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1. Einleitung

Das Thema der folgenden Ausfiithrungen sind synésthetische Ausdrucks-
formen in der Dichtung der so genannten Shinkokin-Zeit (Shinkokin jidai).
Drei Fragen erhalten besondere Aufmerksamkeit:

1. Weshalb treten synésthetische Ausdrucksformen in der Poesie der
Shinkokin-Zeit relativ haufig auf?

2. Welche synisthetischen Ausdrucksformen wurden in die Poesie

der Shinkokin-Zeit inkorporiert?

3. Welche Funktion kommt synésthetischen Ausdriicken in der Poe-

sie der Shinkokin-Zeit zu?

Zur Beantwortung der drei Fragen mul3 zunéchst die Dichtkunst der
Shinkokin-Zeit in ihren historisch-poetologischen Kontext gestellt werden.
Danach werden anhand einer Typologisierung einzelne Gedichte der
Shinkokin-Zeit als Fallbeispiele zitiert und besprochen.

Zunéchst soll jedoch der Begriff Shinkokin-Zeit geklart werden: Die
Shinkokin-Zeit erstreckte sich vom Ende des 12. bis Mitte des 13. Jahr-
hunderts. Sie erhielt ihren Namen aufgrund eines spezifischen, in jener
Zeit prominenten Dichtstils. Dieser Stil kommt am prignantesten in der
bekannten Anthologie Shinkokin/waka]shii (,,Neue Sammlung von ja-
panischen Gedichten aus alter und neuer Zeit*) aus dem Jahr 1205 zum
Ausdruck. Der Dichtstil dieser Anthologie heilit Shinkokinfii. Zuweilen
wird er auch Shinkokinché oder shochoteki kafii (,,Symbolischer Stil®)
genannt. Der Shinkokin-Stil gehdrt zusammen mit dem Man'yo-Stil
(Man'yofir), benannt nach der Anthologie Man'yéshii (,,Die zehntausend-
Blatter-Sammlung®) aus dem spiten 8. Jahrhundert und dem Kokin-Stil
(Kokinfi), benannt nach der Gedichtsammlung Kokin/waka]shii (,,Samm-
lung von japanischen Gedichten aus alter und neuer Zeit*) aus dem Jahr
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920, zu den drei repréisentativsten Dichtstilen der klassischen japanischen
Poesie.

Vergleicht man diese drei Anthologien beziiglich des Vorkommens
von syndsthetischen Ausdrucksformen, dann fallt auf, dall das Shinkokin-
shit mit Abstand die meisten synésthetischen Wendungen enthélt. Der Li-
teraturwissenschaftler Inada Toshinori untersuchte in seinem Aufsatz
,-KyoOkankakuteki hyogenka no hassei to tenkai* (,,Entstehung und Ent-
wicklung synisthetischer Ausdrucksformen in der waka-Dichtung) das
Vorkommen synésthetischer Ausdriicke in den klassischen japanischen
Anthologien und legte beziiglich der drei oben genannten Gedichtsamm-
lungen folgende Ergebnisse vor, die ich hier in leicht korrigierter Form
wiedergebe:!

Tabelle 1: Synésthetische Ausdriicke im Man'yéshii, Kokinshii und Shinkokinshii

Anthologie Gedichte insgesamt Anzahl synésthetischer
Ausdriicke

Man'yoshii 4516 9

Kokinshii 1111 1

Shinkokinshii 1979 14

Quelle: INADA (1975: 114)

Aus dieser Auflistung ist ersichtlich, dal das Man'yéshii neun, das
Kokinshii ein und das Shinkokinshii vierzehn Gedichte mit synéstheti-
schen Ausdriicken enthélt. Im Verhiltnis zur Gesamtzahl der Gedichte
wird der Unterschied noch deutlicher: Das Shinkokinshii (insgesamt 1979
Gedichte) verzeichnet im Vergleich etwa viermal so viele Gedichte mit
synésthetischen Ausdrucksformen wie das Man'yoshii (insgesamt 4515
Gedichte). Zudem beschrianken sich die neun Gedichte des Man'yoshii
auf die Wahrnehmungsdimensionen akustisch — taktil, ausgedriickt
durch den Ausdruck: ,,der kalte Schrei der Wildgans* (kari ga ne samu-
shi).2 Zur Veranschaulichung sei ein Beispiel von Kaiser Shomu (r. 724—
749) zitiert:

1 Inada gibt beim Kokinshii die Zahl Null an. Wie Stephan K6hn in seinem Beitrag
in diesem Tagungsband nachweist, enthdlt das Kokinshii jedoch mindestens ein
Gedicht mit einem synésthetischen Ausdruck, ndmlich KKS 2:122. Die Tabelle ist
deshalb ohne Gewihr.

2 Es handelt sich um folgende Gedichte: MYS 8:1556, MYS 8:1575, MYS 8:1578,
MYS 9:1757, MYS 10:2181, MYS10:2208, MYS 10:2212, MYS 13:3281.
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kesa no asake Heute morgen,

kari ga ne samuku als ich den kalten Schrei

kikishi nae der Wildgans horte,

nobe no asaji zo farbte sich das diinne Schilfgras
irozukinikeru auf den Feldern.?

(MYS 8:1540)

Beschrieben wird hier eine Morgenszene im Frithherbst. Der kalte
Schrei der Wildgans betont die Stimmung der Jahreszeit und bewirkt, da3
sich das Schilfgras herbstlich farbt. Das, was in Wirklichkeit das Schilf-
gras koloriert, ist natiirlich nicht der kalte Schrei der Wildgans, sondern
die Jahreszeit. Die synésthetische Ausdrucksweise hat hier jedoch die
Funktion, die Melancholie der Herbstszene zu betonen.

Da sdmtliche neun Gedichte des Man'yéshii den Ausdruck ,.der kalte
Schrei der Wildgans* verwenden, stellen synésthetische Ausdriicke offen-
bar keine charakteristische rhetorische Technik der Dichtung des Man'yo-
shii dar. Diese Gedichte entstanden in der so genannten Tenpyd-Zeit
(710-794), einer Epoche, die literarisch gesehen durch eine verstirkte
EinfluBnahme aus der chinesischen Poesie geprégt ist. Ganz offensicht-
lich muf der Ausdruck kari ga ne samuku (JEWS3E chin. yan ming han)
auf Einfliisse aus der chinesischen Poesie zuriickgefiihrt werden.

