Ts Einige Anmerkungen zur Vorgeschichte der proletari-

schen Theaterbewegung Japans
1.1. Binleitunz

In seinem allgemeinen Bericht an das II., Erweiterte Plenum
des IRTB, das vom 9.-14, November 1932 in Moskau stattfand,
deckte Heinrich Diament die Hauptméingel der revolutionidren
Theaterbewegung auf: “Worin bestehen diese Fehler und M&n-
gel? Erstens: Die Isoliertheit des selbsttédtigen proletari-
schen Theaters von den entstehenden revolutionéiren Berufs-
theaterkollektiven hindert die gegenseitige Ausnutzung der
Erfahrungen und den ZusammenschluB aller Kriéfte des revo-
lutionédren Theaters zum Kampf gegen den gemeinsamen Klassen-
feind., Bolche Erscheinungen hatten wir in Deutschland, in
Frankreich, den Vereinigten Staaten und einer Reihe anderer
Lénder, Eine gewisse Ausnahme bildet hier Japan, wo das
revolutiondre Berufstheater und die unter den Bauern und
Arbeitern sich entwickelnde selbsttétige Eunst eine gemein-
same Sprache und gemeinsame Formen und Methoden der Arbeit
fanden, wl)

Wenn hier eine Erscheinung angedeutet wird, die in
Europa und Amerika ohne Beispiel ist, némlich, daB im japa-
nischen proletarischen Theater das Berufstheatarzj der
Ehingeki-ﬂewegunga} die Hauptstrdmung ausmachte, dann ist
diese Besonderheit nicht ohne die Kenntnis der Herausbil-
dung dieser Bewegung wie der Vorgeschichte des japanischen
proletarischen Theabters iiberhaupt zu verstehen. Natiirlich
kann an dieser Stelle nur auf einige, fiir die Herausbil-
dung einer proletarischen Theaterbewegung relevante Aspekte
der Shingeki-Bewegung und der Arbeitertheaterbewegung unter
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besonderer Beriicksichtigung ihrer gegenseitigen Beeinflus-
sung eingegangen werden, ohne daB die Darstellung Anspruch
auf Vollsténdigkeit erhebt.

1.2. Zu den Theaterreformen nach 1868

Zur Zeit der Hﬂiji—Hestauratinn3) war das Kabuki die
verbreitetste und populérste Theaterform in Japan., Das Ka-
buki war im 16. Jahrhundert als Schaukunst des Friihbilirger-
tums entstanden. Aufgrund der Ghematischen Eingrenzung des
Gegenstandes auf den Konflikt zwischen dem “giri“4) und dem
“ninjc“s) bzw. auf das “kanzan-choaku“a), die der feudalen
Ethik der Tokugawa-Zeit (1603-1868) entsprachen, und wegen
der in strengen Konventionen erstarrten Ausdrucksmittel,
die durch die Monopolisierung bestimmter Darstellungstradi-
tionen innerhalb der Schauspielerfamilien noch erhédrtet
wurden, eignete sich das Kabuki trotz eifriger Reformie-
rungsbestrebungen nicht als Theabterkunst einer Gesellschaft,
die sich relativ rasch zum Kapitalismus entwickelte. So
konnte sich das Kabuki spétestens seit dem Tod seines groBen
Reformsators Kawabtake Mokuami gegen Ende der 2., Hdlfte des
19. Jahrhunderts nicht mehr weiterentwickeln und verlor
jegliche lebendige Beziehung zur gesellschaftlichen Wirklich-
keit,

In Einklang mit der Modermisierungspolitik der Meiji-
Regierung waren die BOer Jahre des 19. Jahrhunderts die
Zeit der verschiedenen Reformbewegungen. Bereits hier lassen
sich zwei entgegengesetzte Linien verfolgen. Die eine Linie
wird durch die 1886 gegriindete "Engeki Kairyokai" (Theater-
Reformgesellschaft) reprédsentiert, in der sich Vertreter

der Regierungskreise, wie Ito Hirobumi, Vertreter der Finanz-
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kreise u,2. zusammenfanden., Die "Engeki Kairyokai™ war eine
staatliche Organisation und ihre Aufgabe bestand darin,
‘zur Festigung des feudal-aristokratischen Staatsapparates
dem Theater die Eleganz und das Ansehen zu verleihen, wie
man es im bilirgerlichen Theater Europas beobachtet hatte.

In diesem Sinne setzten sich ihre Vertreter dafiir ein, daB
die feudalen Traditionen des Kabuki beibehslten wurden

und versuchten, durch Gesetze den Gegenstand des Theaters
auf den Konflikt zwischen "giri" und "ninjo"™ bzw., auf das
"kanzen~-choaku™ zu begrenzen., Sie initierten den Bau moder-
ner Theatergebdude, die allerdings nur fiir die priviligier-
ten Schichten zuginglich sein sollten und forderten damit
die Umwandlung der urspriinglich volkstiimlichen Theaterkunst
des Kabuki in ein banales Erbauungstheater des Mittelstan-
des. Wenn man diese Linie einmal weiterverfolgt, so stehen
an ihrem Ende die groBen Konzerme des kommerziellen Theaters,
wie z.B. "Shochiku".

Die andere Linie beginnt mit der 1889 gegriindeten
"Nihon engei kyokai"™ (Japanischer Verein fiir darstellende
Kunst)e. In ihr versammelten sich namhafte Schriftsteller,
wie Tsubouchi Shoyo und Mori Ogai, die auf der Suche nach
einer dem neuen Zeitalter entsprechenden Dramatik waren.
Bereits 11885 hatte Tsubouchi seine theoretische Abhandlung
"Shosetsu Shinzui"™ (Das Wesen der Novellistik) verfaBt, in
der er als erster eine Bynthese zwischen traditionell-japa-
nischen und européischen Literaturtheorien versuchte und
sich entschieden gegen das Prinzip des "kanzen-choaku"
wandte, das der Literatur und dem Theater alle Lebens- und
Wirklichkeitsnéhe nahm. 1893/94 verdffentlichte er seine
Essays "Wagakuni no shigeki" (Das historische Drama unseres
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Landes), in dem er das historische Drama von Chikamatsu
.chzamnn bis Kawatake lMokuami einer detaillierten EKritik
unterzog und auf der Grundlsge européischer Dramentechniken
Vorschlége fiir die Reformierung dieses Dramas machte,

Die Suche der "Nihon engei kyokai"™ nach einem neuen Theater
blieb mehr oder weniger theoretisch, bereitete aber den
Boden fiir die Entwicklung eines neuen Theaters auf der
Grundlage einer neuen Dramatik,

Mit dem Erscheinen der ersten Ubersetzungen der Werke
Ibsens und dem Entstehen erster Gruppen, die versuchten,
diese und andere europédische Werke aufzufiihren, fand diese
Reformbewegung ihre Fortsetzung in der Bewegung des
Shingeki,

1¢3. Die Herausbildung des Shingeki

Die Bewegung des Shingeki - die urspriingliche Bedeubtung
ist "Neues Theater™, hat sich inzwischen aber in der japa-
nischen Bezeichnung als Eigenname durchgesetzt - beginnt
mit der Griindung der ersten Vereinigung, die sich der Ein-
filhrung der europ&ischen Dramatik und Schauspielkunst in
Japan widmete, der "Bungei Kyockai" (Literatur- und Kunst-
verein). Die Shingeki-Bewegung hat sich im Gegansabé zum
traditionellen Kabuki und Ehimpa?) bei gleichzeitiger Ab-
lehnung des Kommerzialismus herausgebildet. Sie fiihrte eine
Existenz in Forschungs- und Experimentiertheatern, die sich
der Suche nach einem Theater, das dem damaligen Leben der
Menschen entsprach, widmeten, wobei ihre Vertreter zunéchst
versuchten, européische Stiicke originalgetreu zu reprodu-
zieren, Die Intellektuellen, die die Tréger des Shingeki

darstellen und in dieser Bewegung ihre Berufung sahen, waren
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Laien, die sich mit ihren eigenen Mitteln, ohne Gagen - sie
verdienten ihren Unterhalt wenn ndtig in der sich seit 1910
entwickelnden Filmindustrie oder im kommerziellen Kabuki
oder Shimpa - der Schaffung eines neuen Theaters widmeten.

