Sommergraser und Heidetraume

Ein Beitrag zur Ubersetzungstechnik beim Haiku

Robert F. Wittkamp (Toky0)

Fir das Dichten von Haiku gibt es eine breite Palette innerer Voraussetzungen,
die von der Fahigkeit, die Natur beobachten zu kénnen (s.u., Abschnitt kigo),
uber den Wunsch, sich selbst zu verwirklichen (vgl. AKIMOTO 1971:35-46), bis
hin zu kunstéasthetischen und poetologischen Betrachtungen reicht.1 Im Ver-
gleich hierzu gestalten sich die formellen Voraussetzungen einfach. Im Wesent-
lichen sind es:

1. eine feste Silbenzahl, ndmlich 17 im 5-7-5-Rhythmus,
2. ein Wort, welches eindeutig die Jahreszeit angibt (kigo Zz&) und

3. das sog. kireji J#177, das Schneidewort, dessen Funktion weiter unten
noch genauer untersucht werden soll.
Als weitere Kriterien waren beispielsweise Klang oder Rhythmus zu nennen.

In diesem Aufsatz geht es um den Versuch, Techniken zu bestimmen, die rein
auf sprachlicher bzw. schriftlicher Ebene angewendet werden kdnnen, um ein
Haiku im Bezug auf seine formellen Kriterien von der Ausgangs- in die Ziel-

1 So schreiben Toshihiko und Toyo lzutsu: ,,Ein Vers aus 17 Silben mit der inneren Einteilung

5/7/5 ohne hai-i [der Geist des Haiku] wiirde, selbst wenn er ein kigo [Jahreszeitenwort]
enthielte, kein haiku ausmachen; er kdnnte im &uRersten Fall ein unvollendetes waka [trad.
jap. Gedichtsform im 5/7/5/7/7-Silbenrythmus] darstellen. Das, was ein haiku wirklich zum
haiku macht, ist nicht seine formale Struktur, sondern vielmehr der Geist des haiku, hai-i.”
(lzuTsu 1988:93). Zur Vertiefung dieses Themas sei flir den deutschsprachigen Leser au-
Rerdem auf Arbeiten von Horst Hammitzsch und Geza S. Dombrady hingewiesen (s. Litera-
turverzeichnis).
Weiterhin sei angemerkt, dal schon die Bezeichnung ,,Haiku“ nicht ganz unproblematisch
ist. Was heute als Haiku bezeichnet wird, ist z.T. erst durch die Haiku-Reformen Masaoka
Shikis (1867-1902) entstanden. Konishi Jin'ichi beispielsweise ist der Meinung, dafl die
korrekte Bezeichnung fiir Bashds Verse nicht Haiku sondern haikai lauten misse. Den we-
sentlichen Unterschied zwischen Haiku und haikai sieht er in zwei Punkten: Erstens seien
was Kunstfertigkeit, Bildung, Verstehen, dichterisches Talent usw. betrifft Produzent und
Rezipient der haikai in der gleichen Position, und zweitens, sei um diese Position zu errei-
chen, eine fundierte Ausbildung durch einen Meister unabdingbar (vgl. KoNisHI 1995:19—
31). Nach Konishi haben sich die Bedingungen geandert. Man misse heutzutage kein akti-
ver Haiku-Dichter sein, um Haiku verstehen und genieRen zu konnen. Uberlegungen zu
tiefgreifenden Konsequenzen fiir die Ubersetzung von Haiku — vor allem von Bashos ,,Hai-
ku* — sollen hier auBRer Acht gelassen werden.
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sprache (hier Japanisch/Deutsch) zu (ibersetzen.? Diese Techniken sollen eben-
falls ein Hilfsmittel sein, Ubersetzungen zu erkennen und bis zu einem gewissen
Grad auch beurteilen zu kénnen. Zu diesem Zweck wurde versucht, einen mdg-
lichst reprasentativen Querschnitt von deutschen Haiku-Ubersetzern heranzu-
ziehen. Um gewisse Ubertragungsprobleme besser verstandlich zu machen,
wurden bekannte Haiku und Ubersetzungen gewdhlt, anhand derer diese Prob-
leme besonders gut erléutert werden kdnnen. Diese Darstellungen sind ebenfalls
des ofteren mit Kritik und mit Forderungen an noch kommende Ubersetzungen
verbunden. Ubersetzungen, und das gilt ganz besonders fiir Ubersetzungen von
Gedichten, sind immer kritisierbar. Die Kritik darf aber hier nicht destruktiv
(wie es leider oft der Fall ist) gedeutet und auch insofern nicht milverstanden
werden, dal3 sie sich auf das gesammte Werk bezieht, aus dem das Beispiel ent-
nommen wurde. So sind beispielsweise die Japanischen Jahreszeiten von Ge-
rolf Coudenhove an sich eine beachtenswerte Leistung, besonders wenn man
Erscheinungsjahr (1963) und Umfang dieser Gedichtssammlung bedenkt. Daf3
nun hier auch anhand seiner Ubersetzungen bestimmte Probleme aufgezeigt
werden, ist nicht in der Absicht entstanden, die Leistung des Gesamtwerkes in
Frage zu stellen. Das gilt beispielsweise auch fir die Ubersetzungen von Horst
Hammitzsch, ohne dessen Arbeiten deutsche Haiku-Ubersetzungen — und damit
verbunden auch die deutsche Haiku-Bewegung — nie die Bedeutung erlangt
hatten, die sie heute haben. Zu bedauern ist vielmehr, dal die Arbeiten von
Hammitzsch, oft genug nur in abgelegenen Fachzeitschriften verdffentlicht, die
allenfalls in deutscher Universitatsbibliotheken zugénglich sind, nicht die ihnen
geblhrende Aufmerksamkeit finden.

Anhand der wichtigsten Regeln der Haiku-Dichtung soll hier einmal unter-
sucht werden, inwieweit diese Regeln in die Ubertragungen einflieRen. Es soll
auch Uberpraft werden, inwieweit diese Regeln, die einer Sprache mit voll-
kommen anderen poetologischen GesetzmaRigkeiten unterliegen, in einer Ziel-
sprache (hier Deutsch) angewendet werden kénnen, und wenn sie dieses kon-
nen, inwieweit deren Anwendung auch sinnvoll ist.

2 In dieser Arbeit wird kein Unterschied gemacht zwischen ,lbersetzen®, ,ubertragen®,
~nachdichten“ oder ,,verdeutschen*; K. Dedecius, der von drei Ubersetzungstypen ausgeht,
sei aber als Anregung zitiert:

Wenn man mich fragte, wiirde ich folgende Unterscheidung (auf einen einfachen
Nenner gebracht) vorschlagen:

Ubersetzung — zuverlassig, aber unkiinstlerisch

Ubertragung - kiinstlerisch und zuverlassig

Nachdichtung — kunstlerisch, aber unzuverlassig
(Unzuverléssig oder zuverlassig bezdge sich auf die fremde Vorlage.) — Die
Ubersetzung wire somit etwas, was sich auf die (natiirlich relative) Synonymik
der Wérter stiitzte. Die Ubertragung miiRte auRerdem den Takt und die Tonart
des Stiickes festhalten, das Tempo und die Spielweise angeben, die Farbe und
die Form der einzelnen Klangelemente wahren. — Der Nachdichtung stinde das
weite Feld poetischen Spiels — bis zur Verfremdung — offen. (Zitiert nach KoL-
LER 1992:55)
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Silbenzahl

Eine der meist diskutierten Fragen bei der Ubersetzung von Haiku ist, ob man
17 japanische Silben mit 17 deutschen wiedergeben misse. Obwohl korrekter-
weise der Begriff ,,Moren* verwendet werden sollte, méchte ich hier an dem
Begriff ,,Silben* festhalten, da dieser einerseits im Rahmen einer Poetologie zur
Beschreibung deutscher Dichtung sinnvoller ist, und sich andererseits fir das
japanische kana-Schriftsystem die Bezeichung kana-Silben eingebdiirgert hat.