Das Kokinshii war erheblich stirker durch die chinesische Dichtkunst
gepragt als das Man'yoshii. Insbesondere eine Anthologie der siidlichen
Dynastien, das Yutai xinyong (,,Neue Lieder von der Jade-Terrasse*, 545),
iibte einen starken EinfluB auf das Kokinshii aus. Es wurde durch die
Delegationen an den Sui- (581-619) und den Tang-Hof (618-907) nach
Japan gebracht und beeinflufte maB3igeblich die Dichtung der Nara- und
insbesondere der Heian-Zeit.# Dennoch haben die Dichter der Kokin-Zeit
synésthetische Ausdriicke offenbar gemieden. Mdglicherweise kommen
solche Topoi auch im Yutai xinyong kaum vor. Dies bediirfte zur Veri-
fizierung jedoch einer intensiveren Untersuchung.

Die kaiserlichen Anthologien nach dem Kokinshii zeichnen sich eben-
falls durch eine mehrheitliche Absenz synédsthetischer Ausdrucksformen

3 Die deutschen Ubersetzungen samtlicher Gedichte stammen von der Verfasserin
dieses Beitrags.

4 Zui-Delegationen etwa um 600, Tang-Delegationen 630-894.
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aus. Dies wird aus folgender Tabelle von Inada deutlich, die hier wiede-
rum in leicht korrigierter Form wiedergegeben wird:>

Tabelle 2: Synésthetische Ausdriicke im Man'yoshii und den ersten acht kaiserli-

chen Anthologien
Anthologie Gedichte insgesamt Anzahl synéasthetischer
Ausdrucke

Man'yoshii 4516 9
Kokinshii 1111 1
Gosenshil 1426 3
Shilishii 1351 1
Goshiiishii 1220 0
Kin'yoshii 716 1
Shikashii 414 1
Senzaishii 1285 7
Shinkokinshii 1979 14

Quelle: INADA (1975: 114)

Die Tabelle zeigt auf, dal nach dem Man'yoshii synésthetische Aus-
driicke in der klassischen waka-Dichtung nur sparlich vorkommen. Mitte
des 12. Jahrhunderts jedoch begann sich allméhlich ein neuer Dichtstil zu
formieren, der, wie erwahnt, Shinkokin-Stil genannt wird. Mit diesem Stil
fanden plotzlich vermehrt synésthetische Ausdriicke Eingang in die japa-
nische Dichtkunst. Der plotzliche Aufschwung synésthetischer Metaphern
zeigt sich nicht lediglich in der Quantitét, sondern auch beziiglich der
Variationsbreite. Wahrend im Man'yéshi lediglich das Schema akustisch
— taktil, limitiert auf den Ausdruck ,,der kalte Schrei der Wildgans® an-
zutreffen war, zeigt sich nun eine erheblich grolere Kombinationsbreite
und Innovationskraft in der Verkniipfung von Sinneseindriicken zu synés-
thetischen Wendungen. Bevor nun auf die Dichtung des Shinkokinshii

5 Inada gibt bei den drei Anthologien Kokinshii, Gosenshii sowie Shiiishii jeweils
die Zahl Null an. Wie Stephan K&hn in seinem Beitrag in diesem Tagungsband
nachweist, enthidlt das Kokinshii jedoch mindestens ein Gedicht mit einem syn-
asthetischen Ausdruck (KKS 2:122), das Gosenshit mindestens drei solcher Ge-
dichte (GSS 3:126, 4:154 und 6:347), und das Shiishii ebenfalls mindestens ein
Gedicht mit einer syndsthetischen Metapher (SIS 17:1156). Inadas etwas un-
prézisen Recherchen lassen somit vermuten, daf3 sich bei einer intensiveren Unter-
suchung — welcher hier nicht nachgekommen werden konnte — weitere synésthe-
tische Ausdriicke in den acht Anthologien aufspiiren lieen.
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eingegangen wird, sollen die synisthetischen Verkniipfungsmdglichkeiten
schematisch vorgestellt werden.

2. Typologie synasthetischer Kombinationsformen in der
klassischen japanischen Poesie

Inada fiihrt in seiner Untersuchung zu synisthetischen Formen in der
waka-Lyrik insgesamt zehn synésthetische Dimensionen auf. Diese sollen
das Untersuchungsraster der folgenden Uberlegungen bilden. Allerdings
habe ich eine elfte Kategorie hinzugefiigt, die Inada offenbar entgangen
ist.6 Der erste Wahrnehmungsbereich ist jeweils die primdre BewuBt-
seinsebene, der zweite Wahrnehmungsbereich ist die sekundire Bewult-
seinsebene der synésthetischen Assoziation:

1. wvisuell —  taktil
2. akustisch —  taktil
3. wvisuell —  olfaktorisch
4. akustisch —  olfaktorisch
5. akustisch —  visuell (Tonsehen)
6. akustisch —  taktil/visuell”
7. olfaktorisch —  taktil
8. olfaktorisch —  taktil/visuell
9. olfaktorisch —  visuell
10. taktil/visuell —  visuell
11. visuell —  akustisch (Farbhoren)

Kategorie 1 und 2 nennt Inada ,,typische synésthetische Ausdrucksfor-
men* (tenkeiteki na kyokankaku hyogen), da sie in der klassischen japani-
schen Poesie besonders hiufig auftreten.® In der Shinkokin-Zeit sind aber
grundsétzlich alle oben aufgefiihrten Verkniipfungsmdoglichkeiten anzu-
treffen. Es soll wiederum eine leicht revidierte Tabelle von Inada ange-

6 ABRAHAM (1987: 155) macht grundsétzlich 42 mogliche sinnliche Kombinations-
moglichkeiten aus. Eine detailliertere Untersuchung der klassischen japanischen
Poesie konnte somit moglicherweise weitere Kategorien zum Vorschein bringen.

7 Gemeint sind hiermit Phdnomene, die sowohl dem visuellen als auch dem taktilen
Bereich zugehorig sind, wie etwa die Nésse oder die Feuchtigkeit, die man nicht
lediglich fithlen, sondern auch sehen kann. Inada z&hlt hierzu auch den Wind, da
dieser anhand der Gegenstinde, die er bewegt, visuell wahrnehmbar ist.

