenarbeit. In einem qualitativ guten Theater, in
dem der Regisseur nicht an nur momentan Ausgesprochenem und gleich zu
Ende Gehendem interessiert sei, wolle er auch in Zukunft der Frage nach
Sprache selbst nachgehen, sie vertiefen und somit die Besucherzahl wachsen

lassen und die Zuschauer heranbilden. Diesem Phdnomen Sprache, das hier
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betrachtet wird, liegt ein Staunen tiber die Kommunikationsmdéglichkeiten und -

varianten zugrunde, aber keine Analyse des Brecht-Stiickes Der gute Mensch

von Sezuan, das er hier inszeniert. Dartiber verliert der Regisseur kein weiteres
Wort.

Kushidas Erfahrung im englischen Sprachraum mit den vielen Varianten der
englischen Landessprache, wie nicht englische Muttersprachler sie einsetzen,
lakt sich nicht auf Japan tibertragen, wo das Bild einer homogenen Gesellschaft
vorherrscht. Von daher gesehen, hat Kushidas Verwunderung und Bewunderung
fur Sprache etwas Erfrischendes und zielt vielleicht auf die Méglichkeit ab,

intensiver mit nicht-homogener Sprache zu kommunizieren.

J. Die Dreigroschenoper

und ihre Folgen

Eine neue Version der Dreigroschenoper am 22. und 23. Januar 2000 im

Rahmen des 6. Kanagawa Art Festivals vom 3. Oktober 1999 bis 29. Januar
2000 wurde vor der Auffihrung weithin bekanntgemacht. In der

englischsprachigen Zeitung The Daily Yomiuri vom 15. Januar 2000 z.B. wurde

schon mit dem Titel "Hayashi to Play Mack the Knife" die Aufmerksamkeit der
Leser besonders auf den Star-Schauspieler Hayashi Ryuzo, der eine Beriihmheit
sowohl im Fernsehen als auch auf der Biihne ist, gelenkt. "Hayashi who has
played the part before to much acclaim and regards the opera as his lifework, will
be joined by stage actors, operatic singers and dancers. Director Katd Tadashi
provides a new translation for the production, which will be accompanied by a
specially formed 18-member ensemble conducted by Matsuo Yoko." Damit sind
bereits die wichtigsten Fakten, die eine grol’e Show versprechen, gegeben. Die

Vorankiindigung der Dreigroschenoper durch Nihon Keizai Shimbun (13. Januar
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2000) hob vor allem den schon im Titel erkenntlichen Aspekt hervor:
"Zusammenschlu® der unterschiedlichen Bereiche," Schauspielerinnen und
Schauspieler, besonders auch Opernsanger und -séngerinnen, wiirden hier in
einer einmaligen Show zusammenwirken. Katd, der intendant des Hauses und
Regisseur dieses Stiicks, erklarte vor der Presse, daf Brecht die

Dreigroschenoper als Antithese zur traditionellen Oper geschrieben habe. Katé

wolle mit diesem Stiick Schauspiel, Tanz und Musik zu dem anregendsten
Blihnenstiick kombinieren und dem Publikum eine andere, zeitgemalle

Dreigroschenoper zeigen.

Am néachsten Tag, dem 14. Januar 2000, brachte Asashi Shimbun eine

Vorankindigung der Dreigroschenoper mit Schwerpunkt auf den finanziellen

Schwierigkeiten, wie der Titel deutlich sagt: "Die 'Dreigroschoper' wird aufgefihrt
trotz Streichung der vorgesehenen Gelder!" Untertitel: "Schauspieler,
Opernsanger und Jazzsanger wirken mit." Die Kanagawa Kenmin Halle, in der
seit 1994 Opern, auch japanische Opern wie Hikarigoke [leuchtendes Moos]
aufgefiihrt wirden, kénnten in diesem Jahr aus finanziellen Griinden keine
aufwendige Opern-Produktion erméglichen, so habe man die Weichen umgestellt

und Die Dreigroschenoper gewahlt, weil man dafiir weniger Darsteller brauche.

Vor der Presse habe Katd auch seine Absicht erklart, dal er das Stick “frei"
inszenieren wolle, mit Schwerpunkt darauf, warum das Brecht-Weill-Stiick so oft
zur Auffihrung gekommen und so beliebt geblieben sei. (Es bleibt dabei dem
Leser tberlassen, was er unter diesem Schwerpunkt versteht.)

Am 13. Februar 2000 erschien in der Yomiuri Shimbun ein unabhé&ngiger
(weder Kiritik noch Vorschau noch Reklame) gut einfihrender Artikel zu Brechts

Dreigroschenoper von lkeuchi Osamu mit dem etwas Uberraschenden Titel:

"Schatzsuche in Deutschland. Mehr spaf3haft als satirisch." Ikeuchi Osamu sieht

unter Theater nicht nur Vergnigungstheater und gibt seinen Lesern zu
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bedenken, dal} das Theater noch nicht zu Ende sei, wenn der Vorhang falle: Es
habe Wirkungen auf das Publikum, andere das Bewulitsein der einzelnen
Zuschauer und bringe ihnen bei, wie sie selbst die Welt verandern kénnten. Mit
dieser Brechtschen Auffassung steht Ikeuchi wohl allein unter den hier
angegebenen Rezensenten.

Zwischen der ersten Dreigroschenoper, (1932) und der zum heutigen

Zeitpunkt letzten Dreigroschenoper ( 2000) in Japan liegen achtundsechzig

Jahre und grol3e gesellschaftliche Veranderungen. Wurde die Dreigroschenoper

zuerst gespielt, um etwas zu bewirken und in Bewegung zu setzen, so sollte die

Dreigroschenoper im Jahre 2000 (Nr.13 der Tabelle) ein Maximum an

Vergnigen bieten: viele namhafte Schauspieler, besonders Opernsanger und -
sangerinnen, auch Jazzsanger, Kinstler aus verschiedenen Branchen der
Vergniugungsindustrie wurden zu dieser grof’en Show engagiert. Die
zugrundeliegende Konzeption des Regisseurs, aus der Kombination von
Schauspiel, Tanz und Musik eine bisher noch nicht dagewesene, zeitgemalie

Dreigroschenoper zu kreieren, die auf der Uberlegung aufbaut, dat Brecht die

Dreigroschenoper als Antithese zur traditionellen Oper geschrieben habe, der

Regisseur sie aber frei, erfreulich und auf die Gegenwart bezogen inszenieren
wolle, reizt zu der Annahme, daRl er eine versteckte Antithese zu Brecht und die
Wiederkehr der Oper im Sinne hatte. Katd Tadashi formulierte diesen Gedanken
zwar nur andeutungsweise, aber die Andeutung ist in Japan ein Teil

althergebrachter Rhetorik. Die Dreigroschenoper, 2000, streift in der Tat alle

Schaérfe jeglicher Kritik ab.

Die erste Auffiihrung (1932) des Tékyd Theater Ensembles (TES), litt, wie
Senda bedauerte, an mangelnder Qualitat, wenn er sie unter dem Gesichtspunkt
der "Authentizitat" von Brecht-Theater sah, war aber gleichzeitig ein enormer

Publikumserfolg, der in der Tat so legendar war, dall er den Namen Brecht
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nachhaltig begriindete. Es waren aiso auch damals renommierte Schauspieler
und Kunstler aus verschiedenen Gruppen zusammengekommen, wie es in der

Dreigroschencper, 2000, angestrebt wurde. 1932 aber war die Bildung einer sehr

starken und grof3en Theater-Organisation die dahintersteckende treibende Kraft,
die einer politischen Entscheidung gleichkam, wahrend im Jahre 2000 die
perfekte Unterhaltung des Publikums deutlich im Vordergrund stand.

Man sollte nicht vergessen, dafy 1932 die Zeit scharfster politischer
Repressalien der Regierung war. Nach dem Einschreiten japanischer Truppen in
die Mandschurei 1931 schwebten die linksorientierten Shingeki -Mitglieder in
sténdiger Angst vor der Verhaftung. Im Gegensatz dazu ist das gegenwartige
Japan politisch desinteressiert. Das wirkt sich natirlich auch auf die
Theaterszene aus.

Es stelt sich die Frage, welche Rolle das Theater Uberhaupt in der
japanischen Gesellschaft einnimmt. Sie unterscheidet sich von vornherein von
der des deutschen Theaters darin, dal® das deutsche Theater eine staatliche
Institution ist, zum Establishment gehért und subventioniert wird. So entspricht es
nach lwabuchis Ansicht durchaus der gesellschaftlichen Logik, daf radikale
Studenten wahrend der Studentenunruhen der sechziger Jahre in Deutschland
und Frankreich einige Theater besetzten, denn diese galten als Institutionen des
bekampften Establishments. "Derartiges wére in Japan undenkbar. Die Rolle des
Theaters im gesellschaftllichen Leben Japans ist relativ unbedeutend, auch
kiimmert sich der Staat nur wenig um das Theater."16 Zwar gibt es in Tokyo ein
Staatstheater und ein Neues Staatstheater, aber auch diese sind in ihrer
Funktion anders als in Deutschland, indem sie (ber einen Verwaltungsapparat,
aber nicht Uiber ein eigenes Ensemble fest angestellter Schauspieler verfigen.
Zumindest im dlteren Staatstheater finden fast ausschlief3lich Kabuki - und

Bunraku-Auffihrungen statt. Das traditionelle Kabuki-Theater wurde und wird
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von privaten Unternehmungen, von groen Filmgesellschaften wie der Shéchiku
- oder der Tohé-Gesellschaft, gefuhrt, sodal} alle Kabuki-Schauspieler
Angestellte solcher Gesellschaften sind. Das Shingeki-Theater erhélt keinerlei
Subventionen. Seine finanzielle Lage ist deshalb stets angespannt, sodal viele
Schauspieler fur die "3F" (Film, Funk, Fernsehen) arbeiten miissen, nicht nur um
ihre Existenz zu sichern, sondern auch, um im Notfall die durch ihre
Auffuhrungen entstandenen Verluste selbst decken zu kénnen.

So ist also das Theater ohne Subventionen auf Publikum und Erfolg
angewiesen. Und so war auch das Theater der Kanagawa Kenmin Halle, dem

die zugesagten Gelder entzogen wurden, mit der Dreigroschenoper auf Publikum

und Erfolg angewiesen. Es erreichte tatséchlich beides: ein groRes Publikum und
Erfolg. Von der bunten attraktiven Show war bereits die Rede.

Was hatte diese Brecht-Auffiihrung nun inhaltlich dem Publikum zu sagen?

Ein Blick ins Regiebuch zeigt, dall es mehr dem Libretto eines Musicals mit
vielen Songs gleicht als dem Original. Die Sprechpassagen der einzelnen
Personen sind stark verkirzt, und vor allem sind die einzelnen Songs unter
mehrere Sanger aufgeteilt, wobei aber diese Aufteilung keine sichtbaren
inhaltlichen Pointen erzeugt, sondern eher auf ein "ausgewogenes" Singspiel
hinzielt. Diese Tendenz wird dadurch verstarkt, dafl3 die Sanger und Séngerinnen
meist aus dem Bereich der Oper kommen und mit ihrer ausgebildeten Stimme
vortragen, was bekanntlich Brechts Idee entgegenwirkt.