Im Wintersemester 1995/96 iibersetzten Teilnehmer eines Ubersetzungskur-
ses (Mittelstufenniveau) am Goethe-Institut in Toky0 unter der Bedingung, die
17-Silben-Vorgabe beizubehalten, drei Haiku von Saitd Sanki (1900-1962):

REeZLDEFEOBRDHIZIK

inu to nari Ich werde zum Hund -
haru no hadaka no zum nackten Mond im Frihling
tsuki ni hoyu belle ich hinauf
EHORWD L ZIEXKR S

kantzuki no Eiskalter Mond brennt
honooyuru o an dem Fenster schlaft eine
kyGjo nemuru wahnsinnige Frau
BEIRZLOK DA EEHFS D

tomei na Klares Eis sorgt fiir

kori no shita unsichere Gefiihle

kingyd uku Goldfische schwimmen

Das zeigt, daB es relativ einfach maéglich ist, 17 japanische Silben mit 17 deut-
schen zu Ubersetzen. Die Frage ist aber die nach dem Warum und vor allem
nach dem Wie.

Es gibt unter deutschen Ubersetzern und deutschen Haiku-Dichtern zwei
Fraktionen. Die eine tritt fur eine 17-zu-17-Silben-Ubersetzung ein. Die andere
ist zwar nicht direkt dagegen, aber sie betont dieses Problem nicht besonders
und versucht auch nicht, eine Sprache, deren Lyrik einer vollkommen anderen
Metrik und anderen poetologischen Gesetzen zugrunde liegt, in 17 Silben im 5-
7-5-Rhythmus zu packen. Der amerikanische Ubersetzer Robert Aitken
schreibt: ,,1 do not cramp my translations by forcing conformity to a particular
count of syllables.” (1989: 22)

Viele englischsprachige Ubersetzer machen es ihm gleich, und auch die von
Saitd Masaya ins Amerikanische bertragenen Haiku von Saitd Sanki sind an
keine feste Silbenzahl gebunden.

Lassen wir aber zuerst einige Vertreter der 17-Silben-Fraktion zu Worte
kommen. Ekkehard May und Claudia Waltermann halten sich in ihren Uberset-
zungen moglichst eng an die Silbenvorgabe 5-7-5, ,,gemal dem Prinzip, daf3
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eine Einschréankung in der Ausgangssprache nicht eine Freiheit in der Zielspra-
che bedeuten kann®. (1995:71)
Bei Manfred Hausmann etwa heif3t es:
Ein wirkliches Kunstwerk ist nicht nur seines Sinnes, sondern ebensosehr
seiner Form wegen ein Kunstwerk. Seine Aussage gilt nur in dieser ein-
maligen, tief notwendigen Form. Wer die Form andert, &ndert auch den
Inhalt. Deshalb muf auch die Form ins Deutsche hintibergerettet werden
(zitiert nach ULENBROOK 1995: 266).
Sind diese Argumente wohl leicht fir jedermann theoretisch nachvollziehbar,
stoRen wir bei folgenden Worten der deutschen Haiku-Dichterin Imma von
Bodmershof an an die Grenzen der Nachvollziehbarkeit: ,,In der Zahl 17 ist eine
Kraft enthalten, die durch nichts Anderes zu ersetzen ist.“ (ARAKI 1992: 85)

Hier stellt sich die Frage, ob nicht vielleicht zuviel in die Zahl 17 hineinin-
terpretiert oder aber abendléndische Zahlenmystik auf ferndstliche Metrik Uber-
tragen wurde. Einmal abgesehen von der Tatsache, dal auch in Japan bis in
dieses Jahrhundert hinein noch langst nicht jedem klar war, wie Silben (= Zahl-
einheiten) gezdhlt wurden,3 ist auch etwas verwirrend, wie die Entsprechung
von 17 japanischen Zahleinheiten mit 17 deutschen Silben verwirklicht wird.
AuBer im Tonakzent unterscheiden sich z.B. die japanischen Worte kakk6
- Z 9 (eine Kuckucksart) und kakd 4 Z 9 (FluBmindung) auch in ihren
Zahleinheiten: kakkd hat vier, und kaké drei Einheiten (Moren). Wie ist dies
aber bei den deutschen Worten ,,Ofen* und ,,0ffen”, die beide nur aus zwei
Zahleinheiten bestehen, wobei sie aber durch die Verdoppelung des Konsonan-
ten ,,f* einem &hnlichen Aussprachemuster folgen, wie es im Japanischen durch
Einflgen des ,kleinen tsu -* erreicht wird? Der japanische Silbenschluflaut
»N“ ist eine eigene Zahleinheit (More). Die japanische Pusteblume tanpopo
besteht demnach aus vier Zahleinheiten. Im Deutschen besteht aber kein (Sil-
ben-) Unterschied zwischen Pusteblume und Pusteblumen.

Sehr viel komplizierter gestaltet sich das Problem in der Praxis, wenn oft un-
ter groRer EinbuBe an sprachlicher Qualitat Ubertragungen in 17 deutsche Sil-
ben gezwangt werden. Das soll an einigen kurzen Beispielen erlautert werden.
Diese Beispiele stammen alle aus dem 1995 von Jan Ulenbrook im Reclam-
Verlag herausgegebenen Haiku — Japanische Dreizeiler.4

3 Vgl. KINDA'ICHI, Nihongo, Bd. 1, S.93.

4 Vermutlich handelt es sich aber um die unliberarbeitete Neuauflage des (fast) gleichnamigen
Werkes aus dem Jahre 1960. Dies ist keine Ausnahme, sondern zeigt eher deutlich die ge-
genwirtige Lage der deutschen Haiku-Ubersetzungen. Zwei von 1994 und 1995 erschiene-
nen Buchern zum Thema Haiku sind nicht (iberarbeitete Neuauflagen aus dem Jahre 1960
und 1970 (ULenBRook und KRuscHE). Die beiden anderen stammen von Dombrady und
May. Auch eine weitere als Standartwerk geltende Sammlung (COUDENHOVE) erscheint im-
mer noch in der Originalausgabe aus dem Jahre 1963. Es sollte einmal untersucht werden,
warum Haiku fir die moderne Japanwissenschaft so wenig attraktiv sind.
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Bei meiner Klause
der Teichfrosch von Anfang an
vom Alter quarrte

Abgesehen von dem seltsamen Wort ,,quarren in diesem Haiku von Kobay-
ashi Issa (1763-1827), stellt sich die Frage, was denn tberhaupt ein Teichfrosch
ist. Gibt es denn auch See- oder Bachfrische? Das Wort Teichfrosch wurde
offensichtlich nur kreiert, um den mittleren Teil auf 7 Silben zu dehnen. Als
weitere Beispiele fiir solche Wortschopfungen mit Dehnungseffekt wéren bei-
spielsweise ,,Zweigroschen-Anis“ oder das ,Himmelswirmchen* zu nennen.
Umgekehrt gilt es naturlich manchmal auch, ein zu langes Wort zu kiirzen. Aus
Tuschestein (?) wird ,,Tuschstein®, aus vergossenen ,,vergofRnen* und aus Wan-
derung wird ,,Wandrung“. Bekommen die letzten beiden Worter in ihrer ver-
kirzten Form nur den muffigen Beigeschmack eines Antiquariates, ist man sich
bei dem erstgenannten schon nicht mehr sicher, ob es sich denn wirklich um
einen Tuschestein, oder vielleicht nicht doch um einen Stein, der ,Tusch“
macht, handelt.

Ach, wie begrenzt sind
des Lebens Muflestunden
und es wird Spétherbst

In dieser Ubersetzung eines Haiku von Yosa Buson (1715-1783) wirkt sich
die Konjunktion ,,und“ im letzten Teil besonders stérend aus. Ob es im Original
aki no kure FkDE R heildt, wissen wir leider nicht, da uns der Ubersetzer nicht
die japanische Umschrift, geschweige denn den japanischen Text beifiigte.®
Gerade mit der Interjektion ,,Ach“ am Anfang bekommt der Vers durch das
»und“ etwas Ungeduldiges, etwas Genervtes, was ihn Uber die Genzen der Iro-
nie hinaus in den Bereich des L&cherlichen katapultiert: Ach! ... Und jetzt
wird's auch noch Spétherbst! Die selbe Technik findet man beispielsweise auch
bei May/Waltermann (1995):

Funkelnde Juwelen,
die der Wasserfall ausspeit —
und Pflaumenbliiten

Wenn auch der Effekt nicht so drastisch ist wie bei Ulenbrook, bekommt das
Gedicht durch das Wartchen ,,und* doch etwas Stérendes, Unpassendes.