Im Jahre 1906 wurde die "Bungei Kyokai" gegriindet.

Da die organisatorische und kiinstlerische Vorbereitung noch
unzureichend war, bestand ihre einzige regelmiéBige Tﬁtig-
keit in den ersten drei Jahren in der Herausgabe einer
Zeitschrift., 1909 stellte Tsubouchi Shoyo Geld und Land fiir
den Bau eines Theaterstudios zur Verfiigung und iibermahm
wenig spéter die Filihrung der Vereinigung, An seiner Seite
stend Shimamurs Hogetsu, der ebenfalls seine Position als
Literaturkritiker gefestigt hatte, bevor er sich zu einem
Studienaufenthalt nach Europa begeben hatte. Wihrend
Tsubouchi weiterhin eine Verbindung des klassischen japani-
schen Theaters mit dem europ#ischen, vor allem Shakespeare,
anstrebte, wurde Shimamura zu einem der Wegbereiter der ja-
penischen naturalistischen Schule.

Das Studio nahm sowohl mé&nnliche als auch weibliche
Studenten auf und war die erste Einrichtung dieser Art in
Japan.B) Die Studenten stammten zum iliberwiegenden Teil vom
InsGitut fir Englische Literatur an der Waseda-Universitat.
In der Sprecherziehung wurde der “rodoku"-8til gelehrt,
eine Kreation Tsubouchis, die aus der Tradition der EKyogen-
Verfasser, vor den Auffiihrenden die neuen Stilicke vorzulesen,
abgeleitet ist. Die besondere Schulung des sprachlichen
Ausdrucks steht in engem Zusammenhang mit dem Wunsch des
intellektuellen Publikums, auf diese Weise mit den Inhalten
européischer Werke vertraut gemacht zu werdﬂn.g) Die

Gestik der Schauspieler enthielt viele Elemente aus dem
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Kabuki. In diesem insgesamt als Bungei Kyokai-Manierismus
bekannt gewordenen Stil inszenierte Tsubouchi Stilicke, wie
"Hamlet" oder der "Kaufmann von Venedig" u.a,..

Shimsmura stand einem naturalistischen Theater néher
und brachte unter dem Eindruck seiner in Europa gesammelten
Erfahrungen Ibsens "Puppenheim", Sudermanns "Heimat",

Stlicke von Bhaw, Meyer-Forster u.a. auf die Biihne., Die
Ubersetzung der Dialoge entsprach im Gegensatz zu den
Shakespeare-Ubersetzungen der Alltagssprache, so daB der
"rodoku"-Stil hier unangebracht war. Die Stiicke fanden regen
Zuspruch beim Publikum, da sie Probleme behandelten, die
auch durch die kapitalistische Entwicklung der japanischen
Gesellschaft gerade aufgeworfen worden waren.

Selt 1898 war in Japan ein starkes Anwachsen der sozia-
listischen und Arbeiterbewegung zu verzeichnen. Mit Streiks,
massiven Antikriegsaktionen 1905/06 und der Griindung erster
sozialistischer Parheian10) hatten diese Krédfte nachdriick-
lich auf sich aufmerksam gemacht. Unter den Fiihrern der
sozialistischen Bewegung gab es nicht wenige, die sich
intensiv mit der Literatur und dem Theabter befafit hatten,
wie EKotoku Shusui und Sakai Toshihiko. Sakai war besonders
als Kenner der Werke Shaws bekannt und hatte bereits zahl-
reiche Theaterkritiken geschrieben, Diese Sozialisten iibten
von Anfang an einen EinfluB auf die Shingeki-Bewegung aus.
Nach der Griindung der "Bungei Kyokai" entstand eine &ffent-
liche Polemik anl&dBlich der Benennung des einfluBireichen
Staatsmannes und Prédsidenten der Waseda-Universitdt Okuma
Shigenobu zum Ehrenprésidenten der Vereinigung. Gegeniiber
Tsubouchi und Hogetsu, die sich damit zu rechtfertigen

suchten, daB Okuma ein groBer Unterstiitzer der neuen Kunst
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sei und dariiber hinaus als Pridsident der Waseda-Universitit
ohnehin enge Kontakte zu der Vereinigung habe, wiesen die
Sozlalisten auf die Gefahren einer Zusammenarbeit des
Shingeki mit den Regierungskreisen hin und forderten die
Unabhéngigkeit der Kunst.

Vom Standpunkt einer Kunst, die die erwachenden Massen
zum Gegenstand haben soll, #duBerten sie sich auch zu den
Inszenierungen der "Bungei Kyokai", Wihrend sie in den Auf-
fiihrungen Tsubouchis nichts Neues entdecken konnten, wurde
Shimamura von Kotoku Shusui kritisiert, der "eine Literatur
und Kunst, die prostituierte Fabrikmédchen aufklért, hdher
schétzte als den verbreiteten populéren Haturalismus“11)
und auf die Notwendigkeit revolutiondrer Aufklirung verwies.

Fir viele japanische Schriftsteller und Theabterleute
markieren die Erelgnisse um den Hochverratsfall von 191112}
einen entscheidenden Wendepunkt in ihrer Entwicklung.

Einige gingen einen solchen Weg, wie Shimamura, der
sich nach dem Zerfall der "Bungei Kyokai"™ 1913 und der Griin-
dung seines "“Geijutsu-za" (Kunst-Theater) im gleichen Jahr
auf der Suche nach einem Volkstheaber der "Minshu geijutsu
undo" (Bewegung fiir eine Kunst des Volkes) anschloB.

Eine Stromung dieser Bewegung lehnte sich an die Ideen
Romain Rollands an und vereinigbte Arbeiter und Intellek-
tuelle mit Osugl Szkae an der Spitze. Neben Shimamura be-
teiligte sich auch Hirasawa Keishichi, der bedeutendste
Fiihrer des japanischen Arbeitertheaters, von dem spéter
noch die Rede seiﬁ ﬁird, an dieser Bewegung. Unter dem
Motto dieser Bewegung: "Eine Kunst fiir das Volk, iiber das
Volk und durch das Volk™ iiberdachte Shimamura die Bezie-

hungen zum Zuschauer neu und begann, Theater weliter zu
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fassen: Shingeki sollte nicht mehr nur die Biihnenformen
entwickeln, sondern auch groBe Formen, wie Festspiele, in
denen das Volk ein echter Partner sein 5011.13)

Durch den pldtzlichen Tod Shimamuras im Jahre 1918
fand diese Linie vorliaufig keine direkte Fortsetzung. Eine
andere Reaktion auf die Ereignisse um den Hochverratsfall
stellt die Entwicklung Osanai Kaorus dar. Er verkrpert
eine Linie, die bis in die 20er Jahre hinein die fiihrende
Richtung im Bhigeki ausmachte und sich ebenfalls bereits
in den Anféngen der Shingeki-Bewegung herauszubilden be-
gann. 1909 hatte der Absolvent der Englischen Literatur an
der Kaiserlichen Universitit Tokyo Osanai Kaoru gemeinsam
mit dem Kabuki-Schauspieler Ichikawa Sadanji das
"Jiyu Gekijo"™ (Freie Biihne) gegriindet. Seit den ersten
Tagen ihrer Existenz barg diese Vereinigung einen uniiber-
briickbaren Widerspruch in sich: Im Gegensatz zu Tsubouchl
Shoyo lehnte Osanai radikal jegliche Aufhebung des tra-
ditionellen Theaters ab und wollte ein neues Theater durch
die Auffiihrung ausschlie8lich europédischer Dramatik er—
richten, Aber nicht nur, daf ihm zur Verwirklichung seiner
Ideen nur die Schauspieler aus Ichikawas Kabuki-Truppe
zur Verfiigung stenden, er hielt es sogar "fiir besser,
Kabuki-Schauspieler umzuschulen, als Kader von Grund auf
neu auszuhilden.“14) So waren dem Anliegen Osanais von
Anfanz an praktische Grenzen gesetzbt, z.B. wurden in der
ersten Auffiihrung von “John Gabriel Borkmann"™ noch alle
weiblichen Rollen von “annagata“15) gespielt. AuBerdem
wurden Stiicke verschiedener Stilrichtungen, wie Hauptmanns
"Einsame Menschen", Wedekinds "Der Kammersénger", Gorkis
"Nachtasyl", Werke Maeterlincks, Andrejews u.a. aufgefiihrt.