John Gay hatte im 18. Jahrhundert mit seiner Beggar's Opera, die zu

Brechts Vorlage seiner Dreigroschenoper wurde, eine neue Gattung des

Musiktheaters begriindet, die Ballad Opera, die sich sowoh! gegen die erstarrte
italienische Hofoper seiner Zeit als auch gegen die prunkvolle Oper Handels
richtete, besonders durch Aufnahme popularer Gesangsformen wie Ballade,

Moritat und Gassenhauer. Weill und Brecht schrieben neue Opernparodien,
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lieBen am Ende des dritten Aktes die groRRe Travestie auf die Handel Oper
erscheinen und hielten im ganzen die Form der Ballad Oper bei mit
Unterbrechung der Handlung durch Songs und Balladen.

Senda versuchte 1932, die Musik in Kojiki shibai kritisch auf musikalische
Elemente im Kabuki-Theater zu beziehen, was ihm jedoch in der Eile und unter
groRem Zeitdruck nicht gelang, da es hier um ein neues musikalisches Konzept
ging, das von japanischer Seite aufgrund einer véllig anderen Musiktradition nicht
so ohne weiteres zu ibernehmen war, und da die geeigneten Sanger nicht
gefunden werden konnten."17

in der Dreigroschenoper von 2000 jedoch wird dieses Grundmuster des

Angriffs auf den lukullischen und einlullenden Genull der Oper umgekehrt. Es
kommt zur Wiederbelebung des ungetribten Genusses. Dazu sollte man die
speziell japanische Situation im Auge behalten, wo die westliche Oper so neu ist,
daR das Publikum die Parodie als solche weder erkennen noch goutieren kann.
Die Oper ist eines der beliebtesten Genres der Musik in Japan, das eigentlich
jetzt erstim Kommen ist. Jahrlich gibt es mindestens zwei Gastspiele der
bedeutenden Opernhauser der Welt, und ein echter Opernliebhaber ist bereit,
den Grofiteil seines Monatsgehalts fir einen Opernabend auszugeben. Erst
1997 wurde das erste Opernhaus in Tokyo eréffnet, und die Tradition, westliche
Opern mit japanischen Opernsangern zu besetzen, die sich immer noch im
Ausland kinstlerisch weiterbilden, ist relativ jung, hoffnungsvoll und
zukunftstrachtig.

Wolfgang Sawallisch als einer der westlichen Musiker, deren Einflul auf
das Musikleben Japans nicht zu Uberschatzen ist durch seine mehr als
zwanzigjahrige Tatigkeit als Dirigent des Tokydter NHK Symphonie Orchesters,
beobachtete: "Westliche Musik ist in Japan in erster Linie symphonische Musik

...Nach jahrzehntelanger Einstimmung auf die symphonische Musik entwickelt
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sich Uber die Oper, Gber die Singstimme, tber den Chor ein neues Gefuhl fur
Musik. Nach dem Kennenlernen durch die Medien entsteht jetzt der Wunsch
nach dem Live-Ereignis namens Oper ... Die Japaner investieren
Millionensummen in diese neue Leidenschaft."18

So wirde eine Kritik von Seiten des japanischen Theaters auf die "neue
Leidenschaft" im musikalischen Gebiet nur Unverstandnis auslésen, wenn sie
nicht im historischen westlichen Rahmen gesehen wird. Aber gerade die

Historisierung war in der Dreigroschenoper-Auffiihrung (2000) nicht beabsichtigt.

Mit der Wiederzuwendung zum unkritischen Genul} aller musikalischen Elemente

in der_Dreigroschenoper von 2000 war entsprechend auch der von Weill und

Brecht beabsichtigte Kontrast (wie z.B. durch das Einsetzen der "Moritat von
Mackie Messer") nicht zu spiren, den Gottfried Wagner folgendermalien
charakterisiert: "Der Kontrast zur vorangegangenen Nummer scheint dem
Zuschauer ins Gesicht zu schiagen, ist aber soziologisch durchaus gerechtfertigt.
Weill fuhrt vom héfischen Tanzsaal nun direkt in die Gosse."19 Auch das
Schmutzige einer Gosse war in der Inszenierung von 2000 beschénigt. Die
"Moritat von Mackie Messer" wurde nicht nur von einem Straflenséanger
gesungen, sondern auch von "Frauen," "Mannern" und "allen," wie es dem Genre
Musical entspricht. Der Moritat wurde jegliche Scharfe genommen durch die
Streichung samtlicher Anzeichen von Aggression und Verbrechen, wie sie im
Original durch die Zahne des Haifischs offen und durch Macheath verdeckt (er
tragt Handschuhe, und das Messer zeigt er nicht) angezeigt werden: von
plotzlich an der grinen Themse umfallenden Leuten, dem toten Mann am
Strand, dem verschwundenen Meier und anderen Vergehen, von all dem ist
nichts mehr zu héren. Statt dessen eine Andeutung einer Situation; in der
Ubertragung ins Deutsche etwa folgendermaBen: "Die Rechnung bezahlt--

zurtickgekehrt--hier tritt der schlechte Mann Mac auf--in der Hand einen
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Blumenstrau--im Herzen ein Messer--fréhlich lachend--TschiiR" (was kénnte es

anderes sein als ein Bordell?)

Auf dem Ricken spiegelt sich die Landschaft der Stadt
wider--dunkle Gasse--ein Meer von Neonlichtern--
merkwurdige Verbrechen wiederholen sich--alle
geschehen wegen Mac, sagt man.--(Die Madchen
singen) Geld, Diamanten, Jungfrauen, Ehefrauen
stiehlt er--frei nach seinem Belieben, aber die Frauen
kénnen ihn nicht hassen. (Die Manner singen.) Jeder
Mann sieht einen Traum, Sake und Frauen und
Unmoralisches--frei nach seinem Belieben méchte er
alles Schlechte tun, aber--es kommt immer der
Morgen. (Alle singen.) Der Hund sieht in die Richtung
Westen, der Schwanz vom Hund wedelt gen Osten--
vom Traum erwacht, Mac the Knife--du oder ich oder
er--man weifl} nicht, wo Mac ist."

Es folgt eine Wiederholung. Dieser plétzlich auftauchende Hund sowie
"Osten" und "Westen" dirften spielerisch aufgefafdt, nicht als heile Themen

interpretiert werden--im Sinne der am Ende dieser Dreigroschenoper gegebenen

Aufforderung: amusieren wir uns bis zum Happy End, ohne schwierige
Gedanken zu denken, weil das blof3 eine Oper ist!

Hier erinnert kaum noch etwas an Sendas Ubersetzung, die auch
atmosphérisch das Bedrohliche dieser "Moritat von Mackie Messer" packt mit
seinem ganzen sardonischen Katalog einer Karriere von Vergewaltigung, Mord,
Raub und schweren Verletzungen des Gesetzes. Senda Uibersetzte "Messer" mit
dosu, einem Wort, das zum Vokabular der Yakuza (der organisierten
japanischen Verbrechergesellschaft) gehort, so beinhaltet die Bezeichnung dosu
no Mackie fur Mackie Messer etwas Furchterregendes und Schreckliches. In der
Ubersetzung derselben Moritat im Jahre 2000 wird "Mackie Messer" zu "Mac the

Knife". "Knife" ist ein bereits umgangsprachlich frithes Fremdwort, es erhalt
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atmosphaérisch eine leichtere Bedeutung. "Mac the Knife" ist "sehr Pop" wie ich
von einigen befragten Japanern horte.

Zurick zum Regiebuch: "Mac the Knife--du oder ich oder er--man weif}
nicht, wo Mac ist." Das heit, jeder kdnnte Mac sein. Es ist nicht in Soho, es ist
irgendwo, irgendwann, irgend jemand. Aus dem realen Brechtschen Gangster
wird hier "Mac the Knife," stellvertretend fir geheime Wunschtraume jedes
Mannes nach einem véllig genu3vollen Ausleben ("Unmoralischem,
Schlechtem"), aber ohne die reale Harte, denn es ist ja nur ein Traum, keine
Wirklichkeit. "Aber immer kommt der Morgen," und er erwacht vom "Traum. "
"Traum" ist hier vielfaltig. In dem gegenwartigen friedlichen Leben Japans, wo
der Ausbruch aus der Anpassung an die Normen eher selten ist, verspirt der
Zuschauer eine Art Bewunderung flr diesen beriichtigten Mac in seiner Vitalitat;
auch die Frauen, die ihn "nicht hassen kénnen," wiinschen sich heimlich solche
vitalen méannlichen Kréafte. Aber das alles besteht nur als "Traum," daher auch
ohne die Konsequenzen.

Ein @hnliches Muster findet sich auch bei den Gibrigen Songs: ein
Teilaspekt wird aufgegriffen und als ein Aligemeines von mehreren Sangern mit
jeweils kaum mehr als einer Textzeile dem Publikum vorgetragen. So bezieht
sich das Lied, durch das Polly ihren Eltern ihie Verheiratung mit dem Rauber
Mac andeutet, nicht nur auf Polly. Es geht hier um eine Heirat im allgemeinen,
Polly, im Wechsel mit einigen Madchen, singt, warum Frauen im allgemeinen
heiraten mochten. Ohne auf weitere Einzelheiten einzugehen: der rote
Handlungsfaden wird durchgezogen, eine leicht verstandliche Story bleibt. Alles,
was an "Christentum" und "Bibel" erinnert, entfillt, ebenso wie alles, was sich auf
"Gesetz" bezieht, im Gegensatz zu Sendas Ubersetzung. In dieser bunten Show
mit Pop, Jazz, Oper, Rezitation zum Teil nach Kabuki -Art wird Brecht endgdiltig

entschérft unter Abwendung von der Brechts eigenen Harte, Schéarfe und Kalte.
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Bechts Intention, "das Verborgene, Hinterhéaltige der Verhaltnisse (aufzudecken),
fur die das 'Messer' des Macheath steht," wird hier umfunktioniert.20
Hatte Senda 1932 Kojiki shibai politisch einzusetzen versucht, so ist Die

Dreigroschenoper im Jahre 2000 im Grunde eine Rickkehr zum emotionellen

Theater. Diese Entwicklung kennzeichnet zugleich den weiten Bogen der Brecht-
Rezeption.