Die Verszeile ,,..., dann schliefe ich noch weniger” bei Ulenbrook hat acht
Silben: eine zuviel! So heifl3t es dann in Bashos Vers (S.226) ,,Dann schliefe ich
noch mehr nicht.“ Voild! jetzt hat sie sieben Silben! Jetzt palit sie!

Diese Beispiele sollen genligen, das Problemfeld deutlich werden zu lassen.
Nattirlich sind nicht alle 17-Silben-Ubersetzungen so unpassend ausgefallen wie

5 Das kann natiirlich auch am Verlag liegen. Von den vier in Anmerkung 4 genannten Uber-
setzungen aus den Jahren 1994 und 1995 bieten diese Umschriften nur zwei Werke, ndmlich
May/Waltermann und Dombrady.; bei ersteren findet sich sogar der japanische Text.
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die genannten Beispiele von Ulenbrook. Diese kleinen sprachlichen Unterschie-
de, die eine Ubersetzung ausmachen kénnen, werden oft nur im Vergleich deut-
lich. Ein Vergleich von Ubersetzungen bzw. Nachdichtungen von zwei Haiku
Matsuo Bashds (1644-1694) soll hierzu herbeigezogen werden.

FRIZIHA TE DR % 175

tabi ni yande Krank auf der Reise:
yume wa kareno o Mein Traum, auf dirrer Heide
kakemeguru huscht er umher
(HH.)

Vom Wandern schwer krank:
Ein Traum, der diirre Heide
Im Kreise durchirrt
(Q.u)

Erkrankt auf der Reise
flattert mein Schmetterlingstraum
uber die 6de Heide
(G.S.D)

Auf der Reise erkrankt.
Doch der Traum noch wandert
Uber dirres Feld.
(E.J)

Krank auf der Reise —
auf leeren Feldern der Traum
irrt ziellos umher®
(RRW.)

Beinahe alle Ubersetzer auRer Dombrady versuchen nach Moglichkeit, auch
die Form hiniiberzuretten und ihre Ubersetzungen in 17 deutsche Silben zu pa-
cken. Zahlt man allerdings die Silben des ersten Verses in der Ubersetzung von
Hammitzsch, fallt auf, daf? es nur 16 sind, obwohl Hammitzsch sonst 17-Silben-
Ubersetzer ist. Weiterhin fallt das Wort ,,huscht* auf. Mit ,,huschen* ist norma-
lerweise ein Hund gemeint, der z.B. ins Kérbchen huscht, oder auch ein Bandit,
der im dunklen Schatten von Baum zu Baum huscht. Vielleicht wurde dieses
etwas unglickliche Wértchen gewdhlt, um so doch noch den letzten Teil als
fiinf Silben zdhlen zu kdnnen. Stalph sieht die Sache ganz niichtern: ,, [...] oder
Hammitzsch (1992:41), der mit dem Doppelpunkt staut und dann in eher pein-
lichem h-Gehauche verflieft.” (1996:187)

6 H.H. = H. Hammitzsch, J.U. = J. Ulenbrook, G.S.D. = G.S. Dombrady, E.J. = E. Jahn,
R.R.W. = R.R. Wuthenow
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Genau 17 Silben hat die Ubertragung von Ulenbrook. Hier wird jedoch be-
sonders deutlich, daR der Ubersetzer vielzusehr um die Form bemiiht ist. So
sehr, daB der Inhalt darunter leiden muf3. So wird beispielsweise zur Ursache
der Krankheit das Wandern selbst (Mom Wandern schwer krank). Ulenbrooks
Traum irrt nicht einfach umher. Sein Traum irrt ,,im Kreise”“ umher, und das
durch eine Heide, die genauso dirr ist wie die in Hammitzsch Ubertragung.
Warum eigentlich im Kreise? AuBerdem ist Ulenbrooks Ubertragung gramma-
tisch schwer verstandlich. Wenn es sich im Mittelteil um einen Relativsatz han-
delt, fehlt der Artikel ,,die* (..., der die Heide ...). Auch ein Dativ ist nicht
denkbar, da die Vorsilbe durch (durchirren) den Akkusativ erfordert.

Bei der Ubersetzung von Dombrady fallt natirlich der ,,Schmetterlings-
traum“ ins Auge. Was hier auf den ersten Blick etwas seltsam anmutet, entpuppt
sich bei genauerer Betrachtung der Entstehungsumstéande als ein Versuch, den
Hintergrund eines Gedichtes in die Ubersetzung zu integrieren: Der japanische
Leser weil, dafl Bashd Kenner und Bewunderer chinesischer Literatur war. So
kannte und schéatzte er besonders den chinesischen Dichter und Denker
Chuangtsu (ca. 370-300 v.u.Z.) — und Chuangtsus Geschichte vom Schmetter-
lingstraum, auf die Basho hier wahrscheinlich anspielte.” Etwas seltsam bleibt
jedoch die Tatsache, daB bei Dombrady der Traum, und nicht der Dichter, er-
krankt.

Die beiden letzten Ubersetzungen von Jahn und Wuthenow fallen dadurch
auf, dal} bei (oder trotz ?) Einbehaltung des 5-7-5-Schemas eine ungekunstelte
Wortwahl getroffen wurde, wodurch die Verse harmonisch und natirlich wir-
ken. Besonders Jahns Ubersetzung bringt durch die Worte ,,Doch ... noch* eine
interessante Interpretationsvariante ins Spiel. Lediglich die beiden Punkte (s.
Abschnitt kireji) sowie die beiden aufeinanderfolgenden Umlaute ,,0“ (,,lber
dirres®) stéren ein wenig die Harmonie — sicherlich kleine Mangel, die durch
etwas ,,feilen und polieren® (s. Abschnitt suik6) rasch behoben werden kénnten.

HESREL BB OB

natsukusa ya Bliihendes Gras auf dem alten Schlachtfeld,
tsuwamono domo ga den Trdumen entsprossen
yume no ato der toten Krieger.

(MH.)

Das Sommergras, ach,
Ist von den Kriegern nun noch
Der Rest der Trdume
@.u)

7 Erzéhlt wird die Geschichte eines Mannes, der trdumt, ein Schmetterling zu sein. Erwacht
weil} er nicht mehr, ob er ein Mann ist, der trdumte ein Schmetterling zu sein, oder aber ein
Schmetterling, der trdumt, ein Mann zu sein.
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Sommergras im Wind —
Letzte Spur des Lebenstraums
manchen Kriegersmanns

(G.C)

Sommergras ...!
Von all den Ruhmestraumen
die letzte Spur ...

(G.S.D)
Graser des Sommers!
\Von all den stolzen Kriegern —
die Reste des Traums.

(RR.W.)

Sommerliches Gras —
Spur von tapferen Recken
Traum geblieben!
(H.H.; Quelle: R.R.W.)

Sommergras

Wiegendes Sommergras!
Wohliges Lager warst du gar vielen
trdumenden Kriegern!

(H.T.; mit Uberschrift!)

Oh Halme, sommerhoch gewachsen
Dort, wo Krieger winters traumten
Wiinschenden Traum.8

(W.H.; Quelle: R.R.W.)