8 INADA (1975: 119).
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filhrt werden, welche die Verteilung der Kategorien in den ersten acht
kaiserlichen Anthologien (hachidaishit) aufzeigt:®

Tabelle 3: Synésthetische Ausdriicke in den ersten acht kaiserlichen Anthologien
und ihre Kombinationsmuster

Syn. Total visuell akust. visuell akust. olfakt. olfakt. taktil / total
waka N N N N - =N visuell
taktil taktil olfakt. olfakt. taktil / visuell -
Anth. visuell visuell
KKS 1111 1 1
GSS 1'426 3 3
SIS 1'351 1 1
GSIS 1'220 0
KYS 716 1 1
SKS 414 1 1
SZS 1'285 2 2 1 1 1 7
SKKS 1'979 5 3 1 1 14
total 9'502 7 7 5 1 1 2 5 28

Quelle: INADA (1975: 114).

Die Tabelle zeigt auf, dal3 sich mit dem Senzaif/waka]shii (,,Sammlung
japanischer Gedichte aus tausend Jahren*) aus dem Jahr 1188 synésthe-
tische Metaphern nicht lediglich quantitativ hdufen, sondern daf3 sie ver-
schiedene Wahrnehmungsdimensionen umfassen. Diese Resultate decken
sich auch mit Untersuchungen aus privaten Gedichtsammlungen von
Autoren in der Shinkokin-Zeit. In den Sammlungen etwa von Fujiwara no
Teika (1162—1241), Fujiwara no letaka (1158-1237), Fujiwara no Yoshi-
tsune (1169-1206), Jien (1155-1225), Kaiser Gotoba (r. 1183—1198) und
Fujiwara no Masatsune (1170-1221) treten synésthetische Ausdriicke
besonders hiufig auf.!0 Sie alle sind repriasentative Dichter des Shinko-
kin-Stils.

Das Senzaishii gehort zu den Sammlungen, die durch den Shinkokin-
Stil geprégt sind. Dies 148t darauf schlieBen, dall das plotzliche Auftau-
chen synésthetischer Ausdrucksformen in engem Zusammenhang mit
dem Shinkokin-Stil steht. Aus diesem Grund ist hier eine kurze Beschrei-
bung des Shinkokin-Stils angebracht.

9 In den kaiserlichen Anthologien der Shinkokin-Zeit fehlen Kategorien 5, 6 und 7.
Allerdings kommen sie in Privatsammlungen von Dichtern jener Zeit vor; vgl.
ebd., 114.

10 Vgl ebd., 114.
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3 Der Shinkokin-Stil!!

Der Shinkokin-Stil kann nicht unabhéingig vom politischen Hintergrund
seiner Zeit gesehen werden. Ende des 12. Jahrhunderts war die Macht der
Fujiwara bereits nur noch eine Erinnerung.!? Das Land war politisch im
Umbruch. In diesem Zuge muf3 auch der verstdrkte Einflul des Buddhis-
mus mit seiner Weltsicht der Verginglichkeit gesehen werden. Diese Ver-
dnderungen zeigen sich natiirlich auch in der Poesie: Waka wurde fest an
die Metaphysik von buddhistischem Gedankengut gebunden. Oscar Benl
formuliert dies wie folgt:

Durch den plétzlichen Zusammenbruch der Heike-Macht wurde

allen die schnelle Hinfélligkeit menschlichen Gliicks geradezu dra-

matisch vor Augen gefiihrt. Und dieses intensive Bewulitsein der

Vergianglichkeit allen Seins (mujokan), welches durch den gerade

dank dieser geschichtlichen Entwicklung immer méchtiger wer-

denden Buddhismus noch verstirkt wurde, drang natiirlich auch in

die Dichtung ein und bewirkte, daB man nun die Stimmung der

Einsamkeit besang. 13

Die Verdnderungen im poetischen Ausdruck konnen jedoch nicht nur
auf innenpolitische Ursachen zuriickgefiihrt werden. Es zeigt sich viel-
mehr, dal die Poesie der Shinkokin-Zeit am besten vor dem Hintergrund
einer neuen dsthetischen Vision auf dem chinesischen Festland, dem Chi-
na der Song-Zeit, verstanden werden kann. !4
Die Einfliisse der Song-Lyrik auf den Stil des Shinkokinshii wurden

bisher allerdings wenig untersucht. In der Annahme, Japan habe sich seit
dem 10. Jahrhundert mehr nach innen gewandt, war man der irrigen Mei-
nung, die japanischen Theoretiker hétten keine Informationen iiber die
kritischen Schriften ihrer Zeitgenossen auf dem Festland gehabt. Dies ist,
wie Pollack hinweist, unter anderem darauf zuriickzufiihren, dafl nach
894 keine offiziellen japanischen Delegationen nach China entsandt wur-
den. Deshalb sind nach dieser Zeit wenig historische Aufzeichnungen
tiberliefert. 15 Es ist allerdings bekannt, daB nach wie vor japanische

11 Folgende Ausfithrungen basieren im Wesentlichen auf POLLACK (1986) sowie
MULLER (2005: 193-199).

12 Vgl. POLLACK (1986: 78).

13 BENL (1951: 63).

14 Vgl. POLLACK (1986: 78).

15 Fiir Untersuchungen iiber die Einfliisse der Song-Lyrik auf das Shinkokinshii vgl.
POLLACK (1986) und KONISHI (1951).



44 SYNASTHETISCHE AUSDRUCKSFORMEN

Héndler und Monche Reisen nach China unternahmen. AufBerdem ist
uberliefert, dal der Zen-Buddhismus bereits in der Shinkokin-Zeit in Ja-
pan bekannt war, und nicht erst, wie gemeinhin angenommen, seit Mitte
des 13. Jahrhunderts. 16

Das Ideal des Shinkokin-Stils wurde literaturtheoretisch von drei gro-
Ben Personlichkeiten formuliert: Kamo no Chomei (1155-1216), Fuji-
wara no Shunzei (1114-1204) sowie dessen Sohn Fujiwara no Teika. Die
Begriindung des Haupttragers des Shinkokin-Stils, des so genannten yii-
gen-Stils (der geheimnisvoll tiefe Stil), wird im allgemeinen Shunzei
zugeschrieben. Der Terminus yiigen stammt aus der chinesischen daois-
tischen Philosophie.