Zur Ausgangsfrage dieses Kapitels zuriickkehrend, ob der vom Kuro Tento
ausgehende Plan einer "Brecht-Renaissance" verwirklicht werden konnte, lalt
sich feststellen, da eine gewisse Wiederbelebung und Aktualisierung von
Brecht-Stiicken erfolgte. Anhand der von Regisseuren des Kuro Tento neu
geschriebenen Regie-Blicher wurden neue Mdéglichkeiten japanischer
Adaptionen (mit Akzentverschiebungen) erprobt, die beim allgemeinen Publikum
Anklang fanden, in der Theaterkritik aber teilweise nicht unkritisch verfolgt
wurden.

Wie in Kapitel V. B. gezeigt wurde, stehen in der Diskussionsrunde der

Regisseure zur Auffiihrung von Der gute Mensch von Sezuan grundlegende

Fragen zur Rezeption im Mittelpunkt: Akagemono [werkgetreue Auffihrung] oder
japanische Adaption? Der Regisseur entschied sich, hauptsachlich aus Grinden
seiner Ubersetzungsschwierigkeiten, die teilweise auf dem Unterschied (nicht
Deckungsgleichen) zwischen dem zu ibersetzenden Gegenstand im
Herkunftsland des Originals und in Japan basieren, am Ende fiir die japanische
Adaption. Damit ist der zweite gro3e Fragenkomplex, namiich Sprache und
Ubersetzung, angesprochen, der sich auch fiir die Auffithrungen der anderen,
hier genannten Brecht-Stiicke als Schwierigkeit darstellte.

Die Ausgangsfrage zu allen hier vorgestellten interkulturellen
Ubertragungen wurde unterschiedlich geldst. Als auffallende Merkmale erwiesen

sich die teilweise Werk-Treue, die teilweise Reproduktion, in der japanischen
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Adaption (Beispiel in Mutter Courage: Beibehaltung des protestantischen

Feldpredigers im Heer des Daimyo Nobunaga) sowie die Ubertragung der Fabel
in das Japan mit einer historischen Distanz, dessen Darstellung unscharf blieb.
(Beispiel in Hazama to Sumi-chan: im Téky0 der ersten Nachkriegszeit, die, laut
Seto Hiroshi, viel zu seicht und unscharf auf der Bithne dargestellt wurde und die
Harte des Armuts- und Notzustands dieser Zeit vermissen lie3). Beispiele dieser
Art sind nicht auf die Auffihrungen im Kuro Tento eingeschrankt.

Es war bereits in der Einleitung davon die Rede, dal} die Brecht-Rezeption
in jedem Land ihren eigenen Entwicklungsgang genommen hat. Das folgende
Kapitel beschaftigt sich mit der Frage, welche eigenkulturelle Vorbedingungen,
gegeben durch nationale Mentalitat und Tradition, Kultur und Sprache--wie sie
sich teilweise an den besprochenen Theaterauffihrungen andeuten--die Brecht-

Rezeption erleichtern oder ihr entgegenwirken kénnen.
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V1. BRECHT UND ASPEKTE DER JAPANISCHEN KULTUR
UND SPRACHE: EINE PROBLEMATISCHE BEZIEHUNG

Die pragmatischen Berichte zu den Brecht-Theaterauffihrungen in den

90er Jahren und der zum heutigen Zeitpunkt (2000) letzten Dreigroschenoper in

Tokyd sowie die entsprechenden Rezensionen und kommentierenden
Programmbhefte ergeben folgendes Bild, das ich kurz in vier Punkten zusammen-
fassen und mit Aspekten der japanischen Kultur in Zusammenhang bringen

mochte:

-

. Sprache
2. Ubersetzung
3. Bibel als Nicht-Voraussetzung in der Brecht-Rezeption

4. Japanische Mentalitat

-—

. "Sprache" wird besonders in den Diskussionen und Kommentaren zu

den Auffuhrungen von Der gute Mensch von Sezuan (Nr. 1 und Nr. 11 in der

Tabelle) thematisiert. Hier wird z.B. ein "Stau der Wérter" (Seite 162) durch
auslandische Spieler beabsichtigt. Auslandische Spieler werden bewul3t auch in

Der gute Mensch von Sezuan (1999) eingesetzt, die durch Anwendung ihrer

Muttersprache interessante Effekte erzeugen und zugleich der eigentlich
verschlossenen japanischen Theaterwelt etwas Befreiendes verleihen. Das
schlechte Japanisch der auslandischen Spieler--ohne das Feingefuhl der
Sprache--sei erlaubt, weil Brecht selbst eine starke Einfuhlung ausschlielle
(Seite 178). Als positiven Faktor stellt derselbe Kriker die Einbeziehung des
Publikums heraus, Japanisch als eine Fremdsprache zu betrachten.

Zu diesem Aspekt sei der japanische Wissenschaftler Mimuro Tsugio
herangezogen, der sich aufgrund einer Ubersetzungsarbeit (wenn auch nicht von

Brecht, sondern von Fritz Wallner) mit dem Thema Sprache beschaftigt: Er
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bezieht sich zunachst auf Wilhelm von Humboldts These, daf} die
Verschiedenheit der Sprachen "nicht eine von Schéllen und Zeichen, sondern
eine Verschiedenheit der Weltansichten selbst" sei.? In jeder Sprache liege eine
eigentimliche Weltansicht, weil eine gleichartige Subjektivitat auf die Sprache in
derselben Nation einwirkt. Jede Sprache ziehe, laut Humboldt, um die Nation,
welcher sie angehort, einen Kreis, aus dem es nur insofern hinauszugehen
mdoglich ist, als man zugleich in den Kreis einer anderen Sprache hinlibertritt.
Mimuro verweist auf den groRen Unterschied zwischen der deutschen Sprache,
die der indo-européaischen Sprachfamilie und der japanischen Sprache, die
vermutlich der altaischen Sprachfamilie angehért, und somit auf die Schwierigkeit
des HinUbertreten von einem zum anderen Kreis. Als Beispiel daflr, wie ein
Européer in den Kreis des Japanischen Ubertreten kénne, nennt Mimuro eines
der bekanntesten Haikus von Basho Matsuo aus dem 17. Jahrhundert, das nach
Mimuros wortwortlicher Wiedergabe

Alt-Teich

Frosch hineinspringen

Ton des Wassers
lautet, was aber kaum als deutsch zu betrachten sei. Ich méchte im vorliegenden
Zusammenhang auf Mimuros Interpretation des Haiku verzichten und gleich zum
Resultat seiner Betrachtung in Bezug auf die japanische Sprache tbergehen. In

dieser spielt es eine grofie Rolle,

daflt man nicht alles zum Ausdruck bringt, da® man
einen Teil verschweigt. Wichtig sind im Haiku
Einfachheit und Unmittelbarkeit, Beweglichkeit und
Vollstandigkeit, Natirlichkeit und Geistigkeit. Indem
man nicht alles beschreibt, bleibt dem Leser viel
Raum, in der er seine Phantasie erweitert und
weiterentwickelt. Diesen Raum gestaltet der Leser
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aber nicht logisch, nicht mit Begriffen, wie es bei der
europaischen Denkweise der Fall ist (Mimuro 48).

Ich méchte hier, zusammenfassend, nur auf den Zusammenhang von
Sprache und Denken verweisen. Als praktische Konsequenz ergibt sich dabei
der machmal folgenschwere Unterschied in der deutschen und japanischen
unterschiedlichen Art der Diskussionsfihrung und Argumentationsweise, auf die
bereits (Seite 155) hingewiesen wurde.

In den Bereich Sprache fallt die sorgfaltige Prifung im Umgang mit dem
Wort, man denke dabei an die Eigenarten der japanischen Sprache, von denen
die "relative Selbstdefinition" nur eine ist. Beispielsweise bezeichnet ein Lehrer
seine Person auf mindestens sieben verschiedene Arten: "Gegentber seinem
eigenen Kind nennt er sich ofdésan (Vater), gegentber dem jungeren Bruder
nisan (alterer Bruder), im Gesprach mit seiner Frau nennt er sich ore (familigre,
ausschliefilich mannliche Bezeichnung fur "ich", nur gegenuber sozial Gleich-
oder Niedriggegestellten verwendbar), gegentiber seinem Vater boku ("ich",

s. 0.) und ebenso gegeniber seinem aiteren Bruder. Zum Nachbarskind spricht
er von sich als ojisan (Onkel), gegeniber seinen Schiilern in der Schule nennt er
sich sensei (Lehrer), gegeniiber Kollegen boku ("ich", s. 0.) und gegentber dem
Schuldirektor watashi ("ich", s. 0.)."2

Zur Beachtung des Sozialgefiiges im mitmenschlichen verbalen Umgang
kommen die Sprachatmosphére und -ebene. In Japan gibt es zusatzlich eine
Frauen- und eine Mannersprache, was besonders bei Szenen wie z.B. in Der

gute Mensch von Sezuan bedacht werden muf}. Es konnte sonst das Bild

entstehen: Shen Te--die Gute--das Weibliche und Shui Ta--das Bése--das
Mannliche.
2. Ubersetzung: Dieses Thema nimmt z.B. in der Diskussionsrunde zur

Auffuhrung von Der gute Mensch von Sezuan (1992) einen breiten Raum ein.
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IDie sprachliche Ubertragung der Brecht-Texte war von Anfang an nicht
problemlos. Mehrere Stiicke sind mehrfach d. h. von verschiedenen Ubersetzern
ubertragen worden. Aber es lassen sich Fehler nachweisen, die zu
Unverstandlichkeiten bis zu Miverstandnissen gefiihrt haben und sich bis heute
festsetzen. Diese Frage kann hier nicht erschépfend behandelt werden. Ich
mochte mich daher auf einige Beispiele von Fehlern beschranken, die besonders
in bildlichen Ausdriicken und ideomatischen Wendungen zu finden sind: So teilt

z.B. Wang im Guten Menschen von Sezuan den Goéttern Shen Tes Wohlbefinden

mit der Redewendung mit: "Sie ist ganz die alte." Dies wird tibersetzt mit der
Entsprechung von: Sie ist ganzlich gealtert, oder: Sie ist ganz alt geworden.3 Der
erste Gott antwortet korrekt (ibersetzt: "Das freut uns!" Hier mifite nun eigentlich
der japanische Leser stutzen, aber diese holperige Stelle wird unbefragt
hingenommen. Ein anderes, ebenso deutliches Beispiel findet sich in dem

"Anstatt-dass-Song" der Dreigroschenoper. Hier geht es um die jedem

Deutschen gelaufige Redewendung von "eine Extrawurst gebraten bekommen,"
die im Japanischen {iberhaupt keine wértliche Entsprechung hat. Die "extra
gebratene Wurst"4 steht im Japanischen véllig sinnlos im Raum, wird aber auch
unbefragt ibernommen. Schwieriger wird es noch bei groferen
Sinnzusammenhangen: Wenn z.B. in dem "Lied von der Wehrlosigkeit der Gétter

und Guten" die Zeilen

"Warum sagen die Goétter nicht laut in den oberen
Regionen

dal sie den Guten nun einmal die gute Welt
schulden?"