Bei den Ubersetzungen des zweiten Haiku von Bashd stellt sich die Frage,
warum Hausmann hier so weit von seinem Ideal der 17-Silben-Ubertragung
abriickte. Das Gras bliht, und das Schlachtfeld ist alt. Hier handelt es sich um
eindeutige Uberinterpretationen. Ohne die Adjektive ,,blihendes* und ,alten
hatte der erste Teil sogar — wie vorgeschrieben — fiinf anstatt zehn Silben ge-
habt. In seinen kurzen Bemerkungen zu Ubersetzungen von Haiku stellt Ulen-
brook fest, daR es in Hausmanns Ubertragung an jener Stimmung fehlt, die
»beim Anblick des Sommergrases in Basho rege wurde [...], ndmlich der Stim-
mung der tiefen Melancholie, die der Erkenntnis entspringt, daf§ sich, angesichts
der unentrinnbaren Verganglichkeit, alles menschliche Traumen, Wéhnen, ja
selbst die hdchste Tapferkeit als sinnlos erweisen, weil zu guter Letzt doch Gras
dartiber wachst* (1995:268). Auch an Coudenhoves Ubertragung Kritisiert er

8 M.H.=M. Hausmann, H.T. = H. Tieck, W.H. = W. Helwig
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mit Recht, sie habe Worter, die dem japanischen Urtext fremd sind (,,im Wind"“,
Hletzte* und ,,manche®). Was aber Ulenbrook wirklich stért, sind nicht die Wor-
ter selbst, sondern der poetologische Effekt, den sie haben. Denn sowohl Haus-
manns als auch Coudenhoves Ubertragungen folgen beide in ihrer Akzentuie-
rung dem Silbenfall des Trochdus, bei dem die Hebung auf der ersten seiner
beiden Silben liegt. Nach Ulenbrook besitze der Troch&us aber, jenachdem, ob
er schnell oder langsam gesprochen wird, etwas Schweres und Ernstes, bzw.
etwas Laufendes, ja sogar Voraus-Springendes und deshalb Unruhiges. Der
Jambus aber, bei dem die Hebung auf der zweiten Silbe liegt, habe etwas ruhig
Dahinflieendes, schmiegsam Gleitendes, so dal sein Rhythmus ausgeglichener
und darum auch modulationsfahiger sei (vgl. 1995:267-269). Die Frage, wie es
denn Ulenbrook schafft, immer den Jambus einzuhalten, ist schnell beantwortet:
mit Hilfe des Definitartikels:

Das Sommergras, ach,
Ist von den Kriegern nun noch
Der Rest der Traume.

Hier mufte sich eigentlich das oben beschriebene Gefihl einstellen. Was
man aber flhlt, ist jene UngewiBheit, die der Definitartikel immer bei Unbe-
kanntem bzw. Neuem mit sich bringt: Welches Sommergras meint er denn?
Kenn' ich das?® Nebenbei sei bemerkt, daf das wohl bekannteste Haiku iiber-
haupt, Bashds Gedicht vom alten Weiher und dem Frosch, laut Akzentangabe in
Shimmeikans Worterbuch Kokugo jiten ein Jambus ist, da der Tonakzent auf
seiner ersten Silbe liegt (faru ike ya ...). Allerdings setzt sich der hohe Tonak-
zent bis zur Silbe ya fort, so schreibt es jedenfalls das Akzentwdrterbuch Hatsu-
on akusento des NHK-Verlages. Frei von derlei poetologischen Vorbedingungen
ist die Ubersetzung von Dombrady, die dadurch ungekiinstelt, kompakt und
leicht verstandlich wird.

Der Definitartikel eignet sich anscheinend auch gut dazu, Silbenzahlen zu
regulieren. Bei May/Waltermann beispielsweise steht er voéllig unpassend am
Ende der Mittelzeile, um hier auf sieben Silben zu kommen (alle Haiku sind in
drei Zeilen notiert):

Im Wind sich biegend,
kann er Frosche angeln, der
Weidenbaum am FIul.

Die letzten drei Sommergras-Ubersetzungen von Hammitzsch, Tieck und
Helwig durften wohl in ihrer Form fiir sich sprechen. Zeitlich sind sie zwischen
den ersten Ubersetzungen von Karl Florenz gegen Ende des 19. Jahrhunderts
und Ubersetzungen neuerer Zeit (Dombrady oder Wolfram (s.u.)) einzuordnen,
also im Stil der 50er, 60er und 70er Jahre. Dies soll nicht heilen, dal3 der Stil

9 Zur Wiederholung sei hier auf ,,Das grammatische Varieté” von Judith Macheiner verwiesen
(s. Literaturverzeichnis).
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schlecht war, es war genau wie die ersten Ubersetzungsversuche von Karl Flo-
renz ein fir die Japanologie wichtiger Abschnitt. Das zeigen besonders die be-
deutsamen Arbeiten von Horst Hammitzsch. An den Beispielen dirfte aber auch
klar werden, daR dieser Stil Gberholt ist, und man Ubersetzungen aus diesen
Jahren kritischer betrachten sollte. Ebenfalls verstandlich wird die Forderung
einiger Ubersetzer und Ubersetzerinnen, Ubersetzungen immer wieder neu zu
bearbeiten (s.u., Abschnitt suiké), eine Forderung, die durchaus berechtigt ist,
wie folgende Ubersetzung (wieder mit Uberschrift) von Tieck aus dem Jahre
1971 nahelegt:

Sonnenaufgang

Uber dem hohen Bergpfad
steigt langsam die Sonne herauf,
und ringsrum duftet der Prunus.

Fur die Frage nach der Silbenzahl bleibt abschlieBend festzustellen, daf nur um
bestimmte Formen zu wahren, dies haufig zu Ungunsten sprachlicher Kreativi-
tat geschieht. Denn bei aller Wahrung von Form und Inhalt, zwei wichtigen
Faktoren bei der Ubersetzung, besteht immer die Gefahr, das fiir den Kommu-
nikationsprozel3 weitere wichtige Bestandteile wie z.B. Sprachgefuhl oder Le-
severgnigen zu kurz kommen.

Dal’ es nicht unbedingt so sein muR, zeigen beispielsweise Gerhard Wolf-
rams 1995 in den Heften fiir otasiatische Literatur 18/19 erschienenen Uberset-
zungen von Issas Haiku:

tada tanome
hana wa harahara
ano tori

ikite iru
bakari zo ware to
keshi no hana

suzukaze ya
chikara ippai
kirigirisu

aki no yo ya
shdji no ana ga
fue o fuku

shinanoji ya
yuki ga kiereba ka
ga sawagu

Einfach vertrauend —
fallen denn die Kirschbliiten
nicht gerade so?

Beide leben wir
einfach in den Tag hinein —
der rote Mohn und ich.

Eine kiihle Brise!
Nun zirpen die Grillen
aus voller Kraft.

Ein Abend im Herbst:
Das Loch in der Schiebetiir
pfeift Fl6tentone.

Auf dem Weg nach Shinano:

der Schnee ist kaum geschmolzen,
schon summen die Miicken
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Hierbei handelt es sich um die ersten fiinf Ubersetzungen von Wolframs zwei-
teiliger Issa-Reihe. Diese fiinf kdnnen aber, was die Silbenzahl betrifft, als stell-
vertretend flr die ganze Serie angesehen werden. Z&hlt man einmal die Silben,
kommt man zu folgendem Ergebnis:

Vers 1: 5-7-5 =17
Vers 2: 5-7-6 =18
Vers 3: 6-6-4 =16
Vers 4: 5-7-5 =17
Vers 5: 7-7-6 = 20 Silben.

Hieraus geht hervor, daf Wolfram zwar anscheinend um eine Ubersetzung im
5-7-5-Silben-Stil bemiht ist, bei ihm aber keine Verkrampfung zu spiiren ist,
wenn das Schema einmal nicht funktionieren sollte, kann er mihelos auf verén-
derte Silbenzahlen ausweichen.

Abschliel}end sei noch erwahnt, dald die feste Silbenzahl zwar fir die meis-
ten japanischen Haiku-Dichter eine unbedingt einzuhaltende Vorgabe darstellt,
es aber doch immer wieder Ausnahmen davon gibt. Hierbei braucht man nicht
erst bis zur Schule der ,,Freien Haiku“ (jiyritsu haiku) aus den 20er, 30er und
40er Jahren zurtickzugehen, fir die eine feste Silbenzahl nicht von Bedeutung
war. Im Sommer 1996 starb eine der bekanntesten Persdnlichkeiten Japans, der
Schauspieler Atsumi Kiyoshi, besser bekannt als Tora-San. Tora-San war auch
Haiku-Dichter, und im August 1996 verdffentlichte Asahi Shinbuns hauseigene
Wochenzeitschrift Aera 45 Haiku von Tora-San. Von diesen 45 Haiku hielten
sich 22 an die 17-Silben-Vorgabe. 15 Verse aber hatten zu viel und 8 Haiku zu
wenig Silben (Aera 1996, 8, 19-26, 68-71).