-9 -

Das Nebeneinanderbestehen verschiedener Stilrichtungen
seiner Zeit erklédrt Osanai folgendermasBen: "Ich halte

nichts von den Stilen, die bel jedem Erdbeben hin und her
schwanken., Ich suche nach einer Wahrheit, die sich nicht
dndert, selbst wenn die Erde untergeht. Ich méchte eine
Kunst erforschen, die eine Beziehung mit dem wirklichen Le-
ben hat. Ich kann mich nicht zufriedengeben mit den Kleinig-
keiten, die das Leben nur beriihren. Ich mdchte das Leben in
meinen beiden Hé&nden halten, ich mdchte, daB meine Kunst

das Leben selbst ist."®) Im Gegensatz zu Shimamura, der
eine LOsung seiner Probleme im Volkstheater suchte, wollte
Osanai seine "Wahrheit"™ in einem Experimentier- bzw. EKammer-
theater erforschen., Sein Riickzug von den "Kleinigkeiten, die
das Leben nur berﬁhren“153, 188t auf eine Resignation ange-
sichts der politischen Verhédltnisse seiner Zeit und eine
Flucht in die Eunst schlieBen, eine Haltung, die sich spéter
im "Tsukiji Shogekijo™ noch weiter ausprégen sollte.

Die Errichtung des ersten festen Hauses des Shingeki,
des "Tsukiji Shogekijo", im Jahre 1924 stellt einen neuen
Einschnitt in der Geschichte des Shingeki dar, Dariiber hinaus
hat dieses Gebdude fiir das hier abzuhandelnde Thema eine be-
sondere Bedeutung, als es selt Ende der 20er Jahre zum
Stiitzpunkt der proletarischen Theaterbewegung wurde. Der
theaterbegeisterte Graf Hijikata Yoshi hatte nach seiner
Riickkehr aus Buropa 1923 die Mittel fiir den Bau und die
"fast perfekte Ausstattung“1?} zur Verfiigung gestelltb.

Neben Hijikata stand Osanai Kaoru an der Spitze des neuen
Hauses. Das "Tsukiji Shogekijo" fiihrte in den ersten 2 Jahren
seiner Existenz eine groBe Zahl europédischer Stiicke auf,

darunter viele expressionistische Stiicke, und hat damit



)

einen wichtigen Beitrag zur Entwicklung einer neuen Schau-
spielkunst und Dramatik des Shingeki geleistet. Fast alle
Stiicke wurden von Osanai oder Hijikata inszeniert, wobei
Osanai die realistischen Stiicke des friihen 20, Jahrhunderts
bevorzugte (Tschechow, Gorki) und Hijikata das "Neue euro-
pédische Drama" (Kaiser, Rolland, Capek). Als sich Mitte der
20er Jahre eine nicht zu iibersehende proletarische Theater-
bewegung herausbildete und auch im "Tsukiji Shogekijo™ der
Kreis derer, die sich fiir eine gesellschaftlich engagierte
Theaterkunst aussprachen immer gréBer wurde, verhértete sich
die Haltung Osanais zusehens und nahm gegeniiber der prole-
tarischen Theaterbewegung einen reaktionéren Charakbter an:
"Ich unterteile das Theater in zwei Arten. Das eine ist
das politische Theater, das andere das kiinstlerische Theater.
Ich méchte, daB das Tsukiji als akademisches Theater exi-
stiert., Wir sind noch gar nicht bis zum Wesen des Theaters
vorgedrungen, Dazu brauchen wir unsere wissenschaftliche
und kiinstlerische Freiheit. Ein politisches Theabter gestabt-
tet diese Freiheiten 3:|Lii:l:1i:..""m]I
Diese beiden oben angefiihrten, nicht immer genau vonein-
ander zu btrennenden Stromungen bestimmbten die Anfinge der
Shingeki-Bewegung bis zur Herausbildung des proletarischen
Theabers. Wenn man einmal ihren Entwicklungsgang verfolgt,
so laBG sich eine gegenseitige Beeinflussung dieser beiden
Stromungen mit dem sich entwickelnden Arbeitertheater fest-

stellen, welches seine Wurzeln in einer anderen Erscheinung

hatte.



1+4¢ Die Traditionen des Japanischen Arbeitertheaters

Innerhalb der "Bewegung fiir Freiheit und Volksrechte™
(Jiyu minken undp)19) hatte sich in den 80er Jahren des vori-
gen Jahrhunderts eine neue Theaterform, die “snshi—shihai“ao)
entwickelt, Die erste Auffiihrung dieser Art wurde im Jahre
1888 in Osaka durch die Truppe um Sudp Sadanori gezeigt und
war die Dramatisierung eines "politischen Romans"eq}. Bereits
damals hatten Kotoku Shusui und Nakae Chonin fiir Sudo ein
neues Stlick geschrieben. Es trug den Titel “Kinno bidan
ueno no akebono" (Kaisertreue Erzidhlung iiber die Dimmerung
in Ueno).

_ﬁeibarentwickelt wurde diese Form von Kawskami Otojiro, der
Sketche, Couplets und Lieder bearbeitete und in der Art des

22) auffiihrte. Die "soshi-shibai®

Japanischen Kaberetts
erfreuten sich grofier Beliebtheit beim Volk und hatten an-
fangs eine ausgesprochen biirgerlich-demokratische Tendenz.
Viele japanische Theatergeschichten sehen die "soshi-
shibai" als die Vorgidnger der proletarischen Theaterbewegung
ane Das hat insofern seine Berechtigung, als hier zum ersten
Mal Theater einem politischen Zweck diente und dariiber hinaus
traditionelle Formen der Unterhaltungskunst, wie das "enka"22)
und das “kudanﬂga)ausganutzt wurden, eine Methode, der sich
auch die proletarische Theaterbewegung bediente. Auf der
anderen Seite zeigten die Auffiihrungen Kawakamis seit dem
Jjapanisch-chinesischen Krieg 1894/95 eine deutliche chauvini-
stische Tendenz,und kiinstlerisch verwandelte sich diese Form
schlieBlich in ein kommerzielles Theater. Es entstand das
"Shimpa™,’
‘Zwischen den "soshi-shibai" und dem Arbeitertheater der
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Gewerkschaften um 1920 muB es also eine Form gegeben haben,
die liber die Traditionen der "soshi-shibai" hinausgegangen
ist und den kiinstlerischen und ideologischen Ankniipfungspunkt
bildete.

1975 hat Matsumoto Kappei, Schauspieler und Theater-
historiker, seine "Geschichte des sozialistischen Theaters"
verdffentlicht, in der er anhand von Zeitungsartikeln, Pro-
grammen U.&. nachwies, daB es bereits wihrend der Meiji-Zeit
ein "sozialistisches Theater" gegeben hat, d.h. ein Theater,
das eng mit der sozialistischen Bewegung verkniipft war.

1899 wurde in Omiya, Préfektur Saitama, das erste Ar-
beiterstilick "Nidai hatsumei mikuni no hikari shokko
nishiki"™ (Das Brokat - die zwei groBen Erfindungen fiir die
Zukunft des Landes), das Arbeiter zum Gegenstand machte,
aufgefiihrt. Mit dem "Polizeligesetz zur Aufrechterhaltung der
6ffentlichen Bicherheit™ von 1900 wurde das Arbeitertheater
verboten, und das Arbeiter-Laientheater geriet ins Stocken.