Ubersetzt werden mit der Entsprechung:

"Warum rufen die Gotter in der Welt oben nicht laut
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Daf} sie irgendwann einmal den Guten eine gute Welt
schenken wollen?"6

Ob es sich bei der Haufung kleinerer und gréRerer Fehler um
MiRverstandnisse oder Veranderungen seitens des Ubersetzers handelt, 140t
sich im nachhinein nicht mehr feststellen. Wichtig ist allein die Tatsache, daf die
Ubersetzungsfehler dazu beigetragen haben, einen zum Teil ungenauen, schwer
verstandlichen oder verzerrten Brecht-Text in Japan einzufihren. Auf die nicht
fehlerfreien Ubersetzungen von Brecht-Stiicken und Theorien fiihrt Iwabuchi die
auch anfangliche theoretische und abstrakte Seite der Brecht-Rezeption in Japan
zurlick. In den Grundziigen seien zwar die Stucke korrekt Ubertragen worden,
aber die Einzelheiten, die eigentlich sehr viel Genul} bieten kdniten, seien nicht

"appetitlich" dargeboten worden, was zu der falschen Etikettierung gefuhrt habe,

Brecht sei zu theoretisch:

The reception of Brecht was also at first of a more
theoretical and abstract kind. Probably because the
translations of his plays were not without failings. The
main drift of the plays was correctly conveyed but the
details which can give so much pleasure were not
appetizingly presented. This also led to sticking a false
label on Brecht: too theoretical (lwabuchi, Reception
112).

Uber Theorie und Praxis des Ubersetzens und ihre Schwierigkeiten liegen
bereits zahlreiche Abhandlungen vor, ich méchte mich daher nur auf
Schwierigkeiten der fiir den vorliegenden Kontext relevanten Ubersetzung
Deutsch-Japanisch beziehen unter dem Aspekt, da® die noch junge Geschichte
des Ubersetzens zwischen dem Japanischen und dem Deutschen auch "den
Wande! im Umgang mit Problemen und Grundfragen wie denen von Treue und

Freiheit und die bewuten und unbewuRten Vorentscheidungen des Ubersetzers
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daruber, welchen Charaker und welche Wirkungsabsicht er dem zu
ubertragenen Text zuspricht ..." zeigt.”

Irmela Hijiya-Kirschnereit, selber Ubersetzerin zahreicher japanischer
Artikel und literarischer Werke japanischer Autoren, kristallisierte die speziellen
Ubersetzungschwierigkeiten auf dem Ubersetzungssymposium in Tékyd 1998

heraus:

Die Schwierigkeiten japanischer Ubersetzer
europaischer Werke in der Frihphase der Moderne
etwa, die fur all die fremden Gegenstande und Begriffe
japanische Aquivalente erst schaffen mufiten, sind
kaum noch vorstellbar, als Worter wie 'Natur', 'Liebe’
oder 'Recht’, aber auch Personalpronomina wie 'er'
und 'sie' Einzug in eine Sprache hielten, die zuvor
ohne sie ausgekommen war (Yanabu 1991). Nichts
hat, wie wir wissen, die japanische Sprache als
Ganzes in der Moderne so verandert wie die
Notwendigkeit angemessener 'Verjapanischung'
fremder Texte, die auch nicht vor Grammatik und
Syntax haltmachte und neue Denkformen im
Japanischen erméglichte.8

Hijiya-Kirschnereit zeigte eine weitere Schwierigkeit der Ubersetzung auf,
namlich dafd "die zufallige Koinzidenz von Ubersetzten Schllsselwdrtern in
Texten dazu fuhren kann, dal daraus eine Vergleichbarkeit oder Verwandtschaft
geschlossen wird, die erst durch eine soiche sprachliche Assimilation entsteht"
und demonstriert dies am Beispiel: "Gott" als kamisama wiederzugeben,
verschleiere fundamentale Differenzen zwischen dem abendléndischen und dem
japanischen Begriff.9

Iwabuchi Tatsuji hat im Jahr 2000 eine véllig neue Ubersetzung von
Brechts Stlicken herausgegeben, die in der japanischen Buch-Kritik gro3e
Anerkennung fand. lwabuchi betrachtet diese Ubersetzung als "sein

Lebenswerk" und schreibt (iber seine Erfahrungen wahrend seiner
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Ubersetzungsarbeit in dem Artikel "Unendliches Interesse an Brecht" in der
Theaterzeitschrift Teatoro.10 Fur diese achtbandige Brecht-Ausgabe wurde
lwabuchi mit dem Lessing-Ubersetzerpreis 2000 der Bundesrepublik
Deutschland ausgezeichnet. Damit muR jetzt das Problem "Ubersetzung" von
Brecht-Stiicken fiir Japan von einem neuen Gesichtspunkt gesehen werden.

3. Bibel als Nicht-Voraussetzung fiir die Brecht-Rezeption: Es ist in Japan
schwierg, mit der Bibel, deren Kenntnis zum Verstandnis der zahlreichen
Brechtschen Bezugspunkte zu ihr unerialich ist, umzugehen. Katd Shaichi zahlt
das Christentum und den Marxismus zu den "wichtigsten fremden
Weltanschauungen, die ihren Weg nach Japan fanden."11 Dennoch tragt das
Christentum ein Umfeld von Inportiertem. Das zeigt z.B. auch die Gestalt der

"Jenny," die in der Inszenierung der Dreigroschenoper von Kimura Koichi wohl

die extremste Form annimmt: in der letzten Szene begeht Jenny aus Reue tUber
ihren Verrat Mackies Selbstmord--entsprechend der biblischen Gestalt des
Judas.12 Brecht benutzt zwar auch hier das biblische Muster, besetzt es aber mit
anderem Inhait: der Mensch handelt schiecht unter dem Zwang schlechter
gesellschatftlicher Verhaltnisse. Daher mifite hier der Selbstmord Jennys als ein
MiRverstéandnis oder eine MiBinterpretation gesehen werden.13

Ein weiteres Beispiel dafiir, dafd die Bibel in der japanischen Brecht-
Rezeption nicht vorausgesetzt wird, ist das werkgetreue Ubertragen des
protestantischen Feldpredigers in das japanische Umfeld, ndmlich das Heer des

Daimyd Nobunaga in Mutter Courage und ihre Kinder.

Es kann zusammenfassend gesagt werden, dald Brecht in seiner kritischen
Beziehung zum Christentum in Japan oft nicht oder falsch verstanden wird, wie
es sich an dem japanischen Umgang mit christlichen Begriffen und den vielen
parodierten Bibelzitaten zeigt, so sie nicht iberhaupt gestrichen sind. So ist also

das Buch, das nach Brechts eigener Aussage den starksten Eindruck auf ihn
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gemacht hat, die Bibel, (er gab 1928 bekanntlich diese Antwort auf eine Umfrage
der Berliner Zeitschrift Die Dame) in Japan eines der selten gelesenen Biicher,
d.h. eine Nicht-Voraussetzung bei der Brecht-Rezeption, wodurch Brechts Angriff
auf die erstarrte Moral der damaligen burgerlichen Gesellschaft zum Groliteil
buchstablich unerkannt bleibt.

4. Mentalitat: Im Folgenden sei auf eine japanische Haltung aufmerksam
gemacht, die sich auf die Brecht-Rezeption auswirken durfte: war bisher davon
die Rede (Seite 164), dal der Anteil der Christen weniger als 1% der
Gesamtbevélkerung ausmacht, so muf dazu erganzt werden, dafd der
shintoistische Anteil noch beachtlich ist. Zuverlassige Zahlen liegen ailerdings
nicht vor. In dem vergeblichen Versuch, Shintoismus zu definieren, greife ich auf
das Zitat des deutschen Rechtswissenschaftlers und Japanologen Ernst
Lokowandt zurtick: "Der Shintd hat die unangenehme Eigenschaft, sich, dhnlich
wie ein Regenbogen, Annaherungsversuchen zu entziehen" (Lokowandt 7).
Gewil} ist, da der Shinto diesseitsbezogen ist und nicht auf einer "Theologie" im
Sinne des westlichen Christentums aufbaut. "Der Shintd, d.h. der Schrein-Shintdé
(besitzt) keine fixierten Glaubenslehren" (Lokowandt 39). Damit erlibrigt sich
auch die Diskussion um die Lehre.

"Der direkteste Ausdruck von Diesseitigkeit im Shintd ist sein Optimismus... Wo
das Ubel etwas AuRerliches ist, das wieder abgewaschen werden kann, herrscht
eine vollig andere Weltsicht als etwa im Christentum mit seiner Urstiinde und
seiner Auffassung dieser Welt als 'Jammertal' "(Lokowandt 69). Shintoistisch
sein, heildt, ein religioses Gefiihl besitzen, das in Harmonie mit der Natur steht.
Das Prinzip Harmonie wird hdher eingeschatzt als der Wert der Diskussion bei
Meinungsunterschieden: die Umkehrung dessen ist der westliche Weg, der das

japanische Harmoniegeflige zerstort.
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Auf das vorliegende Thema ibertragen, ist es aufschlufireich zu
beobachten, dal} die eben beschriebene Haltung, die sich aus einer
shintoistischen Weltanschauung erhalten hat (auch wo diese in den Hintergrund
getreten ist)--bei der nach westlicher Auffassung die Leichtigkeit, Heiterkeit,
Verspieltheit und Gelassenheit auffallt--kennzeichnend ist und sich selbst in der
gegenwartigen Theaterszene wiederfindet, die sich mit Brecht beschaftigt. Hinzu
kommt der Wunsch nach angenehmer Atmosphére, etwas belebend Neuem,
buntem visuellem Vergniigen, Phantasievollem, Gefiihlvollem. Um diesen Punkt
zu verdeutlichen, méchte ich das sowohl von Regisseuren als auch Kritikern
immer wieder benutzte Wort angeben, das bei der angestrebten Wiederbelebung
Brechts bestimmend ist: tanoshii = freudig, erfreulich, froh, fréhlich, lustig,
munter, heiter, vergniigt. Tanoshimi = die Freude, die Lust, das Vergnigen, die

Vergniigung (Kimura Kinji: GroRRes Japanisch-Deutsches Wérterbuch [Tokyd:

Hakuyu-sha, 1952. 1. Auflage, 1993. 2. Auflage]). Tanoshii ist das bevorzugte
Wort. Tanoshii war auch die Brecht-Oper (Nr. 12 der Tabelle), die zur Erinnerung
an den 1994 verstorbenen Senda Koreya gespielt wurde, der mit diesem Stiick
Uber das Leben des Stiickeschreibers Bertolt Brecht, den er als "Einzelgénger" in
unermildlichem Bemiihen und schier endlosem Interesse in Japan eingefihrt
hatte, geehrt werden sollte. Dal} es inzwischen junge Dramatiker in den
Theatergesellschaften gibt, die nichts mehr von Senda wissen wollen, nimmt der
Regiebuchautor Saitd Rin wie ein Naturgeschehen hin.14 Seine Verehrung fir
den grofien Meister bleibt. Statt eines Brecht-Stlicks wahlte er eine "Brecht-
Biographie, in der sich das 20. Jahrhundert in knapper Form dartstelit."15 So
charakterisiert er dieses Musikdrama, in dem Brechts flinfzehnjéhriges Exil und
der Fluchtweg dahin sowie Brechts kompliziertes Verhéltnis zu seinen
Mitarbeiterinnen zum Inhalt gemacht wurden. Namhafte Schauspielerinnen

spielen hier Brechts Frau Helene Weigel, Grete, seine Sekretérin, Ruth, die
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Schauspielerin, Beth, die Schriftstellerin etc. und--wichtig in Bezug auf das Stiick
und seine Wirkung--die Darstellerin von Ascha, der Geliebten von Benjamin, ist
Nakagawa Anna, die Enkelin von Senda Koreya.