Jahreszeitenwort kigo Z=5&

Kuroda Momoko, eine der bedeutensten Haiku-Dichterinnen und -Kritikerinen
der Gegenwart, schreibt zum kigo:
Es gibt bestimmt Leute, die bei dem Wort Haiku an etwas Steifes, Ver-
krampftes oder an wabi und sabi denken.10 Andere denken an Beschafti-
gung fiir alte Leute oder altmodische Kunst. Aber ist das wirklich so? Das
grundlegende Element des Haiku ist das kigo. Wer Haiku dichtet muf ge-
nau wissen, was kigo bezeichnen, diese in der Natur erkennen, damit ver-
traut sein und sich jederzeit daran erinnern kénnen. Um dies zu erlernen,
ist es am wichtigsten, in Ruhe die Natur und das Menschliche betrachten
und beobachten zu kdnnen. (1993:17-18)

Uber die Frage, warum das Haiku ein kigo enthalten muR, existieren die un-
terschiedlichsten Theorien, die zusammengefalit nach Konishi eine ,.funf- bis
sechshundert Seiten starke Abhandlung® ausmachen wirde (KONISHI 1995:27).
Kusamoto beispielsweise verweist auf die japanische Tendenz, den GruR der

10 wabi und sabi sind zwei kunsttheoretische/&sthetische Begriffe, die Bruno LEWIN verein-
facht folgendermaRen erklart: wabi — ,Sich-ohne-Hoffnung-, Einsam-Elend-Verloren-
Fuhlen®; sabi — ,,Einsamkeit-Verlassenheit-Verfall, Rost, Patina®. (1981)
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Jahreszeit anzupassen. Im Rahmen der Kettendichtung sei durch das kigo im
ersten Vers (hokku) der Grul? an den Gastgeber ausgedriickt worden. Als sich
spater das hokku zum Haiku verselbstandigte, wurde auch dieser Gruf beibehal-
ten (vgl. KusamoTo 1990:51). Uberzeugender dagegen ist Konishi, der die
Funktion des kigo darin sieht, in dem &uRerst beschranktem Platz eines Haiku
ein Maximum an Information unterzubringen. Bei dem japanischen Rezipienten
laufe beispielsweise bei dem Wort kuriyaki (gebrannte Maronen = Herbst) in-
nerlich ein Film ab, der sich aus Assoziationen, Erinnerungen, Geriichen, Ge-
schméckern usw. zusammensetze. Und genau hier sieht er eine Unibersetzbar-
keit, da das Wort zwar im Worterbuch zu finden sei, es aber bei dem nicht-
japanischen Rezipienten nicht zu einer vergleichbaren Reaktion komme (vgl.
KONIsHI 1995: 30). Das diirfte sicherlich fiir viele Jahreszeitenworter zutreffend
sein, wobei zu bedenken ist, ob das nicht durch eigene Erfahrungen, Vorstel-
lungskraft und Phantasie ausgeglichen werden kann.

Interessanterweise ist zu beobachten, daB, wéhrend in Japan immer wieder
Uber Sinn und Unsinn des kigo diskutiert wird, auf internationaler Ebene das
Haiku gerade durch das kigo seine letzte Festigung erfahrt. Das zeigt nicht nur
das internationale kigo-Projekt des amerikanischen Haiku-Enthusiasten Higgin-
son (1996:Haiku world. An international poetry almanac), sondern auch der
Eifer, mit dem dieses Thema auf internationalen Haiku-Symposien behandelt
wird (vgl. z.B. Asahi shinbun, 28.4.1997, S.5, Uber die japanisch-amerikanische
Haiku-Konferenz am 19./20. Mérz in Toky0, Fukagawa).

Die Wahl des passenden kigo ist zwar fur das Dichten von Haiku eine nicht
zu unterschatzende Schwierigkeit, stellt aber rein Ubersetzungstechnisch gese-
hen ein kleineres Problem dar. Hierbei wére es nur in bestimmten Féllen fiir den
Leser der Zielsprache hilfreich, durch beispielsweise entsprechend erklarenden
Text das Jahreszeitenwort auch eindeutig einer Jahreszeit zuordnen zu kénnen.
Finden viele Worter im Japanischen ihre jahreszeitliche Zuordnung nach dem
alten Mondkalender, gelten sie immer noch fir die entsprechenden Jahreszeiten,
auch wenn diese sich teilweise nicht mehr mit den heutigen decken. So ist z.B.
die higurashi, eine Abendzikade mit besonders klarem Ton, Jahreszeitenwort fr
den Herbst, obwohl sie im Spatsommer zu héren ist. Das liegt daran, dal die
Jahreszeiten im Mondkalender und Sonnenkalender um mehrere Wochen von-
einander abweichen. Eine Mdglichkeit wéare die Gruppierung von Haiku nach
Jahreszeiten, so wie dies in japanischen Sammlungen Ublich ist. Diesem Sche-
ma folgt beispielsweise Ulenbrook, wobei es natiirlich umso verwirrender ist,
wenn sich hier Zuordnungsfehler einschleichen.11

11 So taucht beispielsweise die Nachtigall einmal im Frihling (ULENBROOK S.50) und dann
wieder im Sommer (S.78, 79) auf. Wenn mit Nachtigall der jap. Vogel uguisu ubersetzt
wurde, so ist dies ein kigo fiir den Friihling. Bei Bashos beriihmten ,,Heimchen®, deren ein-
dringliches ,,Zirpen* ,,durch die Felsen dringt“, handelt es sich um semi, die fiir den Som-
mer und nicht fir den Herbst stehen. Die tsubaki auf S.83 wiederum bezeichnen nicht den
Sommer, sondern den Friihling, womit aber nach altem Kalender die Zeit um den Februar
gemeint ist.
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Schneidewort kireji tji

In der Entstehungsgeschichte des Haiku entwickelte sich das kireji (Schneide-
wort) neben dem kigo und der Silbenzahlvorgabe zum dritten wichtigen Ele-
ment des Haiku. In gewiRer Hinsicht ist es sogar fir das Haiku als eigene Lite-
raturgattung das wichtigste formelle Kriterium. Vergleicht man einmal ein wa-
ka-Gedicht (5-7-5-7-7) und die beiden ersten Verse einer Kettendichtung
(hokku: 5-7-5 und waki: 7-7), dessen erster \ers sich ja zum Haiku entwickel-
te, so ist rein formell betrachtet der wichtigste Unterschied das kireji, da hier-
durch deutlich hokku vom waki getrennt wird12.

Wie der Name schon sagt, hat es die Funktion, das Haiku an einer bestimm-
ten Stelle zu ,,schneiden®. Im Deutschen wird hierfr oft die Interjektion ,,ach®,
selten auch mal ,,oh* verwendet. Dieses versieht das Gedicht aber u.U. mit einer
nichtgewollten Schwermdatigkeit, die ein wenig plump und altmodisch wirken
kann:

Das Sommergras, ach,
Ist von den Kriegern nun noch
Der Rest der Trdume

Qu.)

Eine andere Mdglichkeit der Wiedergabe sind bestimmte Satzzeichen wie Bin-
destrich, Punktchen oder Ausrufezeichen:

Sommergras ...!
Von all den Ruhmestraumen
die letzte Spur ...

(GSD)

Hierbei besteht aber oft die Gefahr, diese ,,Effekte” zu oft einzusetzen. In Gin-
ther Debons Ubersetzungen von Masaoka Shikis Haiku, die tibrigens frei von
einer festen Silbenzahlvorgabe im 5-7-5-Stil sind, ist es oft nur der kleine
Punkt, der sich ein wenig stérend auswirkt:

Vom Taga-Tempel
liegen verstreut die Kirschen.
Kein Mensch zu sehen.

12 Durch Silbenzahl und kigo lassen sich waka und Haiku (bzw. hokku) nicht unterscheiden,
aber auch ohne kireji kénnen sie durch ihre innere Struktur unterschieden werden, da das
waka vom Versanfang zum Ende des Gedichtes hinstrebt. Diese dem Ende, also dem Ende
des waki, hinstrebende Struktur findet sich nicht in den beiden ersten Versen einer Ketten-
dichtung.