Wéhrend des russisch-japanischen Krieges 1905/06 griinde-
ten Mitglieder der Zeitschrift "Heimin Shimbun" (Volkszei-
bung) die Gruppe "Bhakai Gekikai"™ (Verein fiir soziales
Theater) und filhrten Dramatisierungen der "sozialistischen
Hnmana“23) "Hi no hashira" (Die Feuersdule) und "Ryojin no
jihaku"™ (Bekenntnisse eines Ehemannes) sowie "Le miserable"
auf.

Neue Impulsé brachte die schon erwdhnte "Bewegung fiir
gine Eunst des Volkes", die auch die Buche nach einem Volks-
theater einleitete., Es entstanden die "kyodo-geki" (Heimat-
stlicke) s

An der Wende des Jahres 1914/15 entwickelte sich parallel
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dazu eine andere Form des Volkstheaters. Mit Unterstiitzung
der Sozialisten Sakai Toshihiko und Kato Kichiro erdffnete
Saganoya Goro, der 1914 von einem Studium der europdischen
EKom8die sus Europa zuriickgekehrt war, eine eigene Komddie
in der N&he von Osaka. 1915 filhrte er mit Erfolg sein Stiick
"Ju roku gata" (Damenuhr 16er GrdBe) auf,‘welches einen
Streik von Arbeitern behandelt. Nach dem Zerfall der Truppe
Goros ist dieses Stiick von anderen Gruppen oft aufgefiihrt
worden und hat auch Hirasawa Keisghichi, auf dessen Verdienst
im folgenden Kapitel ngher eingegsngen wird, starke Impulse

verliehen,

2. Wesentliche Entwicklungsziige der proletarischen
Theaterbewegung Japans

2+1. Die Anfénge der proletarischen Theaterbewegung

Der Sieg der GroBen Sozialistischen Oktoberrevolution
und das Anwachsen der internationalen revolution&ren Arbei-
Gerbewegung leiteten auch in Japan eine neue Periode des
Klassenkampfes ein, Wéhrend des I. Weltkrieges hatten sich
die japanischen Kapitalisten und GroBgrundbesitzer durch die
Ausbeutung Koreas und als Kriegslieferanten der Entente-
Méchte riesige Profite verschafft. Dadurch waren giinstige
Voraussetzungen geschaffen fiir ein rasches Anwachsen des
Kapitals und damift auch fiir die Entwicklung der Produktiv-
krédfte. Die Zahl der GroBbetriebe mit modernen Ausriistungen,
in denen sich das Proletariat konzentrierte, stieg an, und
man kann fiir diese Zeit von der Herausbildung eines modermen
Industrieproletariats in Japan sprechen. Die Ausdehnung des

Kapitals war aber nicht gleichbedeutend mit einer Verbesse-
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rung des Lebensstandards der Arbeiter und Bauern. Im Gegen-
teil, bereits wihrend des Krieges kam es zu einer skrupel-
losen Spekulation mit Reispreisen, die bald in eine uner-
8chwingliche HOhe stiegen. Am 23, Juni 1918 brachen die
Reisaufsténde aus, die das ganze Land ergriffen und nur mit
brutaler Waffengewalt niedergeschlagen wefden konnten.,
Seit 1919 nahmen die Kémpfe organisieftare Formen an, die
Zahl der Streiks stieg erheblich angesichts der sich andeu-
tenden schweren Wirtschaftskrise von 1920. Im Dezember 1920
entstand die "Japanische Sozialistische Union" (Nihon Shakai-
shugi Domei). In dieser Organisation waren sowohl Arbeiter
als auch linksgerichtete Intellektuelle vereinigt, und ein
besonderes Augenmerk wurde auf alle Arten progressiver
Kunst. gerichtet., Wahrend ihrer kurzen Existenz - sie wurde
am 28+5.1921 durch Verbot aufgeldst - konnte die Union we-
sentlich zur Verbreitung und Vertiefung des sozialistischen
Gedankengutes beitragen. Am.15. Juli 1922 wurde die Kommuni-
stische Partel Japans gegriindet. Die reaktion&iren Regie-
rungskreise beantworbteten dieses Anwachsen der revolubiondren
Bewegung mit Verhaftungswellen,und das GroB8e Erdbeben von
Kanto und Umgebung am 1.9.1923 nahmen sie zum AnlsB8, um
Tausende in Japan lebender Koreaner, Sozialisten und Gewerk-
schaftsfihrer, wie Osugi Sakae und Hirasawa Keishichi, ermor-
den zu lassen, Die Untardrﬁckﬁngen nach dem Erdbeben von 1923
bilden auch einen tiefen Einschnitt in der Geschichte der
proletarischen Theaterbewegung und sind eine Hauptursache
dafiir, daB sich die Bewegung im Folgenden in Verbindung mit
dem Shingeki weiterentwickelte.

Die Traditionen des Arbeitertheaters sind bereits im
vorangegangenen Kapitel kurz angedeutet worden. Eine neue
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Stufe erreichten diese Aktivitédten als Bestandteil der er-
starkten Gewerkschaftsbewegung.

Im Jahre 1911 war die "Yuaikai" (Gesellschaft der brii-
derlichen Liebe) gegriindet worden, die bald zur dominieren-
den Gewerkschaftsorganisation und zum Vorgénger der groBen
Gewerkschaften der 20er Jahre werden scliteq War die Yuaikai
zur Zeit ihrer Griindung mehr eine ?aréinigung der gegensel-
tigen Hilfe und stark von den christlich-sozialistischen
Ideen und den Ansichten iiber die Harmonie von Arbeit und Ka-
pital ihrer Flhrung gepréght, so entwickelte sie sich mig
dem zahlenmé&Bigzen Wachstum unter den verénderten Bedingun-
gen der revolution&ren Nachkriegskrise immer mehr in Rich-
tung auf eine Klassenorganisation des Prolebariats.

Die Yuaikai’ erdffnete vielfidltige Mdglichkeiten fiir die
kiinstlerische Bet&tigung ihrer Mitglieder. Das Arbeiterthea-
ter, welches sich innerhalb dieser Organisation herausbilde-
te, ist eng mit der Person Hirasawa Keishichis verbunden,
Mit 14 Jahren hatte er eine Lehre als Schlosser begonnen und
versuchte bereits friih, seine Bildung zu vervollkommnen.

Von Zeit zu Zeit verdffentlichte er literarische Aufsabze in
Literaturzeitschriften, wie "Bunsho sekai" (Welt des Stils).
1908 konnte er in Tokyo einige Auffiihrungen Osanais am
"Jiyu-Gekijo"™ studieren, 1915 trat er der "Yuaikai" bei, die
in ihrem Organ "Rodo oyobi sangyo™ (Arbeit und Industrie)
regelméfig seine Kurzgeschichten u.a. abdruckte. Hier ent-
wickelte Hirasawa seine Theorie von einem Arbeitertheater,
das ganz spezifisch mit der Gewerkschaftsbewegung verbunden

ist, und trug seine Ansicht vor, daB das Theaber genauso

wichtig fiir die Arbeiterbewegung sei, wie Reden und Pamphlete.
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Gleichzeitig fanden in der Lokalorganisation der "Yuaikai"
in Kobe Diskussionen iiber die Anwendung des Theaters in poli-
tischen Aktionen statt. Kuru Hirozo und Hirasawa fiihrten
einen Meinungsaustausch iliber die Griindung einer Sektion fiir
darstellende Kunst in der "Yuaikai", die allerdings aufgrund
der verschédrften Repressalien nach den Eeisunruhen nicht
zustande kam.,