Es sind schnelle, kurze Bildaufrisse in rascher Szenenfolge, die das
dramatische Weltgeschehen jener Jahre und die inneren Spannungen dieser
komplexen privaten Beziehungen in einem ebenfalls unruhigen Arbeitsfeld zu
verkniipfen versuchen: das Theaterspiel findet um einen Riesenschreibtisch
herum statt, der den Grofteil der Bihne einnimmt. Es ist bekannt, dal® Brecht
grofle Tische liebte, und die Erfindungsfreudigkeit in der Umfunktionierung
dieses Haupt-Biihnenrequisits ist erstaunlich, aber das lebhafte Spiel in schneller
Szenenfolge, in das "Brecht mit seinen Theaterstlicken geschickt eingeflochten
wird," wie Takahashi Yutaka16 schreibt, kann eigentlich nur oberflachlich
"spalvoll" sein, wenn der eben zitierte Kritiker lobend heraushebt, daf} die Songs

z.B. der Dreigroschenoper einen "effektvollen und amisanten Rahmen zum

Buhnenverlauf' bilden.

Senda Akihito, dessen Kritik im ganzen ebenfalls positiv ist, stellt jedoch
die Tatsache heraus, dal die Schauspielerin Otori Ran zwar "wenig Ahnlichkeit
mit ihrem Modell Helene Weigel zeigt, aber ihr attraktives Spiel und ihr Gesang
tragen viel zur fréhlichen Stimmung bei."17 Auch hier in dem Stiick Giber Brecht
ist Brecht tanoshii.

Die Becbachtungen von Auffihrungen von Brecht-Stiicken lber einen
geraumen Zeitpunkt hinweg, in den 90 Jahren, verdeutlichen zum Teil eine
Anpassung an den japanischen Geschmack, die japanische Mentalitdt und den
weltweiten Trend nach Vergniugungstheater. In diesem Zusammenhang
interessiert die Frage, warum Brecht heute nicht so beliebt sei, die in der
"Theater- und Film-Review"-Rundfunksendung am 30. Dezember 1999 im NHK -
FM mit Watanabe Tamotsu, Murai Ken und Nagai Ai gestellt wurde. Die Antwort
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lautete, weil Senda Koreya zu groRen Wert auf die Methode des V-Effekts gelegt
habe, worauf prompt die Erwiderung kam, dafll Brecht-Theater ohne V-Effekt kein
Brecht-Theater sei. lwabuchi Tatsuiji stritt als Zeitgenosse jener
Einfihrungsjahre von Brecht Sendas vermeintliche Ubertonung des V-Effekts ab-
-unter Hinweis darauf, dal Senda Ubersetzer der Stanislawski-Werke sei und
sich mehr um eine Mittelposition zwischen Stanislawski und Brecht bemtiht
habe.18 Nicht umsonst hatte Senda die Notwendigkeit betont, Brecht "vorsichtig"
einfuhren zu missen.

Wie bereits erwahnt, ist das japanische Theater emotionell gepragt.
Vielleicht 1aBt sich unter diesem Aspekt auch die Brecht-Stanislawski
Kontroverse verstehen. Iwabuchi warnte, man diirfe nicht ibersehen, daly
Stanislawskis Ideen in Japan nicht methodisch-wissenschaftlich, sondern
gefuhlsmafig, nur als Kunst des Einfuhlens, rezipiert worden seien. "Much of his
scientific research behind the method was overlooked, and only the method of
suggestion was adopted" (lwabuchi, Reception 121). Die Brecht-Theorien (mit
dem Schema: Ratio gegen Gefiihl) wurden als krasser Gegensatz zu
Stanislawski verstanden. Eine neue Formel entstand: Brecht contra
Stanislawski.

So wie Stanislawski erfuhr auch Brecht unter Hervorhebung bestimmter
Aspekte eine Teil-Rezeption. Brechts berihmter V-Effekt z.B. wurde laut
Iwabuchi nur als Anti-lllusion aufgefal3t: "The alienation effect
(Verfremdungseffekt), for example, was only understood as an instrument of anti-
illusion and not as a process of perception” (lwabuchi, Reception 121).

Beachtenswert dabei ist die Gegeniiberstellung: Ratio gegen Gefuhl.
Wahrend Stanislawskis Theatertechnik und Methode der Einfuihlung leicht ihren
Platz im japanischen neuen Theater fanden und seit den dreiliger Jahren sogar

eine dominierende Rolle einnehmen, bedurfte es bei der Rezeption von Brecht
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bestimmter Voraussetzungen, sozusagen eines politischen Ausnahmeklimas:
Kato Shuichi, der renommierte Kulturkritiker, spricht hier von Massenprotesten,
"die zu den grofiten in der Geschichte des modernen Japan wurden" (Katd,
Schaftsgesédnge 220).

Was der Japaner lwabuchi iber die Mentalitat der Japaner und des
japanischen Publikums sagt, erklart auch z.T. die Schwierigkeiten bei der
heutigen Brecht-Rezeption. "Im Grunde neigt die Mentalitat der Japaner zur
Emotionalitat. Die Betrachtung unserer traditionellen Theaterformen zeigt, daf
das Publikum nicht gewohnt war, gesprochene Worte rein logisch und dialektisch
zu erfassen. Der Stil der Darstellung war immer wichtiger als der Inhalt des
Textes" (lwabuchi, Theaterpraxis 259).

Um die Gedankenkette zu verdeutlichen: Was Iwabuchi in der Phase der
Entpolitisierung nach der Niederlage der AMPO-Bewegung als die Wiederkehr
des emotionalen Theaters bezeichnet hatte, entspricht bei Ortolani etwa dem "...
finding the roots again".19 Die Wurzeln des japanischen Theaters liegen im
Bereich der Gefuhlswelt, des Psychologischen, des Unterbewuf3ten und, wie am
Beispiel Taniko sichtbar wurde, im Rituellen. Die Wurzeln des Theaters sind mit
der Mentalitat des Volkes verkniipft und umgekehrt, auch heute noch.

In neuester Zeit kdnnen in Tokyd weitere Formen der Rezeption auf der
Ebene der internationalen Koproduktion, Kombinationsversuche dst-westlicher
Theaterkunst, beobachtet werden. Diese verdeutlichen im Grunde die
Unterschiede zwischen ostlichen und westlichen Theaterformen und -spielern.
Es sei hier ein Exkurs erlaubt, iber Bemerkungen zum Né-Theater jene
Unterschiede herauszuheben. Sie beziehen sich besonders auf Sprache,
Sprachverhalten, Gestik, eine japanische Grundhaltung, die ihrem Wesen nach

weit entfernt ist von der Brechtschen Dialektik. In dem Versuch, 6stliches und
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westliches Theater zu einer neuen Einheit zu komponieren, d.h. hier konkret:
traditionelles, japanisches N6-Theater und Shakespeare-Theater,

stellte Ueda Kuniyoshi seiner Auffihrung "Né-Hamlet" Munakatas
Einfihrungsworte in die Welt des N6-Theaters voraus, die ich hier wiedergeben

mochte

In N9, the vitality and intensity are expressed not so
much in violent movement as in still, controlled
movement; and silence can be more expressive and
significant than speech and music. 'Heard melodies
are sweet, but those unheard are sweeter'--this could
stand for an aesthetic of NO. 'Keep it secret, and it is
hana or flower. Otherwise, it is no longer hana, the
flower.' So writes Zeami, the founder of N§, in his book
entitled Fushikaden, or 'Flower transmitting Book’',
book 7, which was written in 1448.

The world of N6 is that of gods and spirits, ghosts and
devils; it is the world of the subconscious. It is the
world of the past, the present and the future existing
together; the spirit of the dead are conjured into this
world by the mysterious music of the orchestra and by
the strange interjections of the musicians playing the
drums.20

"Silence can be more expressive and significant than speech and music"
konnte als zentraler Satz flr eine japanische Haltung gelten, in der das
"Schweigen" die Unaussprechlichkeit tiefster Gefuihle beinhaltet. Das
"Schweigen" kénnte aber auch durch das Mifdtrauen an der eigenen Sprache
begriindet sein. Ich méchte zu der "Sprachauffassung der Japaner" einige
wesentliche Argumente des japanischen Wissenschaftlers Suzuki Takao

anfuhren, der mit seiner Untersuchung_Eine verschlossenen Sprache--Die Welt

des Japanischen einen Boom von Schriften von Japanern fir Japaner im Zuge

einer japanischen ldentitatssuche [Nihonjinron]21 ergéanzt hat. Er hat auf

Japanisch fur Japaner, also ohne das Einkalkulieren westlicher Reaktionen,
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geschrieben. Er geht davon aus, daf der hohe Grad an Homogenitat der
Japaner untereinander bedeute, dal} die Mitmenschen sich nicht fremdartig oder
unverstandlich sein kénnten und dall man sie somit in das eigene Wertsystem
einordnen kénne. Man brauche nur die konkreten Umstéande, aus denen das
Verhalten der Mitmenschen resultiere, genau zu erkennen, so ergabe sich ein
Verstehen weitgehend wie von selbst und man kdme in solchen interpersonalen
Beziehungen weitgehend ohne Sprache aus. Die Sprache sei von ihrem Wesen
her nicht in der Lage, die Realitdt, so wie sie ist, zu vermittein. Es sei also
mdglich,

... dal® durch den unnétigen Einsatz einer

unvollkommenen Sprache das schon vorhandene

Verstandnis wieder verwassert wird. Nichts zu sagen

ist am angemessensten. Die traditionelle japanische

Kommunikationsweise ist mehr Ahnen als Verstehen,

mehr intuitives Erfassen als logisch-argumentatives

Begreifen. Sie setzt gleichartige Partner voraus, die

sich um gegenseitige Assimilation bemiihen und

denen dies gelingt (Suzuki 175-176).