Durch die Frage nach der Funktion eines kireji kam es zu der Diskussion, ob dieses immer
am Ende eines Haiku stehen misse, und nicht wie z.B. in Bashds Froschgedicht innerhalb
des Haiku: furu ike ya ... ! (vgl. Literaturhinweise in Anm. 13).
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Morgenkalte.
Froh rezitiert ein junger Monch
die heilige Schrift.

Die Frage, warum denn in einem Haiku, dessen Platz auf 17 Silben beschrénkt
ist, iberhaupt ein Schneidewort verwendet werden muf, ist in der deutschspra-
chigen Haiku-Poetologie bis jetzt kaum untersucht worden.13 Oben wurde ge-
sagt, daB durch das kireji ein Haiku in zwei Teile geschnitten wird. Diese Teile
sind aber nicht unabhéngig voneinander, und durch das kireji kann sogar ein
noch stérkerer Zusammenhang entstehen, dhnlich wie bei einem Magneten ab-
stollende und anziehende Krafte zur Wirkung kommen. Weiterhin kdnnen Kireji
eingesetzt werden, um emotionale Momente zu betonen.

Ein 17-Silben-Haiku kann nicht mit den selben Mitteln wie Prosa (sambun)
arbeiten und unterscheidet sich auch rein formell stark von dieser. Ist dies im
Japanischen durch die 17-Silben- Form, das kigo und das kireji deutlich festge-
legt, treffen Ubersetzer auf groRe Probleme, da in anderen Sprachen diese Un-
terscheidungsmerkmale fremd sind. Zur Verdeutlichung sollen drei Haiku aus
der Sammlung ,,Bambusregen” von May und Waltermann herangezogen wer-
den:

HDOZLLIEELICITDEDOMW

kusa no na mo Frihlingsregen féllt,
jijé-shinikeri plétzlich seinen Namen.

haru no ame und alles, was da grint, hat
BTRAZLHEZ LESRSEN

nete mieshi Den Blick auf die Bucht,

ura o fusegu ya den ich sonst im Liegen genof,
kotoshi-dake versperrt mir neuer Bambus.

LHOTEH I THLIRDEI N

nagamete mo Auch der Anblick des
ugokanu mizu no unbewegten Wassers l403t
atsusa kana nur die Hitze spiren.

13 Zum weiteren Studium sei auf folgende Texte hingewiesen: Zur Einfiihrung in das Thema
KATAYAMA 1996:191-193, HIRAI 1985:14-15, KusamoTto 1990:64-71 und AKIMOTO
1971:133-151. — Eine der wichtigsten Arbeiten dirfte Kireji no kenkyd von Asano Shin
sein, deren Uberarbeitete Essenz sich in dem Aufsatz Kirejiron von Kawamoto Kéji findet.
Weitere z.T. etwas ungewohnte, aber durchaus interessante Ansichten zum Thema (sowie
liber das Haiku allgemein) bieten die Einleitungskapitel zu Konishi Jin'ichis Haiku-
Darstellung Haiku no sekai (s. Literaturverzeichnis). Der Aufsatz ,,Die Funktion des Kireji
im Japanischen Haiku* von HEMSTEGE gibt zwar interessante Hinweise und sei zum weiter-
flhrenden Studium empfohlen, aber gerade die Funktion wird nicht befriedigend erklart.

NOAG 161-162 (1997)



Sommergraser und Heidetrdume 125

Keri (1. Vers), ya (2. Vers) und kana (3. \ers) gehdren zu den wichtigsten Kireji.
Diese drei Beispiele zeigen, daB es sich in der Ubersetzung nicht um ein Ge-
dicht, sondern um einen Prosatext handelt, auch wenn dieser nur sehr kurz ist.
Das wird hier umso deutlicher, da auch noch grammatisch korrekte Komma-
und Punktsetzung erfolgte. Hierbei soll natiirlich nicht vergessen werden, dal
theoretisch die deutsche Dichtung gebundene Sprache in dieser Form durchaus
erlaubt. Nur, bei der ganzen Diskussion um die Form sollte auch hierbei nicht
die japanische Sichtweise vernachlaRigt werden.

In einem Gedicht, dessen Platz so sehr beschrankt ist, kann das Schneide-
wort natlrlich nicht nur die Funktion haben, das Gedicht davor zu bewahren,
Prosa zu werden, bzw. an bestimmten Stellen zu schneiden oder zu verbinden.

Bei den kireji handelt es sich urspriinglich um 18 Silben oder Silbenkombi-
nationen, die im Laufe der Zeit noch um vier auf 22 erganzt wurden. Verwen-
dung fanden hauptsachlich nur die wichtigsten: ya, ka-na und ke-ri.

Hirai macht in diesem Zusammenhang auf einen weiteren Aspekt der kireji
aufmerksam, namlich auf den Klang: ,,den klaren, hellen Lauten ,a‘, ,e* und ,i*
ist meist — aulRer bei ya und na — ein kraftiges ,k‘ oder ein wohlklingendes ,r*
[welches in der Aussprache zwischen r und I liegt] vorangestellt. Dal} diese
Worte hervorragende Schneideféhigkeit besitzen, ist auch auf ihren Klang zu-
rickzufiihren!* Zur Verdeutlichung zieht er ein Haiku von lida Dakotsu (1885-
1962) herbei:

APROKDESFED (21D
ku-ro-ga-ne-no / aki-no-fl-ri-n / na-ri-ni-ke-ri

Ohne den Sinn zu verstehen sollte der Leser sich an dieser Stelle einmal die
Mihe machen, dieses Haiku wiederholt laut zu lesen, um in den Genul} des
Klanges zu kommen. Das Haiku sei sowohl durch die Konsonanten k‘ und ,r',
die sich immer wieder mal hier und dort in den drei Teilen zeigten, als auch
durch den hellen Vokal ,i* ab dem zweiten Teil, der einen starken Kontrast zum
ersten Teil darstelle, bestimmt. Dieser zweite Teil komme durch den Sil-
benschluBlaut ,n* erst einmal voéllig zur Ruhe. Der letzte Teil sei wieder durch
das ,i* bestimmt. ,N* und ,r* drehten jeweils zwei Mal ihre Runde. Den Schlu-
Rakt (shimekukuri) bilde das kraftige ,k* und das wohlklingende [gerollt, fast
wie im Spanischen] ,r*! (vgl. hierzu: HIRAI 1985:14-15). Um wieviel mehr
kann man dieses Haiku genieen, wenn man auch noch weil3, dafl es sich hier
um ein Windgléckchen (fdrin) handelt, dessen heller, metallischer Klang (kuro-
gane no) durch den Herbstwind (aki no) zu horen ist (narinikeri)? DaR dieses
Gedicht nach Hirai im Japanischen so kréftig, klar, deutlich, frisch und einfach
wirke, hdange nicht nur von der Wahl der Worte ab, sondern auch von ihrem
Klang (hibiki) und besonders vom Klang der kireji.

Ubrigens besitzt das oben diskutierte Haiku ,tabi ni yande ...* von Basho
kein kireji. Es ist aber nicht nur ohne kireji, sondern, wenn man einmal genau
die Zahleinheiten Uberprift, so kommt man im ersten Teil auf sechs Einheiten
(ta-bi-ni-ya-n-de). Es konnte natdrlich sein, dal} sich der Meister verzéhlt hat,
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was aber recht unwahrscheinlich ist. Viel wahrscheinlicher ist, dak Bashd ab-
sichtlich schon im Anfangsteil den Rhythmus brechen wollte, vielleicht um
Spannung und Dramatik zu steigern (er hatte ja beispielsweise auch finf Zahl-
einheiten wie ,ta-bi-ni-ya-mi“ wéhlen kénnen). Dieses Haiku gilt als Bashés
Sterbegedicht, ein Vers fur den ,,Abschied von dieser Welt* (jisei); und ist es
nicht was Inhalt, Spannung, Dramatik sowie poetologische Raffinesse betrifft,
des groRen Meisters wiirdig?

shasei und oto B4 & &

Eines der wichtigen Resultate von Masaoka Shikis (1867-1902) Haiku-Refor-
men14 ist die Einfuhrung der shasei-Methode. Shasei bedeuted skizzieren der
sichtbaren Welt. Takahama Kyoshi (1874-1959), neben Kawahigashi Hekigotd
(1873-1937) der wichtigste Schiler von Shiki, gab Haiku-Dichtern und Schi-
lern den Rat, sich im stundenlangen Betrachten der Natur zu lben, d.h., solange
zu starren, bis man es vor Géhnen und Erschopfung nicht mehr aushalte (vgl.
KusAaMOTO 1990:60).