Im Mai 1920 gelang die Griindung des "Nihon Rodo Gekidan"
(Japanisches Arbeitertheater) unter der Filhrung Kurus. Im
Gegensatz zu Reden, Versammlungen und Demonstrationen wollte
die Gruppe "eher an das Auge als an das Ohr" und "eher an die
Gefiihle als an den Verstand" appellieren.aq} Alle Mitglieder
waren Arbeiter, die zwar keine schauspielerische Ausbildung
genossen hatten, aber mit dem SelbstbewuBtsein von Arbeiternm,
die sich selber darstellten, zu iiberzeugen suchten., Sie fiihr-
ten Stlicke auf, in denen das elende Leben der Arbeiter auf-
gezeigt wurde und auf eine Lisung dieser Probleme durch
eine aktive Gewerkschaftsarbeit hingewiesen wurde.EE)

Im Marz 1921 griindete Hirasawa, der bereits Mitglied der
"Japanischen Sozialistischen Union" war, eine Arbeiterthea-
tergruppe, das "Rodo Gekidan" (Arbeitertheater), nachdem die
Auffilhrung seines jiingsten Stiickes "Shitsugyo" (Arbeitslosig-
keit) durch eine Wander-Shimpa-Truppe ein groBer Erfolg ge-
worden war. Die Gruppe bestand aus Arbeitern und Mitgliedern
der Shimpa-Truppe von Kawakami Ryuichiro, wobei letztere die
Kapitalisten zu spielen hatten und die Arbeibter sich selber.
Zweifellos waren die Arbeiterschauspieler vom Shimpa-Stil

der anderen Mitglieder beainfluﬁt.as} Die Gruppe spielte vor
Arbeitern in verschiedenen Hallen und auf Streiks. In ihren
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Aufflhrungen machten sie Arbeiter und deren Familien, die
im Zuschauerraum saBen, zum Gegenstand. Der Enthusiasmus auf
beiden Beiten lieB Biihne und Zuschauerraum varschmelzen.27)
Schon 1918 hatte Hirasawa einen Artikel in "Rodo oyobi Sangyo"
verdffentlicht, in dem er schrieb, daB das Band zwischen
Biihne und Publikum durch die behandelte ﬁroblemahik gekniipft
werden umisse. Seine Stiicke bestechen durch ihre naive Kraft
und Direktheit und griffen solche Probleme auf, die die
Arbeiter damals suf die StraBe trieben. Nicht selten ertdnbten
"Ja, jal"™-Rufe aus dem Puhlikum.aﬁ) Das war etwas v&llig
Neues und muBte zwangsldufig des Interesse der linken Intel-
lektuellen und der Shingeki-Kreise auf sich lenken. Viele
namhafte Vertreter des Shingeki sahen die Auffilhrungen des
"Rodo Gekidan".ag) Hijikata soll nach dem Besuch einer Vor-
stellung gesagt haben: "Ich habe die tiefe Freude erfahren,
das za finden, wonach ich so lange im Drama gesucht habe,
was ich hoffte, im Theater zu sahen.“an}
Anstelle des intellektuellen Interesses, welches das Publikum
ins Shingeki lockte, waren hier die Erfahrungen und
Emotionen der Arbeiterzuschauer auf der Biihne wiedergespie-
gelt.
Sowohl Hirasawa als auch Osugl Sakae, dessen Ideen von einer
Eunst des Volkes er sehr nahe stand, wurden ein Opfer des
blutigen Massakers nach dem Erdbeben 1923,
'Damit endeten fiir einige Jahre die Aktivitdten des Arbeiter-
theabers in Japan.

Angeregt durch die weitere Formierung der Arbeiterklasse
in der Gewerkschaftsbewegung wihrend der revolutiondren Nach-

kriegskrise verstérkte sich auch das Interesse der Intellek-
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tuellen an sozialen Problemen. Sie schlossen sich in verschie-
denen Gesellschaften und Vereinen zum Studium und zur Propa-
gierung sozialistischer Ideen zusammen, 1918 wurde zum Bei-
spiel an der Kaiserlichen Universitédt Tokyo die "Shinjinkai"
(Gesellschaft neuer Menschen) gegriindet, die enge Verbindun-
gen zur Arbeiterbewegung unterhiﬂlt.31> Aﬁs dieser Gesell-
schaft ging eine Gruppe, die sich "Mafugei“ (Marukushizumu
Geijutsu Kenkyukai-Gesellschaft zum Studium marxistischer
Kunst) nannte, hervor, und die spéter in der proletarischen
Theaterbewegung eine wichtige Rolle spielte.BE)

Anfang der 20er Jahre entwickelte sich ein linkes, von
Intellektuellen getragenes Theater, welches sich von dem
Schock der Ereignisse nach dem Erdbeben schnell wieder erhol-
te.

Das friiheste Beispiel dieser Art ist die Oper "Tosu-
kinaa", die nach dem Zusammenbruch der Opernabteilung des
Ksiserlichen Theaters im Vergniigungsviertel Asakusa aufge-
fiihrt wurde. Der in Katakana - einem der japanischen Silben-
alphabete - geschriebene Name erinnert irgendwie an europdi-
sche Opernj wenn man ihn aber silbenweise riickwédrts liest,
dann heiBt es "Anakisuto"™, die japanische Bezeichnung fiir
"Anarchist". Tosukina ist der Name des Helden, der eine Re-
glerungslizenz als Dieb besitzt. Wéhrend er singt, bestielt
er die Chormitglieder, und als diese ihr Eigentum zuriickver-
langen, zeigt er seine Genehmigung vor.

Die Gruppe existierte nur kurze Zeit, aber die Wege
einiger Aktivisten der proletarischen Theaterbewegung, wie

des Schauspielers Maruyama Sadao, nahmen hier ihren Anfang.
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3 lionate vor dem Verbot der "Japanischen Sozialistischen
Union" 1921 erschien eine Zeitschrift, "Tanemaku hito"™ (Der
Sémenn), die eine neue Epoche der proletarischen Literatur-
bewegung einleitete, Sie lehnte sich an die Ideen der fran-
zosischen Clarté-Bewegung an und war vom Geist der III, In-
ternationale getragen. "Ihr groBes direktes Verdienst be-
steht vor allem darin, daB in ihren Spalten... auf der Grund-
lage des historischen Materialismus der Klassencharakter der
Kunst und Literatur herausgearbeitet und zugleich damit die
offene Auseinandersebzung mit den bilirgerlichen Auffassungen
von Kunst und Literatur erdffnet wurda.“33) In "Tanemaku hito"
erschienen auch einige Artikel zum Theater, hauptséchlich von
Sasaki Takamaru verfaBt. Fiir den Mérz 1922 hatten die Mitglie-
der des "Tanemaku hito"™ die Auffiihrung von Rollands "Danton"
geplant, wurde aber am Tag der Auffiihrung von der Zensur ver-
boten, was ein bezeichnendes Bild auf die Besorgnis der Poli-
zel angesichts derartiger Aktivitédten wirft. Spdter war noch
gine weibtere Auffiihrung einer kurzen Komddie won Mushakoji
Saneatsu vorgesehen, wurde aber nie realisiert.