Suzuki ist mit westlichen Denksystemen vertraut, denn nur im Vergleich
kann er seinen Landsleuten klar machen, daf} es in Japan "...seit alters her
vielerlei Gelehrsamkeit und Kiinste (gab), doch eine Redekunst und Rhetorik, die
den Gebrauch der Sprache (bt und pflegt, entwickelte sich nie. Selbst in der
Gegenwart wird sie nicht betrieben" (Suzuki 176). Katé Shdichi stellte in Paris in
seiner Begegnung mit Europa ein Ahnliches fest: "Am Debattieren Freude zu
finden, ohne einander zu verletzen, ist eine Tradition, die ich in Tékyd nie
erfahren habe" (Katd, Schaftsgesédnge 65).

Immoos beobachtet, dal® auch im téglichen Leben die nicht-verbale

Kommunikation zwischen den Gespréachspartnern starker sei als die verbale.
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"The Japanese language enjoys a certain vagueness in diction and avoids clear
concepts and definitions."22

Im Bereich der Dichtung sind die Japaner Schopfer der kiirzesten
Gedichtform der Welt. Das Haiku wurde bereits vorgestelt, es sei hier nur daran
erinnert, dald naturgemal der Rezeptionsvorgang eines Haiku im Vergleich zu
einem deutschen klassischen Gedicht ein anderer ist. Aus den wenigen Worten
eines vorgeschriebenen Gefiiges von 3 Zeilen mit je 5, 7 und 5 Silben entstehen
Bilder, Szenen, Grundgefihle, die durch ein vielschichtiges Assoziationsnetz
bereichert werden; hingetupft wie Pinselstriche, kénnen sie einen
Kommunikationszusammenhang herstellen und entsprechen dem japanischen
Empfinden mehr als ein analytisches Wortgebilde. Ein starkes
Harmoniebestreben liegt hier zugrunde, das auch in den Traditionen der
Teezeremonie und des Blumensteckens gepflegt wird: HeiRe Diskussionsthemen
sind von vornherein ausgeschlossen.

Gleichermallen wichtig im west-dstlichen Vergleich ist auch die Beachtung
der japanischen Ego-Struktur, die nach Suzukis Forschungsergebnissen von der
speziellen Auffassung der zwischenmenschlichen Beziehung abhangt. Die

Japaner tendieren dazu,

...ihr Ich in Abhangigkeit zum Gegeniiber zu
identifizieren. Dabei verfahrt man entweder so, dafl
das Ich, ausgehend vom anderen, auf diesen pojiziert
wird, um dadurch eine Harmonisierung von Ich und
anderem zu erreichen, oder man definiert sich selbst
dadurch, dafy man den eigenen Ort im interpersonalen
Koordinatensystem auf der Basis der konkreten
Beziehung zum jeweiligen Partner festlegt. Beide
Arten stimmen darin iberein, dal} die Identifizierung
des Ichs vom Gegeniber abhangt (Suzuki 170).
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Es geht hier um ein betontes Harmonie-Verhalten, das durch
Grundlagendiskussionen westlichen Stils empfindlich gestért werden kann.
Vieles bleibt unausgesprochen.

Die Frage schliel3t sich hier an: wie verhalt sich das monologische Ich? Es
ware weiterfihrend, Suzukis Auffassung mit der des japanischen Germanisten in
Bezug auf Hamlet im erwdhnten Né6-Hamlet-Theater in Zusammenhang zu
bringen: Diese Art der Reflexion (Hamlets), die durch rationale Begriindung und
Abwéagung der Argumente zu einem Entschlufd fithrt und tief verankert im
westlichen Drama liegt, sei im japanischen traditionellen Drama abwesend,
daher fehle ihr auch das entsprechende Wort im Japanischen. Die japanische
Bezeichnung, die ihr sinngemaf am nachsten kame, sei hansei, was aber mehr
einer "nachtraglichen Uberlegung” entspricht. "In other words, the Japanese
come to a decision very emotionally, without rational arguments and logical
considerations" (lwabuchi, Reception 190-120). Entsprechend sei auch die oben
genannte Reflexion nicht nur etwas Ungewohnliches, sondern sogar etwas
Unerwiinschtes: "The concept of reflection in drama is deeply foreign and
unacceptable to the normal Japanese audience" (lwabuchi, Reception 120).
Ilwabuchi erklart diese Erscheinung aus dem Zusammenhang mit der
japanischen Ego-Struktur.

Innerhalb der homogenen japanischen Gesellschaft spielen diese
Differenzen zwischen japanischen und auBer-japanischen Kommunikationsarten
natlrlich erst im Augenblick der Konfrontation mit dem Nicht-Japaner, besonders
dem westlichen, eine Rolle, wenn die unterschiedlichen Kommunikationsansétze
zu Konflikten fuhren. Es findet hier ein vielfaltiger Dualismus zwischen Aufnahme
und Ablehnung der Fremdkultur, aber auch der Beibehaltung oder Verwerfung
der Eigenkultur sowie den Integrationsmdglichkeiten statt, der nicht nur ein

gesellschaftliches Phdnomen besonders der siebziger Jahre war (Suzukis zitierte
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japanische Schrift erschien 1975), sondern einen andauernden offenen oder
unterschwelligen gesellschatlichen Zwiespalt darstellt--im Gegensatz zum
"Schmelztiegel" der multikulturellen amerikanischen Gesellschaft. Die

Problematik der japanischen Brecht-Rezeption sollte vor dem Hintergrund dieser

eigenkuiturellen japanischen Tradition gesehen werden.
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VII. ZUSAMMENFASSUNG UND AUSBLICK

Brecht hat in Japan verschiedene Gesichter bekommen. Die
Schwierigkeiten seiner Rezeption sind heute natirlich anders als 1932 zu
Sendas Zeiten. Von heute aus gesehen, hat sich die Lehre des Sozialismus, die
er verbreiten wollte, Gberlebt. Aber nicht am sozialen Umfeld liegt die
Schwierigkeit, sondern sie ist viel fundamentaler.

Die Brecht-Rezeption in Japan bleibt unscharf, wenn sie auf die Phase
ihres tatsachlichen Durchbruchs im Theater in den sechziger Jahren eingegrenzt
wird. Sie wird daher in der vorliegenden Untersuchung im Rahmen der
komplexen japanischen Theaterwelt und der groRen gesellschaftlichen
Veranderungen, hervorgerufen aus der tiefgreifenden Auseinandersetzung mit
dem Fremden, gesehen.

Zuerst wurde darauf eingegangen, wie der "in der Weltgeschichte
beispiellose Proze systematischer Modernisierung" (Hijiya-Kirschnereit,
Japanische Gegenwartsliteratur 15), der in der zweiten Halfte des 19.
Jahrhunderts unter dem Druck von auRen mit der Offnung zum Westen
einsetzte, alle Bereiche des 6ffentlichen und privaten Lebens ergriff und auch die
gesamte Theaterwelt veranderte.

Der neue Lebensstil mit seinen neuartigen Anforderungen, Fragen,
Freuden und Problemen konnte in den jahrhundertealten streng gehuteten
Formen des traditionellen Theaters nicht mehr zum Ausdruck gebracht werden.
So entstand ein neuartiges Theater, die "Neue Schule" [Shimpa]), die sich von
dem traditionellen Kabuki-Theater oder der "Alten Schule" [Kydha] absetzte. Die
urspringliche Ausrichtung des Shimpa war sehr politisch. Aus dem Shimpa
entwickelte sich dann unter intensiven Modernisierungsversuchen des

japanischen Theaters von Seiten der Gebildeten das "Neue Drama" [Shingeki),
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das sich ganz--unter dem Vorzeichen und einer Art Aufholbedarf mit dem Ziel
des Anschlusses an den Westen--auf das européische Drama einstellte.

Es wurden die Pioniere des Shingeki genannt: Tsubouchi griindete 1906
die "Gesellschaft fur Kunst und Literatur," Osanai 1909 die "Freie Bihne."
"Tsubouchi wollte den Kabuki-Stil etwas europdisieren, schrieb selber Stiicke im
"Kabuki-Stil mit européischer Dramatik und brachte Shakespeare auf die
Buhne."1 Osanai ging radikalere Wege und forderte den Bruch mit der
Stilisierung des Kabuki-Theaters, um das westliche Drama einfihren zu kénnen.
Zu den Pionieren des Shingeki gehort neben Tsubouchi und Osanai auch
Hijikata, der seine Erfahrungen mit dem Meyerhold-Theater hoch einschatzte.

Zu der Kunstlergruppe unter der Leitung des jungen Hijikata hatte Senda
Koreya schon in seiner Gymnasialzeit Zugang. Unter Hijikatas Regie wurde dann
1932 nur wenige Monate nach Sendas Rickkehr aus Deutschland, auf dessen

Veranlassung hin und mit ihm als Macheath, das legendére Bettler-Theater

aufgefuhrt. Der Erfolg dieser Auffihrung lag in der Promenenz der Schauspieler,
die hier zusammenkamen: das japanische Publikum ist ausgesprochen Star-
orientiert, was sich in allen Theaterauffuhrungen bis heute nicht verandert hat.
Die Bedeutung von Kojiki shibai lag in der Zusammenfiithrung der wegen
ideologischer oder personlicher Gegensatze auseinandergegangenen
Theaterleuten des Shingeki. So kam es erstmals zur Bildung einer grof3en
Organisation, zum einen fir kiinslerische Zwecke, zum anderen zur Abwehr des
aufziehenden Faschismus.

Obwohl Brecht von 1932 bis in die Nachkriegszeit hinein von der
Theaterszene verschwand--und zwar wegen der Auflésung aller politisch
orientierten Shingeki-Gruppen durch die japanische Regierung--arbeitete Senda

im geheimen weiter an der Vorbereitung auf ein Brecht-Theater in Japan.
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Erwdhnenswert ist die Tatsache, daR die Unterdruckung des Shingeki
durch die nationale Kulturbehoérde wahrend des Kriegs nach der japanischen
Kapitulation aufgehoben wurde und fir das Shingeki die grof’e Moglichkeit einer
freien Entwicklung begann: "Die Besatzung, die zuvor im Kabuki nur feudal-

konservative Elemente vorfand, férderte das Shingeki zur Demokratisierung

Japans" (lwabuchi, Japan-Handbuch 1663).

Das Ende des Zweiten Weltkriegs wird in Japan oft als die "Zweite
Landesoffnung” bezeichnet und mit dem tiefgreifenden BewuRtseinswandel
durch den Zusammenbruch des nationalen Wertsystems--symbolisiert durch die
Rundfunkansprache des Kaisers, der 1946 seine géttliche Abstammung
widerrief--verbunden.

Nach dem Schock des Kriegsendes erholte sich Japan jedoch erstaunlich
schnell. Und in die "bis 1973 andauernde Phase hohen Wirtschaftswachstums
fiel ein Politisierungsschub, der mit den von einer breiten intellektuellen
Offentlichkeit getragenen Protesten gegen die Erneuerung des amerikanisch-
japanischen Sicherheitsvertrags 1960 seinen Ausgang nahm" (Hijiya-
Kirschnereit, Japanische Gegenwartsliteratur 32).