Natiirlich gilt dieses auch fiir den Ubersetzer von Haiku. Denn wie kénnte er
sonst die kompakte Welt, die sich in den Haiku verbirgt, in den Worten seiner
Zielsprache unterbringen, wenn er nicht ganz genau die geschilderten Phéno-
mene kennt.

Da das Medium der Dichtung Worte sind, die sich wiederum aus Lauten und
Kladngen zusammensetzen, mu auch die lautliche, klangliche, hérbare Welt
Gegenstand der shasei-Methode sein. Ein wahrer Meister in der Kunst, die hor-

14 Nach den drei Grofen (Bashd, Buson und Issa) heift es im allgemeinen, dafl das Haiku im
19. Jh. in einer Phase der Verflachung stagnierte, aus der es erst durch Shiki wieder befreit
wurde. An der Spitze der Haiku-Welt stand nach wie vor Bashd. Shiki startete seine Refor-
men mit einem Angriff auf Bashd und auf das Haiku.

Das wichtigste in Shikis Reformen war, daf8 er das Haiku zur Literatur erklarte: ,,Haiku sind
ein Teil der Literatur, und Literatur ist ein Teil der Kunst. Demnach gelten die Normen der
Kunst auch fur die Literatur. Die Normen der Literatur gelten auch fur das Haiku. Malerei,
Bildhauerei, Musik, Theater und Poesie kdnnen daher alle aufgrund derselben Normen kriti-
siert werden.“ (Zitiert nach KARATANI 1996:80). Durch den neu eingefiihrten westlichen
Begriff der Literatur waren vor Shiki Haiku und tanka in den Bereich der Nicht-Literatur
verbannt.

Den umgekehrten Prozel vollzog spéter der Literaturkritiker Kuwabara Takeo. Er erklarte
das Haiku zur Nicht-Literatur, bzw. zur ,,zweitklassigen Kunst“ (daini geijitsu). Die Metho-
de, mit der er dieses nachwies, sowie die Ergebnisse, zu denen er kam, I6sten in der Haiku-
Welt einen &hnlichen Schock aus wie Shikis Bashd-Kritik (vgl. KuwaBARA 1946, 11 und
1947, 5).

Shikis Lob auf den Malerdichter Buson hing eng mit Shikis Vorstellungen von shasei zu-
sammen. Literaturwissenschaftler wie Karatani oder Konishi weisen aber darauf hin, dal
die Elemente, die Shiki bei Buson als shasei identifizierte, in Wirklichkeit keine shasei sei-
en, und Shiki selbst das Konzept von shasei letztendlich nicht verstanden habe (vgl.
KoNisHI, Haiku no sekai, Abschnitt Buson und Shiki oder Karatanis Nihon kindai bungaku
no kigen, Kapitel 1 und 2; s. Literaturverzeichnis).
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bare Welt in Worten einzufangen (&hnlich wie es ein Foto mit der sichtbaren
Welt macht), war der Dichter Santoka (1882-1940):1°

A5 553 LT3 LTHABE

ame furu BarfuR laufe ich
furusato wa hadashi durch den Regen
de aruku meiner Heimat

Santbka muBte barfuB Uiber den Boden seiner Heimat laufen, was aber kein
unangenehmes Gefiihl fir ihn war. Durch den hellen (akarui) a-Laut wird das
Aufsetzen von Santdkas FuBen auf den warmen nassen Boden der geliebten
Heimat hérbar (vgl. WITTKAMP 1994:88). In der Ubersetzung wird dieses zu
einem schier unlésbaren Problem — wenn man nicht auf ein plumpes ,,platsch
platsch* ausweichen will, was allerdings flr eine Haiku-Nachdichtung ganzlich
ungeeignet sein dirfte. Denn tatséchlich lieRe sich in der deutschen Sprache der
Klang von nackten (a!) FiRen auf nassem (a!) Sandboden genau so lautmale-
risch darstellen.

Es geht aber auch darum, nicht nur der horbaren Welt, sondern auch dem
Klang der Worte der Ausgangssprache in den Ubersetzungen gerecht zu werden.
Hierzu ein Beispiel aus der Kettendichtung (Sommermond, Sarumino, waki):

HOLHDOLEMDFE (7)
atsushi atsushi to So schwiil, ach so driickend schwiil!
kado kado no koe Von Tor zu Tor hort man es.
(HH)
,,Ach diese Hitze — diese Hitze!*
hallt es von Tor zu Tor
(G.S.D)

Vergleicht man beide Ubersetzungen, féllt zunichst auf, daB Hammitzsch
genau die Sibenzahl (hier 14) trifft, Dombrady aber eine Silbe mehr benétigt
(15), obwohl seine Ubersetzung optisch kiirzer wirkt. Wenn man das japanische
Gedicht auf den Klang der Silben hin untersucht, bemerkt man eine Dominanz
von a- und i-Lauten im ersten Teil (7 Silben), und von a- und o-Lauten im zwei-
ten Teil. Bashés Spiel der Wortklange wird von Dombrady sehr gut wiederge-
geben. In der Ubersetzung von Hammitzsch dominiert im ersten Teil der Umlaut
,0', ein Laut, der in der japanischen Sprache tberhaupt nicht existiert. Klanglich
ist er zwar nicht weit vom ,i* entfernt (tatséchlich wird er bis auf die Lippenstel-
lung genau wie ein ,i* erzeugt), storend ist aber die Haufung. Immerhin drei von
sieben Silben im ersten Teil sind davon betroffen. AuRerdem wirkt durch den

15 Ausfihrlich mit diesem Thema beschéftigt sich mein Aufsatz ,,Anmerkungen zur Onomato-
poesie und Klangverarbeitung in der Dichtung Santkas“ (s. Literaturverzeichnis), aus der
auch das Beispiel stammt.
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Dehnungseffekt, den das ,i* in der gesprochenen Sprache mit sich bringt, das
Haiku in der Ubersetzung nicht nur optisch, sondern auch lautlich langer.

Eine Lautnachahmung ist naturlich nicht immer mdglich, und schnell kann
man an die Grenzen der Ubersetzbarkeit stoRen. Hierzu wieder ein Haiku von
Santbka:

ushiro Diese Gestalt
sugata no shigurete von hinten gesehen —
yuku ka verliert sie sich im Herbstregen?

Dieser Vers, einer der bekanntesten Santdkas Uberhaupt, lebt durch die Domi-
nanz der u-Laute,16 die eine ruhige, einsame bis traurige Konnotation haben.
Obwohl es &hnliche Beispiele in der deutschen Dichtung gibt — etwas Goethes
,Wanderers Nachtlied“17 — stoRen wir hier an die Grenzen der Ubersetzbarkeit.
Was bleibt ist nur der Versuch, in dem nichts mehr vom urspriinglichen Klang
des Gedichtes erhalten ist (vgl. WITTKAMP 1996:57).18

suiko H#eig
Der chinesische Tang-Dichter Jiadao gribelte einst dartiber, ob er in einem sei-
ner Gedichte das Wort sui oder lieber k& verwenden sollte (hier in japanischer
on-Lesung). Diese kleine Geschichte wurde so bekannt, dafl daraus der Aus-
druck suikd entstand, den man seiner Bedeutung fur die Dichtung nach etwa mit
feilen und polieren tibersetzen konnte.1® Ebenfalls von ,.feilen und polieren*
spricht der Haiku-Dichter Santbka. In seinen ,Skizzen aus der Goch(an-
Klause* (Gochdan manpitsu) schreibt er:

Schreib keine Haiku ohne Ergriffenheit.