1923 griindete Sasaki das "Senku-za" (Pionier-Theater).
Der Name deutet bereits an, welche Stellung im Shingeki sie
sich zudachten. "Wenn man die Mitglieder dieses Theaters
einmal von der ideologischen Seite betrachtet, so stellt man
fest, daB es Anarchisten gab, Jja daB selbst ein und dieselbe
Person zu 30 % anarchistisch und zu 70 % marxistisch sein
konntes.., aber da die Theateraktivititen damals noch in den
Kinderschuhen steckten, versteigerte man sich nicht weiter

in den Gegensatz von Anarchisten und Harxistan."34)

infangs zeigte die Gruppe humanistische Werke Akita Ujakus und
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Strindbergs. Im Mai 1925 fiihrten sie "Ethyl Gasoline™, ein
Stlick von Hasegawa Nyozekan, auf. Es war eine einfache Ko-
médie, die den antagonistischen Widerspruch von Arbeiter und
Kapitalist behandelte. Erstmalig war damit ein Stiick aufge-
fiihrt worden, was auf marxistischen Anschauungen basierte.
Die Bilihnenausstattung der Auffiihrungen waf im konstrukti-
vistischen 8til gehalten, und der bakénnte Theaterhistoriker
und Hegisseur Hatta Motoo bezeichnet die Gruppe als "das ra-
dikalste, was man sich zur damaligen Zeit denken kannta“.35)

2420 Proletarische Theaterbeweguns von 1926 - 1928

2+¢2+41. Bildunz erster proletarischer Theaterzruppen und

Zeit des Meinungsstreits im proletarischen Theater

In der Januar-Ausgabe von 1925 hatte die Zeitschrift
"Bunczei sensen"™ (Literaturfront), der Nachfolger des
"Tanemaku hito", einen Appell sowjetischer Schriftsteller,
in dem zur nationalen und internationalen Vereinigung auf-
gerufen wurde, ahgadruckt.35} Daraufhin wurde im Dezember
1925 die "Proletarische Literatur- und Kunstliga Japans"
(Nihon puroretaria bungei remmei, Abk. Purcren) gegriindet.
Sie bestand aus drei Sektionen: Literatur, Theater und bil-
dende Kunst. Sasaki Takamaru wurde zum Vorsitzenden gew&hlt
und gleichzeitig fiir die Theatersektion verantwortlich ge-
macht, deren Kern von den Mitgliedern des "Senku-za" gestellt
wurde. Ein Punkt im Programm der Liga lautete: Unberstitzung
des Kampfes der Arbeiterklasse mit den Mitteln der Kunst.
Dazu bildete sich die Theatersektion in eine Theabergruppe,
das "Toranku-Gekijo" (Koffertheater) um und wartete darauf,
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prektisch tdtig zu werden., Den AnlaB dazu gab der groBe
Druckerstreik, der am 6. Januar 1926 in der Kyodo-Druckerei
in Tokyo ausbrach.3’)

Seinem Namen gem#B packte das Toranku-Gekijo seine
Sachen und zog zum Schsuplatz des Streiks, wo sie kurzer-
hand zwei Stiicke, "BEthyl Gasoline" und "Aru hi no Ikkyu"
(Ein Tag aus dem Leben Ikkyus), aus dem Repertoire des
"Senku-za" auffiihrten., Ihre Requisiten bildeten Tische und
Stiihle, die in der Ndhe herumstanden,und sls EKostiime borg-
ten sie sich die Arbeitskleidung der Fabrikarbeiter aus.

Das Publikum resgierte auf die Auffiihrung mit donnerndem
Applaus und Ausrufe wie "Tyranneil™ u.d. waren nicht sel-
ten.as)

Nach dem Btreik in der Kyodo-Druckerei stieg die Anzahl
der Artikel zum Theater im "Bungei sensen", und eine groBe
Anzahl neuer Btiicke wurde verdffentlicht.

Ausdruck des ideologischen Kldrungsprozesses in der
proletarischen Literaturbewegung war ein Artikel vomn Aono
Buekichi "SBhizen seicho to mokuteki ishiki"™ (Spontanes Wach-
sen und ZielbewuBtsein), in dem er Lenins Gedanken aus
"Was tun?" auf die proletarische Literaturbewegung iibertrug
und u.a. ausfiihrte, daB die proletarische ILiteratur und
damit auch das Drama danach beurteilt werden wiirden, inwie-
weit es dem Autor gelingt, ein politisches Ziel in seinem
Werk bewuBt zu entwickeln.

Fiir den ersten Jahrestag der "Musansha shimbun" (Ar-
beiterzeitung) 192639) wurde ein gréBeres Unternehmen geplant,
an dem sich auch Mitglieder der "Marugei™-Gruppe und zwei
ehemalige Mitglieder des Tsukiji-Shogekijo, Senda Koreya und
Ono Miyakichi, die wegen der angeblich die Kunst iiber alles



stellenden Haltung einiger Fiihrer dieses Theaters ausgetre-
ten waren, beteiligten. Dieser "Musansha no Yube" (Abend der
Proletarier) wurde von der Zeitung am 15. September 1926
folgendermaBen angepriesen: "Kommt und erfreut Euch an Musik,
Theater, Sclogesang und einer besonderen proletarischen Dar—
bietung!“qa) Tatséchlich hatte der Puroren alle erdenkli-
chen Anstrengungen unternommen, um den Abend, bei dem das
Theater nur einen Teil ausmachte, zu einem Erfolz werden zu
lassen. Das "Toranku Gekijo"™ fiihrte 3 Stiicke auf: ein Kurz-
stiick von Hisaita Eijiro iiber einen Streik, Upton Sinclairs
“Der Mann gus dem 2, Stock" und einige satirische Sketche
von Hasegawa Nyozekan. Der Abend, der noch dreimal wieder—
bholt wurde, war ein groBer Erfolg, und die Einnahmen wurden
zur Unterstiitzung eines Streiks in den Mitsubishi-Werken in
Kobe verwandt.“1)

Mit diesem Auftritt hatte sich das "Toranku Gekijo™ als
Wandertheatertruppe gefestigt und trat von nun an regel-
méBig auf, wéhrend sich ein verstirkter EinfluB der neu dazu-
gekommenen "Marugei"-Mitglieder abzeichnete., Schon einige
Zeit wurde liber die Schaffung eines griBeren Unternehmens
diskutiert, das mit den grofen Shingeki-Gruppen, wie dem
"Psukiji Shogekijo", in deren eigenen Haus in Konkurrenz tre-
ten kdnnte, und kurz nach dem "Abend der Proletarier" wurde
l{itte Oktober das "“Zen'ei-za" (Avantgardistisches Theater)
gegriindet, AuBer den Mitgliedern des "Toranku Gekijo", die
den Kern der Gruppe bildeten, beteiligten sich auch Mit-
glieder des "Bungei sensen" und des “Marugai“.qe)

In &er Grindungserklérung des "Zen'ei-za"™ heiBt es: "Die
Bemihungen des "Zen'ei-za" sind auf die Schaffung eines ge-
sunden Theaters gerichtet - ein gesundes Theater kann nur ein

solches sein, das der Menschheit den Weg zu einer bliihenden
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Zukunft zeigt... Das "Zen'ei-za" vertritt eine neue, sich
sténdig entwickelnde Weltanschauung,... Um seiner oben-
genannten historischen Rolle gerecht zu werden, strebt das
"Zen'ei-za" die Schaffung eines Theaters an, das die Weltan-
schauung der Menschen, die die Fdhigkeit haben, ein lebendi-
ges Leben zu fiihren, zum Inhalt macht...“&BJ Die Formulie-
rungen mdgen etwas ungewdhnlich klingén. Bei der Einschétzung
solcher Materialien ist zu beachten, daf wegen der Zensur
Umschreibungen fiir eindeutig gemeinte Begriffe gefunden
werden muBten. Tats&chlich waren gerade einige der vorange-
henden Nummern des "Bungei sensen", der diese Erklérung ab-
druckte, verboten worden.,

Im November 1926 war der zweite auBerordentliche KongreS
des Puroren einberufen worden. Die'Marugei-Gruppe”konnte ihren
EinfluB ausdehnen, und nach dem AusschluB der auf dem Stand-
punkt des Anarchismus stehenden Kiinstler wurde die Liga als
eine weltgehend auf marxistischen Prinzipien aufbauende
Organisation der EKEulturschaffenden unter dem Namen "Proleta-
rische Kunstliga Japens" (Nihon puroretaria geijutsu remmei,
Abk, Purogei) reorganisiert. Das Toranku Gekijo'blieb auch
die Theatergruppe der neuen Liza. Das Zen'ei-za blieb nomi-
nell unabhingig, wenngleich die Mehrzahl der Mitglieder mit
den Zielen des Purogei {ibereinstimmten.