Die Definition des yiigen-Stils ist schwierig und 186t sich deshalb ein-
facher durch die angestrebte Wirkungsweise formulieren: Das Ziel war,
durch die objektive, bildhafte, schlichte, das heiflit fast aufs Minimum
reduzierte Schilderung eines Naturbildes auf den Grund des menschli-
chen Lebens vorzudringen und im Rezipienten ein Gefiihl der Melancho-
lie und des BewuBtseins von der Vergénglichkeit allen Seins zu evozieren.
Im Gegensatz zum Kokinshii wurde das Hauptgewicht somit nicht auf die
subjektive Wahrnehmung eines Naturphédnomens gelegt, sondern das be-
schriebene Naturbild sollte eine universale, jedoch sinnlich nicht wahr-
nehmbare tiefere Wahrheit {iber die Essenz des Lebens zum Ausdruck
bringen. Hinter der metaphysischen Realitét eines Bildes sollte eine un-
sichtbare, tiefere Realitdt aufgedeckt werden, die dem Rezipienten die
buddhistische Weltsicht der Leere erschlieBt. Yiigen ist somit ein buddhis-
tischer Erfahrungsproze3. In diesem Ideal manifestieren sich bereits Ein-
fliisse aus dem chinesischen Zen-Stil, der in China nicht nur Auswirkun-
gen auf das Denken, sondern auch auf die Kunst ausiibte.

Das Gefiihl, das nicht aus den Worten selbst resultiert, sondern in der
Stimmung, die als Nachhall zuriickbleibt, nennt Kamo no Chomei yojé.
Das Ideal einer schlichten, fast kargen Ausdrucksweise, um auf etwas zu
verweisen, das hinter den Worten steht, ist mit groBer Wahrscheinlichkeit
auf das Song-zeitliche pingtan (,,glatt und sanft*) zuriickzufiihren, ein sti-
listisches Ideal, um das daoistische Konzept des Nichts (wu) auszudrii-
cken. Hierbei ist es ein Vorldufer des Zen-buddhistischen Konzepts der
Leere (ki).!7 Das ésthetische Ideal der Song-Lyrik war das Vermogen,

16 Vgl. POLLACK (1986: 88).
17 Fiir eine Untersuchung chinesischer Vorbilder auf die Asthetik des Shinkokinshii
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Gedichte zu verfassen, deren Bedeutungen nicht durch die Worte er-
schopft sind, sondern hinter ihnen verborgen liegen. Ein karges AuBeres
(Worter) sollte auf ein reiches Inneres (Inhalt) verweisen. Der Dichter Su
Dongpo beschreibt den pingtan-Stil folgendermal3en:

What is to be prized in the withered and bland (pingtan), is when

the outside is withered while the inside is rich, so that something

seems bland when it is actually beautiful.!8

Charakteristisch ist hier eine monochrome Pinselfithrung, Reduktion
von Farben und Distinktionen in der Darstellung. Im Gegensatz zum Ko-
kinshii, wo die Farben der Kirschbliite und der Ahornblétter im Herbst
besungen werden, bandigten die Poeten der Shinkokinshii diese illusiona-
ren Farben (Aspekte der Leere) und ordneten sie der ihr zugrunde liegen-
den einheitliche Natur unter, indem sie diese zur essentiellen Monochro-
mie einer herbstlichen Abendddmmerung, die von Farbe gebleicht ist,
umgestalteten.1?

Der yiigen-Stil fand seine Erweiterung durch Fujiwara no Teika. Dieser
begriindete in Anlehnung an Kamo no Chomeis Begriff yojé den soge-
nannten yojoyéen-Stil (dtherisch anmutender Stil), indem er dem stim-
mungsvollen Nachhall eines Gedichts noch die Forderung nach Anmut
und Weichheit beifiigte. Im Gegensatz zum schweren, melancholischen
yiigen-Stil handelt es sich hierbei um eine bejahende, hellere und kréfti-
gere Ausdrucksweise, worin sich moglicherweise der geschichtliche Hin-
tergrund von Teikas Schaffenszeit widerspiegelt: Die Welt war bereits ins
ritterliche Mittelalter eingetreten, die Ubergangsturbulenzen hatten sich
gelegt und man stand am Anfang einer neuen Zeit, der man positiv entge-
gensah. Der Blick war nicht mehr wehmiitig in die Vergangenheit, son-
dern erwartungsvoll in die Zukunft gerichtet.20 Bezeichnenderweise wur-
de dieser Stil speziell in der Liebespoesie zum dichterischen Vorbild. Er
ist kennzeichnend fiir die Gedichte der spéteren Autoren des Shinkokinshii.

Ein weiterer Begriff, der von Teika gepriagt wurde, ist der so genannte
ushin-Stil (,,intensives Gefiihl*“; wortlich: ,,Der Stil, Herz zu besitzen®).
Dieser steht wiederum in Verbindung zur chinesischen Poesie. In seiner
Poetikschrift Maigetsushé (,,Monatliche Aufzeichnungen®, 1219) postu-

vgl. POLLACK (1986: 77-110).
18 Zitiert aus: ebd., 86.
19 Vgl ebd., 102.
20 Vgl. BENL (1951: 82f.).
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liert Teika, man miisse sein Herz zuerst reinigen, um die Tiefe des Her-
zens zu erlangen. Die Reinigung wird erreicht, indem vor der Kompositi-
on eines Gedichts der Blick zunéchst auf chinesische Vorbilder gerichtet
wird:

Chinese poetry has the power to elevate one's heart and make it

clear. When one is to compose a waka poem he should first recite

Chinese poetry, softly to himself if in the presence of royalty,

aloud if he is not. It is my own practice when I compose waka first

to clear my heart [kokoro o sumasu] thus: I set my heart upon a

Chinese or Japanese poem that has kept its interest through the

years, and with the power this poem imparts I compose my own.2!

Das groBle Vorbild, das die japanischen Dichter vor Augen hatten, war
nach wie vor der Tang-Dichter Bo Juyi (772-846). Teikas dialektische
Methode um ,,Tiefe des Herzens* zu erlangen, fiihrt zu einem weiteren
Charakteristikum des Shinkokinshii, der Technik des so genannten honka-
dori (,,allusive Variation*). Das ist die bewuBte Inkorporation dichteri-
scher Vorlagen (honka), durch die eine Doppelschichtigkeit des neu ver-
faBten Gedichts angestrebt wurde, mit dem Ziel, die Anspielung moge
vom Rezipienten erkannt und von ihm mit dem Quellentext assoziiert
werden. Die Anspielungen konnten sowohl Einbau von Versen, Aus-
schnitte aus Prosawerken, Einfille und besonders auch allein das Gefiihl
(kokoro) umfassen. Manchmal wurden in ein neues Werk nicht nur ein,
sondern zwei oder mehr Gedichtvorlagen eingebaut. Als Prétext dienten
japanische wie chinesische Vorbilder. Besonders beliebt waren Vorlagen
von Bo Juyi.