In diesem nun folgenden politisch hdchst unruhigen Jahrzehnt, gepragt
durch Birgerprotestbewegungen und Studentenrevolten (gegen den Bau des
Flughafens Narita, gegen den Vietnamkrieg, gegen Umweltverbrechen
japanischer Unternehmer etc.) wurden Brecht-Stiicke geradezu gebraucht. Als
sich diese Nation in einem politischen Tumult befand, der auch breite
Bevdlkerungschichten in einem ungewdhnlichen Mall mit einbezog, begann die
Brecht-Rezeption ihren H6hepunkt zu erreichen.

Um das Jahr 1955 begann "eine Zeit der Korrektur des engen Realismus.
Die Einflihrung von Brecht brachte den Durchbruch und die Retheatralisierung

des Shingeki" (lwabuchi, Japan-Handbuch 1664).
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Es wurde in der vorliegenden Untersuchung dargestellt, dal3 dort, wo der
aktive Gesellschaftsbezug zu Problemen der Zeit zwischen Theater und
Publikum ein tragendes Element fiir das Theater war, von den Brecht-Stiicken
eine starke Aktualisierung ausging; wo dieses Element nicht mehr lebendig war,
da ging auch die Aussagekraft und Energie, die von den Brecht-Stiicken
ausgehen kann, verloren. Das gilt fir jene Gruppen, die auf die Niederlagen der
politischen Erhebungen warend der sechziger Jahre mit Enttduschung,
Resignation, einer schleichenden Entpolitisierung und einem Riickzug zur
eigenen japanischen Theatertradition reagierten, und unter Abwendung von
Shingeki im Untergrundtheater nach neuen Wegen, aber auch nach der eigenen

ldentitat suchten, danach namlich, was es bedeutet, japanisch zu sein.

Das japanische Publikum ist von Haus aus emotional
sehr ansprechbar, denn das japanische Theater der
Vergangenheit ging im allgemeinen mehr auf
Sinnenfreude aus. Die orthodoxe europaische
Dramatik, die auf logisch-dialektische Dialoge aufbaut,
ist entwicklungsgeschichtlich den Japanern fremd.
Nach Entstehung des Angura-Theaters
[Untergrundtheaters] in den sechziger Jahren wurde
wieder eine enthusiastisch-emitionale Spielweise
beliebt. Die jungen Schauspieler des Angura-Theaters
neigen nun dazu, kultisch-mythologisch, pathetisch
oder subjektiv zu spielen. Sie sehnen sich nach dem
Urtyp des Theaters (die Kabuki-Begriinderin Okuni
aus Izumo soll eine shintoistische Sibylle gewesen
sein) und lehnen die biirgerliche Existenz ab
(lwabuchi, Japan-Handbuch 1656).

Unter dieser Perspektive laldt es sich auch leichter verstehen, dal} die
Charakterisierung von Brecht-Stlicken als "politisch", "theoretisch" und
"schwierig" sich in den folgenden Jahren des "entpolitisierten" Theaterklimas
festgesetzt und trotz aller Veranderungen hartnackig gehalten hat--hatte doch in

der ersten aktiven Phase der Brecht-Rezeption in den groRen Brecht-Stiicken,
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die nach und nach auf die Bihne gebracht wurden, die Betonung auf dem
Politischen, Antikapitalistischen und Pazifistischen gelegen.

In den neunziger Jahren dagegen findet man Brecht-Stucke als
bihnenwirksames, phantasievolies und erfreuliches Unterhaltungstheater.

Da Brecht sich fir ferndstliche Themen und auch fur das japanische
Theater interessierte, hatte man annehmen kénnen, dald er in Japan hatte Ful®
fassen kénnen. Es gibt Regisseure, die, wie gezeigt wurde, sich fur Brecht
eingesetzt haben und auch in Zukunft einsetzen werden, aber das Brecht-
Theater entspricht nicht der Mentalitat des allgemeinen Japaners, der sich z.B.
an der traditionellen Theaterform des Kabuki-Theaters erfreut. Mit anderen
Worten, Brechts Theorien sind in Japan zwar mit viel Interesse verfolgt worden,
aber daf} seine kritisch-distanzierte Methode keine festen Wurzeln schlagen
konnte, liegt im japanischen Sprach- und Kulturverstandnis begriindet (Kapitel
V1). Dabei falit auf, dal® die Beobachtungen des jungen, aus Deutschland
zuriickgekehrten Senda zu der Unterschiedlichkeit in der Wirkung der
Auffihrungen in Deutschland und Japan ("Hatten die Darsteller zu gute
Manieren? Waren sie gehemmt? Hatten sie im Umgang mit Jazz und Songs zu
wenig Ubung? Lag es an der japanischen Sprache oder am Ende gar am
Volkscharakter?" [Kapitel I11.A.3.]) auch heute noch zum grof3en Teil zutreffen.

Brechts Eigenart &Rt sich der japanischen Mentalitat nicht leicht
assimilieren und bleibt etwas Fremdes. Dieses Element der Fremdheit liegt in der
Sprache und Kultur. Das Brechtsche Lakonische verbindet sich nicht mit dem
Japanischen, und die Scharfe, die in den Songs liegt, verwandelt sich in Japan in
etwas Lyrisches und verschleiert zum Teil den Inhalt. Brechts Sprache ist fur das
allgemeine japanische Sprachempfinden zu hart, zu direkt, zu eindringlich und--
aufdringlich.

"Das heutige Publikum kennt Brecht im Grunde schon wieder nicht
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mehr."3 Die japanischen Schiiler und Studenten heute kennen héchstens noch
den Namen Brecht (der untrennbar mit San Mon Opera verbunden zu sein
scheint), es sei denn, sie haben einen Dozenten, der ein echtes Interesse an
Brecht hat. Hier kénnte die Germanistik ansetzen, wo er in der Forschung noch
lebendig ist, in der Lehre (im Curriculum der Universitaten) aber nur noch
begrenzt Platz findet. Nach Informationen der Japanischen Gesellschaft fur
Germanistik aus dem Jahre 1994, die sich auf das vorangegangene Jahrzehnt
beziehen, steht Brecht unter den Lieblingsautoren der japanischen Germanisten
nach MaRgabe der veréffentlichten Arbeiten (Beitrage, Ubersetzungen,
Rezensionen usw.) an 7. Stelle mit 131 Eingaben nach Goethe (mit 524
Eingaben an 1. Stelle), Kafka, Mann, Rilke, Heine, Nietzsche. Eine Untersuchung
zur gleichen Zeit ergab, dal® unter den Lieblingsautoren der japanischen
Germanisten nach MalRgabe der angefertigten Magisterarbeiten Bertolt Brecht
mit 7 Magisterarbeiten an 17. Stelle stand, wahrend Thomas Mann mit 34
Magisterarbeiten den 1. Platz einnahm. (Das wirft Gbrigens ein Bild auf die
vorwiegend jingeren Germanisten.)4

Ein Blick in die Verzeichnisse der japanischen Verlage fur Lehr- und
Textbiicher fur den Deutschunterricht und die deutschen Seminare an den
Universitaten vermittelt ein dulerst karges Bild. Die Zahl der Ausgaben von
Brecht-Stiicken und Texten ist nicht der Rede wert.> Das Studienmaterial muRte
also Uber deutsche Verlage beschafft werden.

Die japanische Germanistin Tanigawa Michiko an der Universitéat fur
Fremsprachen und fremdsprachige Studien Tokyd, die zusammen mit Akiba im
Jahre 1986 eine bemerkenswerte Bibliographie zur Brecht-Rezeption in Japan®
herausgegeben hatte, stellte in ihrem bereits vorgesteliten Essay zum 100.
Geburtstag von Brecht die entscheidende Frage, wie Brecht, der zum Klassiker

des 20. Jahrhunderts geworden sei, in Japan als unser Mitmensch wieder
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auferstehen kénne und rickt zugleich die weiterflihrende Frage Roman Herzogs
in den Mittelpunkt: Warum sollte die Kunst die Konfrontation mit den
gesellschaftlichen Problemen aufgeben?

War bisher davon die Rede, dal} Brecht einerseits "angepal(t" wurde
beispielsweise durch Entschéarfung seiner Kritik, so wurde er manchmal auch "zu
authentisch” oder "zu vertragsgetreu," wie lwabuchi es nannte, gespielt, d.h.
ohne Bezug auf die japanische Situation (Iwabuchi, Theaterpraxis 253). Als er
"dialektisch" gespielt wurde, gingen Senda und Iwabuchi mit dieser Inszenierung

des Jasagers und des Neinsagers als eine Art Vorfithrprojekt nach Hong Kong

zum Symposium der Internationalen Brecht- Gesellschaft.2 Auch das ist eine
charakteristische Situation: Brecht fiir die Theaterleute und Germanisten,
wahrend das allgemeine Publikum weniger Interesse zeigt.

Nach Meinung Ilwabuchis hat Brecht eigentlich noch nicht die
"durchschlagende Wirkungslosigkeit eines Klassikers" erreicht, weil er entweder
zu oberflachlich-schematisch oder zu kompliziert-unversténdlich bzw. politisch zu
simpel gespielt wurde. "Man weif} bei uns noch relativ wenig, daf} Brechts Stiicke
Nachdenken und Vergniigen zugleich bereiten kénnen" (lwabuchi, Theaterpraxis
260). Eine Zukunft fiir Brecht sieht lwabuchi in der Weiterentwicklung der
Parabelform, so sie Bezug auf die Probleme der heutigen japanischen
Gesellschaft nimmt.

Auffallenderweise kommentierte auch der viel jingere Saté Makoto, der
einst die HaiyGza-Schauspielschule absolviert hatte und als einer der
bekanntesten Mitbegrinder des Angura-Theaters im deutlichen Gegensatz zu
lwabuchi steht, in diesem Punkt gleichermafen: Brecht, der einst in Japan so
einflullreich war, da es kaum jemanden gab, der nicht von ihm beeinfluf3t
wurde, sei zu frith zum Klassiker fir die japanische Theaterkultur geworden.

Sat6s Bild von einer Zukunft fir Brecht liegt in einem ganz neuen Ansatz: mit
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neuen Ubersetzungen der Brecht-Stiicke und einem jiingeren Theaterregisseur
ohne vorgefalite Meinungen oder Vorurteile kénnte man in Japan das
festgefahrene Image von Brecht vielleicht verandern.7 Satd, der mit seinem Kuro
Tento und innovativen Inszenierungen von Brecht-Stiicken besonders in den
siebziger Jahren bekannt geworden war, fuhrte zum 100. Geburtsjahr von Brecht

kein Brecht-Stiick auf. Aber er stellte die Auffiihrung von Leben des Galilei in

einen Zusammenhang zu Brechts Erinnerungsjahr und erklarte als Intendant des
1997 erdffneten Setagaya Theaters den gréReren forrnellen Rahmen: dieses
Stuck war das letzte reprasantive Werk innerhalb des Japan-Europa-Festivals
1998 / 99, von dem ein aktiver Austausch von Theatern und Theatermachern
zwischen Japan und Europa (der Wurzel des zeitgendssischen Theaters) erhofft
wurde. Nach franzésischen und englischen Theaterauffiihrungen folgte im
Januar, Februar, Marz 1999 fur den speziell deutschen Theateranteil Burehito
san chotto [ein biRchen Herr Brecht], eine Folge von Brecht Songs- und
Leseabenden, auch Vortragen und Symposien in Erinnerung an Brechts 100.
Geburtsjahr.