Im gleichen Zeitraum begannen die Vorbereitungen fiir
die erste Auffilhrung des'Zen'ei-za, "Der befreite Don
Quixote"™ von Lunatscharski. Versammlungen wurden durchge-
filhrt, in denen der Inhalt des Stiicks diskutiert wurde, und
anschlieBend wurde Seki Sano als Regisseur gawﬁhlt.44}

Dés Stilick wurde am 5./7./ und 8, Dezember 1926 im Tsukiji
Shogekijo aufgefiihrt. Der Anteil der Arbeiterzuschauer war
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noch ziemlich garing.45) Der Erfolg der Auffiihrung bestérkte
die Mitglieder, ein Theaterstudienzentrum einzurichten - das
erste, das sich dem nicht-traditionellen, nicht-kommerziellen
Theater in Japan widmete, etwas, was das "Psukiji Shogekijo"
vergeblich versucht hatte. Das "Zen'ei-za Engeki EKenkyujo"
(Zen'ei-za~Theaterstudienzentrum) wurde im Januar 1927 in
Sendagaya erﬁffnet.qa) Das Anliegen des Zentrums war es,
revolutionére Theaterleute auszubilden. Dazu studierten sie
verschiedene europfische Schulen, fanden aber keine, die
ihrem Anliegen angemessen erschien. Ihr Zentrum sollte eher
praktisch als formalistisch sein. Mursyama Tnmoynshi4?)
schrieb, daB die Schauspieler in dem kiinftigen Theater nicht
das einzige sein wiirden, was sich auf der Biihne bewegt, son-
dern auch Tiere, Maschinen, ganze Bilder und die Biihne sel-

her4a}

s Was seine Herkunft vom Futurismus erkennen 1l&Bt.
An erster Stelle stand jedoch das Studium der Theorie und
Geschichte des Theaters.

Die besondere Hervorhebung der theoretischen Auseinan-
dersetzung héngt damit zusammen, daB die Griindung des Zentrums
in eine Zeit heftiger Auseinandersetzungen auf ideologischem
Gebiet fiel.

Auf Empfehlung der Eomintern war Anfang Dezember 1926 in
strenger Illegalitét die Kommunistische Partei Japans neu-
formiert worden. Nach ihrer Griindung hatte sie sich im Mérz
1924 wieder aufgeldst. Ursache fiir die Auflisung waren die
Verhaftungswellen vor und nach dem Erdbeben 1923 und letzt-
lich die damit in engem Zusammenhang stehenden revisionisti-
schen Auffassungen des damales fiilhrenden Theoretikers Yamakawa
Hitoshi gewesen.

Yamakawa, der syndikalistische Auffassungen vertrat, die
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Notwendigkeit einer revolutionZren Theorie und eines revolu-
tiondren Vortrupps der Arbeiterklasse negierte, wurde von
Fukumoto Kazuo, der sich bei der Neuformierung der Partei
in eine flihrende Position gebracht hatte, heftig atbakiert.
Fukumotos kleinblirgerlich-radikalistischer Standpunkt zeich-
net sich aus durch eine Uberbetonung des ideologischen
Kampfes gegeniiber dem proletarischen Massenkampf, die Unter-
schédtzung der proletarischen Massenorganisationen und die
Uberschétzung der Rolle der Intelligenz. Das sicherte ihm
zwar eine begeisterte Anhédngerschaft unter den Intellektuel-
len, hatte aber zwangslidufig die Isolierung der Partei von
den Arbeitermassen zur Folge.

Der Aufruf zum theoretischen Meinungsstreit wurde sofort
aufgegriffen, und an der Inszenierung des "Befreiten Don
Quixote"™ wurde kritisiert, daB marxistischer Hintergrund des
Stiickes nicht geniigend herausgestellt wurde.

An dieser Stelle ist eine Untersuchung der Verdnderungen
innerhalb des Tsukiji Shogekijo im Betrachtzeitraum ange-
bracht.

Nachdem das Tsukiji Shogekijo 2 Jahre lang mibt europ&i-
schen Stiicken experimentiert hatte, wurde im Mirz 1926 das
erste japanische Stiick, "En no Gyoja" von Tsubouchi Shoyo
in der Regie von Osanai aufgefiihrt. Bis auf den Autor waren
alle Anwesenden von der Inszenierung bagaistarb.“g) Als
néchstes war Fujimori Seikichis "Gisei" (Opfer), ein Stiick
ilber Arishima Takeos Selbstmord, geplant, wurde aber von der
Zensur verboten. Zum ersten Male wurde auch das Tsukiji Sho-
gekijo mit einem Verbot beleght. Das Entstehen erster prole-
tarischer Theabtergruppen hatte die inneren Auseinanderset-
zungen im Tsukiji noch verschérft. Zweli der besten Studenten,



Senda Koreya und Ono Miyakichi, hatten das Ensemble bereits
aus Protest gegen die Politik der Fiihrung verlassen.

Die zurilickbleibende progressive Gruppierung festigte
sich immer mehr und griindete in aller Stille eine Gesell-
schaft zum Studium des Marxismus, Der EinfluB der progressi-
ven Fraktion macht sich auch im Rﬂperbaife beme rkbar, wo-
durch das Haus allerdings bis zum Enﬂh seiner Existenz in
Konflikt mit der Zensur geriet.

Bis Ende 1926 zeigte das "Tsukiji Shogekijo" 18 neue
Produktionen, davon 6 japanische Stiicke. In der Auswahl der
européischen Stilicke hielten Osanai und Hijikata an ihren
gewohnten Prinzipien fesb.sﬂ) Aufsehen erregte dabei Marti-
nets "La Nuit". Besonderer Wert wurde auf Gastspielreisen
im Lande gelegt. Dennoch wurde das Ensemble weiterhin heftig
angegriffen, einerseits, weil es angeblich den revolutionidren
Inhalt der europédischen Stiicke nicht verstand und zum anderen
wegen seines angeblichen Kcmmarzialismus.51)

Inzwischen hatten das "Toranku-Gekijo" und das "Zen'ei-za"
ihre praktischen Bemiihungen um die Schaffung eines proletari-
schen Theaters fortgesetzt. Von Februar bis Juni 1927 fiihrte
das "Toranku Gekijo"™ nicht weniger als 20 Stiicke anliéBlich
bestimmter politischer Ereignisse mit Unterstiitzung der
"Arbeiter- und Bauernpartei® (Rﬂdn-ﬂominrmn)52) u.8, anf.

Mit ibren Kurzstiicken konnte sich die Gruppe schnell auf
verédnderte Situationen - durch die Zensur u.d. - einstellen
und entging dadurch grdBeren finanziellen Verlusten.

Das "Zen'ei-za" dagegen, das sich auf ganze Stiicke
spezialisiert hatte, litt sehr unter den sténdigen kurzfri-
stigen Verboten. Davon war auch der fiir April geplante
“"Prinz Hagen" von Sinclair betroffen. Ein anderes Stiick von
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Maedako Koichiro durfte im Mai als Abschiedsvorstellung
fiir Senda Koreya, der nach Deutschland ging, um dort bis
1931 das deutsche proletarische Theater zu studieren und
daran mitzuwirken, aufgefiihrt werden, -

Inzwischen gingen die Auseinandersetzungen zwischen
Yamakawaismus und Fukumotoismus in der Kulturbewegung wei-
ter. Die "Marugei"-Mitglieder, die alle begeisterte Anhénger
des Fukumotoismus waren, hatten beim GriindungskongreB des
Purogei die Filihrung in dieser Organisation iibernommen, worauf-
hin im Juni 1927 die Mitglieder des "Bungei sensen" austraten
und sofort eine neue Liga, die "Liga der Arbeiter- und
Bauernkiinstler" (Rono-geijutsuka remmei, Abk, Rogei) griin-
deten und den "Bungei sensen" zu ihrem Organ machten.

Die Toranku-Gekijo-Mitglieder verblieben beim Purogei und
nannten sich fortan "Puroretaria Gekijo" (Proletarisches
Theater).