AbschlieBend sei ein letzter, von Teika geprégter Dichtstil erwéhnt,
der sich in den Gedichten des Shinkokinshii zeigt und ebenfalls eine Pola-
ritdit zum Ausdruck bringt: der so genannte distanzierte Stil (sokutei). Es
ist dies das Verfahren, Ober- und Unterstollen eines Gedichts mit zwei
Bildern zu verkniipfen, die nur sehr entfernt miteinander in Bezichung
stehen und nicht mit Logik, sondern nur mit dem Gefiihl zueinander in
Zusammenhang gebracht werden kénnen. Gespielt wurde mit Paradoxien
und Dichotomien, die wiederum auf Einfliisse der chinesischen Zen-Poe-
sie hinweisen. Der sokutei-Stil wurde insbesondere von Teika und seinen
Zeitgenossen gepflegt. Teika selbst beschreibt ihn als eine Dichtform, die
sich der Form (sugata) und der Worter (kotoba) entledigt und die beiden

21 Zitiert aus POLLACK (1986: 105).
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Gedichthélften nur iiber das Herz (kokoro) verbindet. Der Leser wird
gezwungen, nicht auf der oberfldchlichen Ebene des Wortes nach Bedeu-
tung zu suchen, sondern im Herzen, das sich im Bruch zwischen den
beiden Gedichtteilen offenbart.

Das Shinkokinshii entstand im Ubergang zu einer neuen Zeit und wi-
derspiegelt so den historischen Hintergrund, das heiBt den Ubergang vom
klassischen Zeitalter zum Mittelalter. Da manifestiert sich ein Zusam-
menspiel von Polaritdten wie Leere und Realitédt, Traum und Wirklichkeit,
Natur- und Liebespoesie, Gefiihl und Worter, Tiefe und Glatte, China und
Japan sowie Pritext und Posttext. Pollack vergleicht die Asthetik des
Shinkokinshii mit einer Briicke:

In more than one way, then, the Shinkokin aesthetic can be seen as
bridging two worlds: the differences between Heian and Kamakura,
classical and medieval, tradition and innovation, old and new, even
China and Japan, seem somehow to depend on it as the crucial link
in the span from one to the next.22

Zusammengefalit ist also ein Hauptcharakteristikum des Shinkokinshii
das Spielen mit und Verwischen von Dichotomien und BewulBtseinsgren-
zen sowie die Schaffung von Melancholie durch einen karge Pinselfiih-
rung und durch die Reduktion von Farben. Diese Charakeristika sind auf
Einfliisse aus der Song-Lyrik zuriickzufiihren. Die Synésthesie ist ein
willkommenes rhetorisches Mittel, um solche Effekte hervorzubringen.
Dies ist wohl einer der Griinde, weshalb synésthetische Ausdriicke in der
Dichtung der Shinkokin-Zeit plotzlich vermehrt auftreten. Die Popularitit
synésthetischer Ausdriicke in der Shinkokin-Zeit muf somit in engem Zu-
sammenhang zum Shinkokin-Stil, und, in einem zweiten Schritt, zur chi-
nesischen Lyrik der Song-Zeit gebracht werden. Ein weiterer Grund liegt,
wie Kusano Michiko hinweist, moglicherweise in der personlichen Vor-
liebe des abgedankten Kaisers Gotoba (1180—1239) — der die Kompila-
tion des Shinkokinshii befahl — flir synésthetische Ausdriicke. In ihrem Auf-
satz ,,Kyodkankakuteki hydgen to ,Ronyaku gojusshu utaawase‘“ (,,Synés-
thetische Ausdriicke und der Gedichtwettbewerb ,Fiinfzig Gedichte von Alt
und Jung* ) zeigt sie auf, da} in der Shinkokin-Zeit ein regelrechter Syn-
dsthesie-Boom aufkam, und dal} insbesondere bei Gedichtwettbewerben,
die von Kaiser Gotoba veranstaltet wurden, syndsthetische Ausdriicke
besonders hiufig auftraten. Die Vorliebe Gotobas fiir syndsthetische Wen-

22 POLLACK (1986: 109f.).
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dungen hat deren Aufschwung in der Shinokin-Zeit moglicherweise vo-
rangetrieben.?

In der Folge sollen nun einige Gedichte mit synésthetischen Ausdrii-
cken aus der Shinkokin-Zeit vorgestellt werden.

4 Fallbeispiele aus der Shinkokin-Zeit24

Zunichst mochte ich auf die beiden Kategorien eingehen, die Inada ,,typi-
sche synésthetische Ausdriicke™ nennt, nidmlich: das Fiihlen sowie das
Horen von physischen Manifestationen, die dem Sehsinn zugehorig sind.

4.1 visuell — taktil

Bei dieser Kategorie treten in der klassischen waka-Lyrik insbesondere
die Gefiihle von Kilte und Kiihle auf. Hitze, aber auch Schmerz fehlen
hingegen. Besonders haufig ist die Kombination von Mondlicht, Tau und
Kalte. Es sei ein Wintergedicht von Minamoto no Michitomo (1171-
1227) angefiihrt:

FROTSMONZLE S B ETTRBEDH DN LS =

shimo musubu Ich schlafe allein,

sode no katashiki den taubenetzten Armel
uchitokete einseitig ausgebreitet.

nenu yo no tsuki no Das Licht des Mondes,

kage zo samukeki schlaflos in der Einsamkeit —

wie kalt fuhlt es sich an!
(SKKS 6:609)

Das Gedicht beschreibt eine Frau, welche die Nacht einsam in ihrem
Schlafgemach verbringt und auf ihren Geliebten wartet. Es handelt sich
hier also um ein Wartegedicht (matsukoi no uta), eine Adaptation des chi-
nesischen Boudoirgedichts (guiyanshi).2> Da der Dichter ménnlichen Ge-
schlechts ist, ist das waka aus der fiktiven Sicht einer wartenden Frau
verfaf3t. Licht kann sich grundsétzlich nicht kalt anfiihlen, ist es doch eine

23 Vgl. Kusano (1997).

24 Die beiden von Inada angefiihrten Kombinationen akustisch — taktil/visuell
sowie olfakorisch — taktil/visuell werden hier nicht durch ein Beispiel exemplifi-
ziert, da es hierzu in der japanischen Dichtung nur spérliche Beispiele gibt.