Ein wirklicher Vers ist auch dann schon, wenn er ungeschickt geschrieben

wurde, aber ein verlogenes Gedicht ist auch dann vergebens, wenn es ge-

schickt gemacht wurde.

Ob viel oder wenig gedichtet wird, hiangt von der Begabung, von Ort,

Zeit, Gefiihl und von der Gewohnheit ab. Bevor man einen Vers dichtet,
ist es wichtig, ein Gespdr fir Lyrik zu entwickeln.

16 Zur Wirkung des u-Lautes vgl. WiTTkAMP 1996:57-58. Allgemein zur Wirkung der Vokale
a, e, i, 0, und u vgl. AKIMOTO Fujio 1993:124.

17 Uber allen Gipfeln / Ist Ruh, / In allen Wipfeln spiirest du / Kaum einen Hauch; / Die V6g-
lein schweigen im Walde. / Warte nur, balde / Ruhest du auch.

18 Auf weitere interessante Grenzbereiche der Ubersetzbarkeit weist Donald Keene anhand
eines Haiku von Masaoka Shiki hin:

keitd no Cockscomb —
jashigo hon mo I'm sure there are at least
arinu beshi Fourteen or fifteen stalks.

This verse unfortunately loses everything in translation, [...] The slight differ-
ences in shading (rather than of meaning) given the haiku by the grammatical par-
ticles and verb endings also communicate overtones to a sensitive Japanese reader
that cannot be analyzed in translation. (1987:104)

19 Zum Thema suikd vgl. KusumoTo 1990:124-129.
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Gute Verse kommen von guten Menschen (gute Menschen ist bestimmt

nicht im Sinne von moralischen Menschen gemeint).

Immer wieder muR man herumfeilen und tben.

Dichten und genieBen — Herstellung und Genuf sind wie zwei Flugel.

Haiku missen immer wieder verbessert werden — es ist eine Siinde, an ei-

nem Vers zu héngen.
Von der deutschen Haiku-Dichterin — falls es ein deutsches Haiku gibt — Irma
von Bodmershof stammen hierzu folgende Beispiele:

Ruckkehr aus Sonne und Schnee
ich tappe zur roten Glut.
Ist hier mein Zuhaus?

Ruckkehr aus Sonne und Schnee
ich tappe zum Herd
ist hier mein Zuhaus?

Die erste Version stammt aus dem Jahre 1962, die zweite aus dem Jahre
1975. Auf den ersten Blick besitzt die erste Fassung zwar mehr Kraft, aber Hajo
Jappe, Dichter und Kritiker, machte darauf aufmerksam, dal} eine Person, die
geblendet von Sonne und Schnee in ein Haus tappe, wohl kaum die rote Glut im
Ofen wahrnehmen kénne (vgl. HIGGINSON 1989: 137).

Im internationalen Haiku-Verstandnis halt sich hartnackig die Vorstellung,
daR das Haiku eine ,,Zen-Kunst“ ist, und ein Haiku dhnlich wie eine Tusche-
zeichnung, oder wie in der chinesisch-japanischen Schreibkunst, in der —
manchmal — die Zeichen aufs Papier ,,gefetzt“ werden, entsteht. Das ist nicht
richtig. Ein Haiku ist oft das Produkt jahrelanger Aus- und Verbesserung. Stalph
appliziert eine ,,Bennsche Wahrheit“ auf das Haiku:

Da ist ein Vollmond, ein Kirschbaum, ein Teich, und nun entsteht ein Hai-
ku. Nein, so entsteht kein Haiku. Ein Haiku entsteht Giberhaupt sehr selten
— ein Haiku wird gemacht. Wenn Sie von der Silbenzahl das Stimungs-
maRige abziehen, was dann Ubrigbleibt, wenn dann noch was tbrigbleibt,
das ist dann vielleicht ein Haiku. (1996: 186)

Die Notwendigkeit der Verbesserung, der Veranderung, des ,,Machens* be-
steht natiirlich auch fiir Ubersetzungen, aber nur selten hat man das Gliick, fest-
zustellen, daR dies auch tatsachlich der Fall ist.

Erkrankt auf der Reise:
Uber ddes Gefilde flattert
mein letzter Traum.

Erkrankt auf der Reise
flattert mein Schmetterlingstraum
Uber die 6de Heide

Diese zwei Ubersetzungen des oben bereits ausfiihrlich besprochenen Haiku
stammen beide von Dombrady. Die erste ist dem 23. Band des Neuen Handbu-
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ches der Literaturwissenschaft (1984), die zweite dem Nachwort zum Sarumino
(1994) entnommen (s. Literaturverzeichnis).

Zur Verdeutlichung seien mir an dieser Stelle noch einmal Beispiele aus der
eigenen Ubersetzerpraxis erlaubt. In meiner Magisterarbeit (1992) (ibersetzte
ich zwei Haiku von Santbka wie folgt:

B AL BN T RS S

matsu wa mina Alle Kiefern

eda tarete namu mit ihren hiangenden Asten
kanseon preisen Kannon
gEKDF A N\BH R

teppatsu no naka Selbst in meine Bettelschale
he mo arare prasseln Hagelkdrner

In gefeilt und polierten Versionen (was nicht ausschlie3t, dal3 noch weiter gefeilt
und poliert werden kann!) lauten die Ubersetzungen folgendermaRen:

All die Kiefern
mit hangenden Asten
rufen Kannon
(1996: 13)

Selbst in meinen Bettelnapf
prasselt Hagel
(1996 62)

Durch Austausch einiger Worter konnten die Ubersetzungen etwas gestrafft
werden. Obwonhl die religidse Konnotation durch das Wort ,,preisen* hier auf
den ersten Blick verlorenzugehen scheint (sie erschlief3t sich durch den Kontext,
ohne den Santdkas Verse ohnehin nur schwer verstandlich sind), wurde ,,rufen
gewdhlt, da das Wort ,,rufen” vom Klang her eher dem japanischen namu ent-
spricht. Durch die harteren Worter ,,Bettelnapf” und ,,prasselt* kann man sich
besser eine Vorstellung vom Klang des Hagels machen, den dieser in der Bettel-
schale erzeugt. Denn genau das war es, was Santdka bei dem Gebrauch des
Wortes teppatsu im Sinne hatte (vgl. WITTKAMP 1996:62).

Interessant ist der Versuch, die verschiedenen Ausgaben der Blcher Haiku
von Ulenbrook (1960/1995) und Haiku von Krusche (1970/1995), die beide
nach ca. 20-30 Jahren neu aufgelegt wurden, zu vergleichen. Betrachtet man
einmal sprachliche Veranderungen, sowie Anderungen und Fortschritte in der
Ubersetzungstechnik, diirften beide Biicher nur in iiberarbeiteter Form erschie-
nen sein. Doch schon ein kurzer Blick in Krusches Nachwort, in dem er deutlich
darauf hinweist, nichts Uberarbeitet zu haben, und Ulenbrooks Anhange zeigt
schnell, daR die Herausgeber und die Verlage bei den Neuausgaben einiges ver-
sdumt haben.
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Abschlielend soll hier noch einmal darauf aufmerksam gemacht werden, wie
wichtig fir Haiku-Verstdndnis beigefugte Interpretationen, Erklarungen oder
ubergreifende Darstellungen sind. Als beispielhaft wéren hier z.B. Dombradys
1985 erschienene Oku no hosomichi-Ubersetzung und May/Waltermanns ,,Bam-
busregen® (1995) zu nennen. Auch in Japan kommt man ohne kaishaku to kan-
sho — wie die japanische Bezeichnung hierfir lautet — kaum aus. Weiterhin &u-
Rerst sinnvoll dirfte das Beifligen der Originalsprache sein, und wenn es auch
nur in transkribierter Form ist. Einerseits bietet sich hier die Mdglichkeit, sich
eine Klangvorstellung des Gedichtes in seiner Ausgangssprache zu machen, die
oft genug nur unter schwierigsten Bedingungen in die Zielsprache hinuber-
gerettet wird. Andererseits ergffnen sich fir Kundige der Ausgangssprache ganz
andere Mdglichkeiten was Verstidndnis, Assoziationen, aber auch \ergleichs-
und Kontrollmdglichkeiten betrifft.
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