Ein Blick zurtick zum Anfang: Wo sah Senda Koreya eine Zukunft fir
Brecht? Als er nach der Eréffnung des HaiylGza-Theaters mit seiner

Inszenierung des Kaukasischen Kreidekreises (1980) um seine Meinung gefragt

wurde, ob Brecht uns heute noch etwas zu sagen habe, antwortete er zunachst
mit einem kurzen Rickblick:

In den sechziger Jahren war Brecht bei uns ziemlich Mode. Heutzutage gibt es
dagegen eine verbreitete Tendenz, Brecht als Aufkidrer mit der linken Hand
abzutun... Ich finde es bedauerlich, dafl man Brecht hier nur von der formellen
Seite rezipiert und dann wieder verworfen hat. Ich glaube, dall Brecht noch lange
in vielerlei Hinsicht auch fur Japan produktiv sein kann. Gerade der Kaukasische

Kreidekreis regt wieder einmal an, dariiber nachzudenken, was fur eine

Reproduced with permission of the copyright owner. Further reproduction prohibited without permission.



213

Gesellschaft im Sinne Brechts produktiv ist. Allerdings sind angesichts der
Rechtsentwicklung im heutigen Japan progressive Veranderungen nur schwer
durchzusetzen... Es ist notwendig, den Realismus bei Brecht weiter zu
erforschen. Fir die heutige Jugend gibt es keinen Unterschied zwischen dem,
was man bei uns unter dem sogenannten sozialistischen Realismus versteht,
d.h. Typisierung, Musterhelden in musterhaften Situationen usw., und dem
Realismus bei Brecht. Die meisten Theaterleute hier haben Ubersehen, dal} der
V-Effekt eine realistische Methode der Auseinandersetzung mit

gesellschaftlichen Zusammenhangen und Widerspriichen ist. 8

Iwabuchi sieht die Zukunftsperspektive flir Brecht in einem standigen
LernprozeR: was von Brecht in dieser Gesellschaft gelernt werden kénnte, ist
besonders seine Haltung. Die beiden Brechtianer gehen hier wohl vom gleichen
Gegenstand aus: Brecht hat die Haltung eines Zweiflers, der das Bestehende,
das er vorfand, auf seine Bestandigkeit hin priifte. Seine pointierteste
Ausdrucksweise liegt in der Verfremdung, die ihm zur Methode wurde. Seine
kritsche Stellungnahme, sein "Schreiben in Gegensétzen,"9 und seine zuweilen
ungerechte und einseitige verbalisierte Ablehnung bezogen sich auf die
Traditionen seiner Zeit in ihren speziellen gesellschaftlichen Verhéltnissen.
AuBerhalb von Brechts Bezugsfeld (im interkulturellen Kontext in einer
nachfolgenden Zeit) werden Stellungnahme und Ablehnung von den
Nachgeborenen entsprechend vielfaltig nachvollzogen. Unabhéngig von all
diesen Faktoren ist jedoch Brechts Haltung die des Zweiflers, der alles
Bestehende neu tberprift. Diese Haltung ist sozusagen zeitlos. Auf den
japanischen Kontext bezogen, kdnnte sie tatsachlich einen empfehlenswerten
LernprozeR bewirken, eine Bereicherung in den ernsthaften Bestrebungen--im

Zeitalter der Globalisierung--Methoden produktiver Kommunikation in Form einer
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geschulten dialektischen Denkart zu finden. Zur Verdeutlichung dieser jetzt in
Japan angehenden é6ffentlichen und als notwendig und unumganglich
anerkannten Bestrebungen méchte ich nebst neuesten Diskussions-
Ubungsprogrammen und Ubungen zur MeinungsduRerung im Curriculum der
Grund- und Oberschulen eine auerschulische &6ffentliche alljzhrliche
Veranstaltung vorstellen: "Daily Yomiuri Debate Tournament," bei dem es heif3t:
"The tournament is aimed not only at providing an opportunity for contestants to
demonstrate their debating abilities, but also at fostering a broader intererst in
debate in society as a whole."10

In Anlehnung an Brechts Haltung im Sinne der Sichtweise: "Da es so ist,
mul es nicht so sein," kénnte eine Form der aktuellen und sinnvollen
Weiterentwicklung Brechtscher Stiicke und Texte méglich sein. Auch ohne
Brechts Glauben an die Veranderbarkeit der Welt, der heute kaum noch haltbar
ist,11 ist die Haltung des Zweiflers, das sinnvolle Hinterfragen der zur
Selbstverstandlichkeit erstarrten Dinge, eine positive Aussicht.

Es bietet sich im gleichen Kontext die Méglichkeit an, auch im ost-
westlichen Dialog dariber zu diskutieren, was Brecht mit dem Satz im Sinne
hatte, den er als Grabspruch, als den Satz fur die Nachgeborenen, gewéhlt hat:
,"Er hat Vorschlage gemacht.” Damit wiirde sich auch das in der Einleitung
genannte Grundmuster, dal} der Ausgangspunkt fiir eine interkulturelle
Auffuhrung nicht allein im reinen Interesse am Fremden, der fremden
Theatertradition und Kultur, sondern eher einer ganz speziellen Situation
innerhalb der eigenen Kultur entspringt, im weitesten Sinne erfillen.

Es ergeben sich zwei Desiderata fur die Zukunft der Brecht-Rezeption in
Japan. Es ist zu hoffen, dass die zwei Ebenen der Brecht-Rezeption, die seit

Beginn im Jahre 1932 als die akademische und die des Shingeki bezeichnet
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werden kdnnten (Kapitel 1) und in der Gegenwart der "Germanistik" und dem
"Theater" entsprechen, zusammengefiihrt werden

Weiterhin bliebt die Aufgabe, bei der west-6stliche Begegnung alle
vorurteilsvolle Ethnozentrik abzustreifen und bei der west-6stlichen Begegnung
"nicht das sich Identifizieren mit dem Anderen, wobei die Distanz zu ihm
verschwindet, sondern das Vertrautwerden in der Distanz, die das Andere als
das Andere und das Fremde zugleich sehen laR#t", anzustreben.12 Damit ware

auch eine neue Lesart von Kiplings Satz: "East is East and West is West"

gewonnen.
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Anmerkungen zu Kapitel VII.

1 lwabuchi Tatsuji, "Shingeki," Japan-Handbuch (Wiesbaden: Franz

Steiner, 1990) 1660. (Hiernach zitiert als "lwabuchi, Japan-Handbuch").
2 In der Kritik von Carl Weber heil’t es: "He Who Says Yes was acted by

men, (though the lead was a young actress who played a boy most convincingly
while still making us aware of this trans-gender casting, a beautifully dialectical
performance), and given in a deeply serious mood." Weber spricht hier zugleich
sein Bedauern aus, daf} der Jasagerund der Neinsager sowie das Haupstiick

Der gute Mensch von Sezuan nur einmal aufgefiihrt wurden: fur die Miglieder der

Konferenz. Vgl dazu: Carl Weber, "Brecht Is at Home in Asia: A Report on the

IBS Symposium in Hong Kong," Brecht in Asia and Africa. The Brecht Yearbook
14 ( Madison: The International Brecht Society, 1989) 32 ff.
3 Iwabuchi Tatsuji, "Aber heute ist die Welt unveranderbar,"

Dreigroschenheft 2 (1997): 2.

4 Nakajima Yuji, "Die derzeitige Lage der Germanistik in Japan, " Die
deutsche Sprache in Japan. Verwendung und Studium , Hrsg. Ulrich Ammon

(Midnchen: iudicium, 1994) 255-256.

5 Liste der Kataologe der japanischen Verlage fur Lehr- und Textblcher
fur den Deutschunterricht und die deutschen Seminare an den japanischen
Universitaten mit Angabe zu Brecht-Texten. Es handelt sich dabei jeweils um
Taschenbuch-Hefte von durchschnittlich 40-60 Seiten mit japanischen
Erlauterungen (Tékyd 2000).

a) Asahi Verlag: ---

b) Daisan Shobo Verlag: Brecht-Lesebuch (mit Kurzausziigen aus

verschiedenen Werken).

c) Dogakusha Verlag: Der verwundete Sokrates.
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d) Geirin Shobo Verlag: a: Ein Gedicht aus der Deutschen Kriegsfibel

von 1937 (in einem kleinen Sammelbéandchen mit Wiechert, Seghers, Heym). b:

Me-ti, Buch der Wendungen (wenige kurze Ausziige).

e) Hakusuisha Verlag: ---

f) Ikubundo Verlag: Geschichten vom Herrn Keuner (Auszige)

g) Nankodo Verlag: ---

h) Sanshusha Verlag: a: Der Augsburger Kreidekreis / Das Experiment

b: Der Mantel des Ketzers / Die zwei Séhne / Die unwirdige Greisin, c: Funf

Schwierigkeiten beim Schreiben der Wahrheit.

i)y Toyo Verlag: Geschichten vom Herrn Keuner (Ausziige).

6 Tanigawa Michiko und Hirokazu Akiba, Nihon ni okeru Berutorulto

Burehito Juyd [Bertolt Brecht-Rezeption in Japan--Bibliographie] (Téky®d:
Waseda UP, 1986).
7 Zeitungsredaktion, "Brechts 100. Geburtsjahr, " Nihon Kezai Shimbun

19. September 1998. 40.
8 Typoskript eines Interviews in Senda Koreyas Bibliothek in seinem
Privathaus in Roppongi (Tokyd), verwaltet von seiner Tochter Nakagawa

Momoko.

9 Helmut Koopmann, und Theo Stammen, Hrsg., Bertolt Brecht --Aspekte

seines Werkes, Spuren seiner Wirkung (Miinchen: Ernst Végel, 1983) 9.

10 Zeitungsredaktion, "Daily Yomiuri Debate Tournament," The Daily
Yomiuri_29. Mai 2000. 8.
11 Selbst lwabuchi Tatsuji als strenger Brecht-Vertreter vertritt diese

Auffassung, "Aber heute ist die Welt unveranderbar, " Dreigroschenheft 2 (1997):

26.
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12 Helmuth Plessner, zitiert nach Alois Wierlacher, "Mit fremden Augen
oder: Fremdheit als Ferment," Hermeneutik der Fremde, Hrsg. Dietrich Krusche,

und Alois Wierlacher ( Minchen: iudicium, 1990) 68.
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