25 Zur chinesischen Boudoirpoesie siche: ROY (1959), M1A0 (1987), BIRRELL (1985).
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Erscheinung, die dem Sehsinn zugehdrig ist, weshalb es sich um einen
synésthetischen Ausdruck handelt.

Was die Frau hier als kalt empfindet, ist natiirlich nicht der Mond. Es
ist auch nicht die Nacht, nein, es ist vielmehr das Bett in dem die Anwe-
senheit des Geliebten fehlt. In ihrer Einsamkeit liegt sie die ganze Nacht
wach und starrt den Mond an, wodurch er zum Sinnbild der Unbarmher-
zigkeit und Kélte ihres einsamen Loses wird.

Das Gedicht ist ein typisches Beispiel eines Werks im Shinkokin-Stil.
Dies zeigt sich durch die Zasur nach der zweiten Verszeile sowie durch
die Verwischung von Liebes- und Jahreszeitendichtung. Das tanka enthilt
aulerdem eine Metapher: Der Tau ist Sinnbild der Trdnen, mit denen das
lyrische Ich in seinem einsamen Schlaf den Armel benetzt.

Setzen wir die Inkorporation der synidsthetischen Wendung in Bezug
zu oben erwdhntem chinesischen Ideal des pingtan, so konnte man viel-
leicht sagen, dal3 durch den Ausdruck ,,das kalte Mondlicht* ganz bewulf3t
die Farbe aus dem Gedicht herausgeschélt und auf diese Weise Melan-
cholie erzeugt wird.

Der Topos des kalten Mondes kann auf Vorbilder der chinesischen
Dichtkunst zuriickgefiihrt werden. Es sei eine Verszeile eines Gedichts
von Li Taibo mit dem Titel ,,Bai zhuci“ F#7E: (,,Das weiBe Nesseltuch®)
angefiihrt:

HZITIFRILIL
yue han jiang qing Der Mond ist kalt, der FluB} ist klar,
ye shenshen und es ist tiefe Nacht.26

Die synisthetische Kombination visuell — taktil kommt in den Ge-
dichten des Shinkokinshii recht haufig vor. Ein Grofteil dieses Typus ver-
wendet jedoch den Topos des kalten Mondlichts, weshalb dieses Muster
stark konventionalisiert ist.

4.2 akustisch — taktil

Hier handelt es sich um dasselbe synésthetische Kombinationsmuster wie
bei den Gedichten des Man'yéshii. Es bildet auch in der Shinkokin-Zeit
die haufigste syndsthetische Kategorie.2” Wie im Man'yéshii ist auch in

26 Zit. aus: INADA (1975: 113).

27 Inada zufolge kommt dieses syndsthetische Kombinationsmuster in der Shinkokin-
Zeit in 50 Gedichten vor; vgl. INADA (1975: 48).
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den Werken der Shinkokin-Zeit lediglich das haptische Gefiihl von Kilte
oder Kiihle anzutreffen, nun aber nicht mehr ausschlieBlich in Kombi-
nation mit dem Schrei der Wildgans. Am Héaufigsten ist nun das Gefiihl
von Kilte beim Horen der Zikadenstimmen (semi no koe). Es folgt ein
Sommergedicht von Nijéin Sagami (?7—?) aus dem Shinkokinshii:

WO LTS LESEICKENT 2500 OTH

naku semi no In der Abendddmmerung,
koe mo suzushiki in der selbst die Stimmen der
yligure ni Zikaden kalt sind,

aki o kaketaru fiihlt der Waldtau sich

mori no shitatsuyu herbstlich an.

(SKKS 3:271)

Das waka ist der Kategorie Sommergedichte zugehdrig. Doch offen-
sichtlich neigt sich die Jahreszeit bereits dem Herbst zu. Die herbstliche
Abenddammerung ist konventionell ein Topos der Liebesdichtung: Sie ist
Symbol des sehnsiichtigen Wartens auf einen Geliebten, der nicht kommt.
Es handelt sich somit wie das vorher zitierte Gedicht wohl um ein Warte-
gedicht. Das Werk wurde hier allerdings von einer Frau, und nicht wie
vorher angefiihrtes, von einem Mann verfaf3t. Dies dndert selbstverstidnd-
lich nichts an der Fiktionalitdt des Gedichts. Was dieses waka vor allem
von vorher zitiertem unterscheidet, ist, dal wir es hier nicht mit einer
eigentlichen Liebesklage zu tun haben. Die Betonung liegt nicht auf der
Abwesenheit des Geliebten, sondern das Bild der Abendddmmerung mit
den kalten Stimmen der Zikaden evoziert ein positives Gefiihl tiefer Me-
lancholie (yiigen). Auch in diesem tanka wird durch den Einbau eines
synésthetischen Ausdrucks die Farbe der Szenerie geddmpft.

Der Ausdruck ,.die kalten Stimmen der Zikaden® ist bereits in der
Dichtung des Kuaifiiso (Erlesene Gedichte des wehmiitigen Windes, 751)
anzutreffen. Es handelt sich um die élteste erhaltene japanische Antholo-
gie mit in chinesischer Sprache verfaiten Gedichten. Somit sind auch hier
wiederum Vorbilder aus der chinesischen Lyrik wahrscheinlich:
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LSO 2 S 5
shanzhong houyin duan Die Schreie der Affen
in den Bergen verstummen.
yveqi chanyin han Die Stimmen der Zikaden
unter den Blittern sind kalt.28

AuBler den Zikadenstimmen werden in der Dichtung des Shinkokinshii
auch die Stimmen des Kranichs, des Regenpfeifers, oder wiederum, wie
im Man'yoshii, der Wildgénse, zudem der Ton des Windes, des Bambus
oder der Glocken als kalt empfunden.

Bei den zwei oben erwihnten typisierten synésthetischen Wahrneh-
mungsdimensionen wird iiblicherweise stets ein Bereich aus der bildli-
chen oder der akustischen Wahrnehmung als kalt oder kiihl empfunden.
In allen Gedichten wird eine einsame Abend- oder Nachtszene beschrie-
ben, die durch die bewufite Dampfung der Farben ein Gefiihl von Melan-
cholie evoziert. Diese Technik beruht somit auf dem chinesischen &stheti-
schen Ideal pingtan, einem Dichtstil bei dem wie erwdhnt durch das Zu-
riickziehen von Formen und Farben das daoistische, im weiteren Sinne
auch das zen-buddhistische Konzept des Nichts (wu) ausgedriickt wird.
Die synésthetischen Metaphern haben hier folglich die Funktion, dieses
Ideal zu versprachlichen.

4.3 visuell = olfaktorisch

Haufig ist hier das Schema, daB3 auf dem Hintergrund einer Friihlings-
szene mit Pflaumenbliiten das Mondlicht gerochen wird. Es folgt ein Bei-
spiel von Fujiwara no Shunzei (1114—-1204) aus dem Senzaishii:

FEORITEFROMEZ S D5 A DO b 0EH0HZFTh

haru no yo wa Das Mondlicht,

nokiba no ume o das durch die Pflaumenbliiten
moru tsuki no beim Vordach scheint,

hikari mo kaoru es scheint zu duften

kokochi koso sure in der Friihlingsnacht.

(SZS 1:24)

Im Gegensatz zu oben zitierten Gedichten wird hier durch die synés-
thetische Metapher nicht die Farbe aus der beschriebenen Szene heraus-

28 Zit. aus: INADA (1975: 112).
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gefiltert oder abgeschwécht; der Duft der Pflaumenbliiten scheint im Ge-
genteil den Glanz des Mondlichts zu verstirken und ihm Frische zu ver-
leihen. Im Gegensatz zum Kokinshii, bei dessen Frithlingsgedichten meist
eine Tagesszene beschrieben wird, wird hier allerdings wiederum eine
nichtliche Szenerie geschildert, wodurch die Kolorierung der dargestell-
ten Kulisse dennoch gedampft ist. Aulerdem wird dem Bild, indem die
Farbe des Mondlichts durch den Duft ersetzt wird, auf eine gewisse Wei-
se dennoch Farbe entzogen.

4.4 akustisch — olfaktorisch

Hier zeigt sich insbesondere das Schema ,die Stimme der Nachtigall
beim Pflaumenbaum duftet (ume ni ... uguisu no koe niou) oder ,die
Stimme des Kuckucks beim Mandarinenbaum durftet” (tachibana ni ...
hototogisu no koe niou):

Es folgt ein Friihlingsgedicht von Shukaku (1150—1202) aus dem Sen-
zaishii. Die Tageszeit ist die Morgenddmmerung:

HEDEDIEIZ 297259 ST OF I ANTIESEFEOHITIZD

ume ga e no In der Ddmmerung des
hana ni kozutau Friihlingsmorgens

uguisu no duftet selbst

koe sae niou die Stimme der Nachtigall,
haru no akebono die auf den Asten

der Pflaumenbliite singt.
(SZS 1:28)

Auch in diesem Gedicht ist das evozierte Bild frisch und voll, aller-
dings sind die Farben durch die Inkorporation der Morgenddmmerung
wiederum geddmpft, und durch die Substitution von Farbe durch den
Duft wird die Kolorierung des beschriebenen Bildes dunkel und geheim-
nisvoll.

4.5 akustisch — visuell

Die synisthetische Kombination akustisch — visuell kommt in den kai-
serlichen Anthologien nicht vor. Allerdings findet man sie in einigen Pri-
vatsammlungen der Shinkokin-Zeit. Es folgt ein Gedicht von Fujiwara no
Teika aus dem Shiii gusé (Nachlese eigener Entwiirfe, 1216):
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HLHLERHLDLOLEDHITNITEIEHE b EEDOFE N

momoshiki ya In der Morgenddmmerung
moru shiratama no beim Palast,

akegata ni wenn die Tauperlen herabfallen,
mada shimo kuraki ist der Ton der Glocken, ach!
kane no koe kana noch so dunkel.

(Shiii gusé 721)

Eine konventionalisierte Kombination ist auch die dunstige Stimme
(koe kazumu). Es sei ein Gedicht von Saigy6 (1118—-1190) aus dem Sai-
gvo Hoshi kashi zitiert:

W DITIEZ T2 2R THITENRIEN LEOF b T

yamaji wake Die Sonne, die den Bergweg
hana o tazunete teilt und die Blumen besucht,
hi wa kurenu neigt sich.

vadokashidori no Die Stimme der Nachtigall —
koe mo kazumite selbst sie ist dunstverhangen.

(Saigyé Hoéshi kashii 63)

In den beiden Gedichten der 5. Kategorie wird die Farbe des evozier-
ten Bildes gleichfalls bewuBt durch die synésthetische Rhetorik gedimpft
und ein Bild leichter Melancholie geschaffen.

4.6 olfaktorisch — taktil

Haufig ist hier die Kombination von Bliitenduft, manchmal Pflaumenduft,
und Kiihle oder Kélte. Es folgt eine Gedicht von Fujiwara no Teika aus
dem Shiii guso:

DI HHDOTES B Lazh T LIIESIILHLDZE

kaze wataru Der Abendhimmel

noki no shitakusa duftet kiihl —

uchishiore Das Gras auf dem Vordach,
suzushiku niou durch das der Wind weht,
yiidachi no sora welkt.

(Shiii guso 824)

Offenbar beschreibt Teika hier ein Herbstbild, weshalb der Duft mit
dem Gefiihl von Kiihle assoziiert wird. Die Intensitidt des Geruchs ist da-
durch im Gegensatz zu oben zitierten Friithlingsgedichten abgeschwécht.
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4.7 olfaktorisch — visuell

Die Kombination olfaktorisch — visuell scheint insbesondere ein Spezia-
litdt von Fujiwara no Teika zu sein:

HEDEFEDITHLHIZH BN TE S SIENITH RN

hana no ka no Ich sehne mich nach dem Mond
kasumeru tsuki ni der vom Duft der Bliiten
akugarete dunstig ist —

yume mo sadaka ni selbst die Traume sehe ich
mienu koro kana nicht klar in diesen Tagen.

(Shili gusé 907)

Hier wird eine Friihlingsbild beschrieben. Der Duft der Bliiten ist so
stark, dal3 selbst der Mond vom schweren Duft dunstverhangen ist und
das lyrische Ich durch diesen Dunst die Traume nicht klar sieht. Auf diese
Weise entzieht Teika dem Friihlingsbild die Farbe und evoziert ein Gefiihl
der Unschirfe. Die Verwischung von BewuBtseinsebenen, die dem Ge-
dicht dtherischen Anmut geben, wird hier wiederum durch den synésthe-
tischen Ausdruck betont.

4.8 taktil/visuell = visuell

Bei dieser Kategorie ist die Kombination von Wind und Sturm héufig, in
denen das lyrische Ich Farben sieht. Beriihmt ist ein Gedicht von Kaiser
Gotoba aus dem Shinkokinshi:

HEHOBEBEORBVIZITVELLLAETHEOLITIED

Miyoshino no Die Kirschbliiten auf dem Gipfel
takane no sakura des Yoshino-Berges

chirinikeri sind abgefallen —

arashi mo shiroki Selbst der Sturm der

haru no akebono Frithlingsddmmerung

ist weil} gefarbt.
(SKKS 2:133)

Der Sturm, der die Bliiten davon trédgt, firbt den Himmel des Friih-
lingsmorgens weil}. Es entsteht wiederum eine Verwischung von BewuBt-
seinsgrenzen. Durch die Weille der Bliiten wird dem Bild Farbe entzogen.

Vergleicht man andere Gedichte dieses Typus, so zeigt sich, daB} alle
die Idee von Bliiten, die den Wind weil} farben, enthalten. Es gibt aller-



SIMONE MULLER 55

dings vereinzelt Beispiele, in denen der Wind blau (aoshi) beschrieben
wird. Es folgt ein Gedicht aus dem Mitsutsune shii:

BRODWTOLZIT LT ITERNTOLE 5 b E T RMOANT

natsu no ike no Selbst der Rand des Gartenteichs
migiwa mo sugoki ist kiihl —
matsukage no Die blaue Farbe
asaru mo aoki des Windes
kaze no iro kana der die Kiefer bleicht.
(Mitsutsune shii 43)

Obwohl hier die Farbe Blau inkorporiert wird, wird durch die Beto-
nung des Umstandes, dall die blaue Farbe des Windes die Kiefer bleicht,
der Szenerie dennoch Farbe entzogen.

Sowohl der Ausdruck ,,der weille Wind* als auch ,,der blaue Wind* er-
scheinen in chinesischen Gedichten des Wakan réeishii (,,Sammlung chi-
nesischer und japanischer Rezitationen®, 1012). Es soll eine Zeile eines
Gedichtes von Yoshishige no Tamemasa zitiert werden:

T EWREE H %5
Qingfeng chui Der blaue Wind blést,
haoyue leng der weille Mond ist kiihl.

(Wakan réeishii 643)

4.9 visuell = akustisch

Abschlielend soll ein Gedicht aus einer synésthetischen Kombination zi-
tiert werden, die Inada nicht auffiihrt. Es ist die Kombination visuell —»
akustisch. Das Gedicht stammt von Fujiwara no Teika aus dem Monjii
hyakushu (,,Hundert Gedichte nach Bo Juyi®), einer Anthologie mit hun-
dert Gedichten, die auf Verszeilen des chinesischen Dichters Bo Juyi
basieren.
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JED 5 ZNZRDIITZIZ BN H DI & S hfkz L <

kaze no ue ni Im Licht der Sterne,

hoshi no hikari wa die kalt tiber dem Wind
saenagara glitzern,

wazatomo furanu hore ich den Ton des Hagels
arare o zo kiku spérlich fallen.

(Monjii hyakushu)29

Das lyrische Ich hort den Ton des kalten Lichts der Sterne, im Winter-
himmel glitzernd wie Myriaden von Hagelkornern, die fein herunterfallen.
Das Gedicht beruht auf der Zen-Vorstellung, da3 das Herz besser hort als
die Ohren. Teika zeigt uns die Erfahrung, mit einem Herzen zu horen, das
vom oberflachlichen Dunst der irdischen Welt gereinigt ist. Sternenlicht
im kalten Wind kann man nicht horen, aber der Hagel, fast zur Unhorbar-
keit geddmpft, wird hier zum Sternenlicht transformiert. Das fanka bringt
somit die Vorstellung zum Ausdruck, daB8 die Realitét ein dialektischer
ProzeB ist, der die Vermittlung unterschiedlicher Begriffe beinhaltet.30

5. Fazit

Synisthetische Metaphern im Shinkokinshii stechen — wie zu erwarten war
— in engem Bezug zum Shinkokin-Stil. Sie haben die Funktion, Bewuft-
seinsebenen zu verwischen, Paradoxien zu schaffen und Dichotomien
zusammenzufithren. Anhand von synésthetischen Ausdriicken wird der
dargestellten Szenerie Farbe entzogen oder eine Bild von Undeutlichkeit
und Verschwommenheit erzeugt und so ein Gefiihl von Melancholie ge-
schaffen. Dies wird erreicht, indem bewuBt farblose und kiihle Adjektive
wie ,,weill“ oder ,,naB“ inkorporiert oder indem Farben durch Geriiche
substitioniert werden. Die dunkle Melancholie des Bildes wird zudem
verstarkt, indem die beschriecbene Tageszeit meist die Morgen- oder
Abendddmmerung ist.

Synisthetische Metaphern verweisen somit tiber ihre Worte hinaus auf
eine Realitdt, die sich dem objektiven Auge entzieht, auf eine universale
Wabhrheit, die in zen-buddhistischer Manier Gegensédtze zusammenfiihrt
und auf das Gefiihl des unterschiedlosen Einen, des Nichts verweisen.

29 Zit. aus POLLACK (1986: 107).
30 Vgl. POLLACK (1986: 107).
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Diese Techniken kongruieren somit mit dem Song-zeitlichen Ideal des
pingtan und der Zen-buddhistischen Poesie.

Die synisthetischen Ausdriicke sind trotz ihrer Variationsbreite stereo-
typ. Sie sind deshalb schwer auf einzelne chinesische Pritexte zuriickzu-
fiihren. Zumindest wére hier intensive Recherchearbeit ndtig. Klar ist je-
doch, dafl der Stil des Shinkokinshu als Ganzes auf chinesischen Vor-
bildern beruht, und dal syndsthetische Ausdriicke verwendet werden, die
auch in der chinesischen Dichtkunst vorkommen. Somit héngt das plotz-
liche Aufkommen synésthetischer Ausdriicke in der Shinkokin-Zeit nicht
lediglich mit dem Shinkokin-Stil, wie er von Shunzei und Teika postuliert
wird, zusammen, sondern ist in enger Verbindung zu dichterischen Idea-
len der Song-zeitlichen Lyrik zu sehen.
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