Die Mehrzahl der Zen'ei-za-Mitglieder schloB sich dem
Rogei an. Unmittelbar darauf machte die Gruppe eine 3-Tage-
Tour nach Niigata. Die Einnahmen sollten der Musansha shimbun
zur Verfiigung gestellt werden. In einer kleinen Stadt in der
N&éhe von Niigata, die filir die Aktivitéten ihrer Bauernge-
werkschaft bekannt war, wollten sie ein Stiick liber Bauern
und ein kurzes Stiick von Sasaki auffiihren, das zuvor ohne
Schwierigkeiten in Tokyo gelaufen war., Wenige Minuten nach
Vorstellungsbeginn jedoch brach der Polizeichef, der die
ganze Zelt liber auf der Biilhne gesessen hatte, die Vorstel-
lung ab, und die Gruppe muBlite unverrichteter Dinge wieder
nach Tokyo zuriickkehren,??) Dieser Vorfall ist nur ein Bei-
spiel fiir die Schwierigkeiten, die die proletarische Theater-
bewegung bereits in diesem friihen Stadium zu {iberwinden hatte.
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Wahrenddessen wurde in Tokyo "Prinz Hagen" mit erhebli-
chen Kiirzungen zugelassen. Die Auffiihrung wurde vom 27.-29.
Juni im Tsukiji Shogekijo gezeigte. Der letzte Abend war der
"Musansha shimbun" gewidmet.

Trotz der erbitterten Auseinandersebzung zwischen den
beiden groBen Kunstverbinden gelang im Juli 1927 die
Griindung einer "Liga zur Unterstiitzung einer Reform des
Zensursystems" (Ken'etsu Seido Kaisei Kisei Domei), an
der sich auch das "Tsukiji Shogekijo" beteiligte. ™)

Einen Monat nach Griindung der Liga muBte auch das
"Puroretaria Gekijo" die Schikanen von Seiten des Zensors
erdulden, Sein erstes Auftreten sollte eine groBe Tour
durch Hokkaido mit 4 Einsktern sein, Als sie in Hokkaido
eintrafen, wurde ihnen mitgeteilt, daB s&mtliche Auffiih-
rungen auf der Insel verboten worden seien, und sie bekamen
nicht einmal eine Chance, das Geld flir die Riickfahrt auf-
zubringan.55) Ein breiter Protest erhob sich, und bei

einem Meeting wurde Murayasma verhaftet.

Ahnlich erging es dem Zen'ei-za. Ihre Reise durch das
EKansai-Gebiet begann am 10, September in Osaka mit 5
Einaktern. Nach dem ersten Stiick wurde die Vorstellung ab-
gebrochen, und Sasaki und 28 andere wurden inhaftiert.

Die verstédrkte Unterdriickung revolubtiondrer Akbivi-
tédten ist auf die Nervositdt der reaktiondren Regierungs-
kreise im Hinblick auf die fiir Februar des nidchsten Jahres
vorgesehenen ersten allgemeinen Wahlen zurlickzufiihren.
Unter dem zunehmenden Druck von auBen verschédrften sich
die inneren Auseinandersetzungen weiter.

Im Juli wurden von der Komintern die "Thesen des
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Jahres 1927" beachlossen, in denen der Yamakawaismus als
opportunistisch und reformistisch und der Fukumotoismus

als im Gegensatz zum Leninismus stehendes linkes Sektierer-
tum gebrandmarkt und die Notwendigkeit einer geschlossenen
Kampffront der kommunistischen Bewegung nachdriicklich betont
wurde. Nach dem Abdruck der ersten Teile dieser Thesen in
der September-Ausgabe des "Bungei sensen™ kam es zu einer
weiteren Spaltung, Aus Protest gegen den sozlialdemokrati-
schen Charakter des Rogel trat die Mehrzahl der Mitglieder,
darunter auch die des "Zen'ei-za" im November 1927 aus und
griindete den "Bund avantgardistischer Kiinstler" (Zene'ei
Geijutsuka Domei, Abk, Zengei). Der Rogei protestierte
gegen die Benubtzung des Namens "Zen'ei-za", woraufhin sich
die Gruppe den Namen "Zen'ei-Gekijo™ (Avanbtgardistisches
Theater) gab und die Proben zu Murayamas "Robin Hood" fort-
setzte, der vom 18.-21., November aufgefiihrt wurde.

In Anlebnung an die "Thesen des Jahres 1927" rief
Kurehara Korehito im Januar 1928 alle gegen Kapitalismus
und Imperialismus kémpfenden Kiinstlervereinigungen, unab-
hidngig von ihren politischen Auffassungen, zum Zusammen-
schluB auf,.

Nach den erfolgreichen Auffilhrungen des "Zen'ei-Gekijo" im
Januar 1928 waren die Mitglieder im Februar mit Aufgaben in
der Wahlkampagne betraut, und im M&rz reisten sie bereits
wieder durch das Kansai-Gebiet.

Sowohl das "Puroretaria Gekijo™ als auch das Zen'ei-Gekijo
hatten sich mit dem Fukumotoismus suseinandergesetzt und
befanden sich in einem ProzeB der Anndherung., Im Studien-

zentrum arbeiteten sie bereits wieder zusammen,
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Trotz unterschwelliger Gegensétze begannen Anfang 1928,
die Einigungstendenzen auch in der proletarischen Theater-
bewegung zu dominieren.

Dagegen war das Jahr 1927 fiir das Tsukiji Shogekijo das
aktivste Jahr seiner Existenz. Die Mitgliederzahl stieg
sténdig an, Gastspiel-Reisen wurden unternommen, und seit
Mai war das Ensemble bereits in der Lage, 3 Vorstellungen
gleichzeitig an verschiedenen Orten zu zeigen, Im Juni/Juli
wurden nachmittags kurze, experimentelle Auffiihrungen ge-
zeigt und abends groBe Stiicke. Trotzdem hatte die Gruppe
groBe finanzielle Schwierigkeiten, Die Vorstellungen waren
nur zu 50 % hasucht.55) Hijikata kam fiir den finanziellen
Verlust auf, zog sich aber Ende Oktober mehr aufgrund der
kiinstlerischen Meinungsverschiedenheiten zwischen ihm und
Osanai von der Leitung zuriick. Kurz danach, inmitten der
Auseinandersetzungen fuhr Osanai nach Moskau, um als Ehren-
gast an den Feierlichkeiten zum 10, Jahrestag der Oktober-
revolution ueilzunehman.5?J Die Anziehungskraft, die die
beiden groBen proletarischen Gruppen auf die jlingeren Mit-
glieder des "Tsukiji"™ ausiibte, wurde immer stdrker, und im
Cktober wurde eine zweite Studiengruppe gebildet, die Kon-
takte zum “Zen'ei-za" kniipfte.

2e2+2¢ Zum Entstehen einer proletarischen Dramatik

Bereits wéhrend der Meiji- und Taisho-Zeit waren
Shingeki-Stiicke geschrieben, aber kaum aufgefihrt worden.
Es wurde bereits angedeutet, daB die Shingeki-Gruppen bis
dahin fast ausschlieBlich européische Stiicke auffiihrten und
die Stellung des japanischen Dramatikers untergeordnet war.
Erst mit der prolestarischen Theaterbewegung begann sich
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auch, eine japanische Dramatik herauszubilden, die in An-
lehnung an die europdische Dramatik die gesellschaftlichen
Verhéltnisse widerspiegelte. Hier sollen nur die wichtigsten
Japanischen Stiicke vorgestellt werden, die fiir das Thema
relevant sind und auch von Shingeki-Gruppen wiederholt auf-
gefiihrt wurden,

Von den europdischen Stiicken wurden “Prinz Hagen",

"Der befreite Don Quixote"™ und "Der Mann aus dem 2, Stock"
im Befrachtungszeitraum am meisten aufgefiihrt. Bei den japa-
nischen Stiicken rangierten Hisaita Eijiro, Fujimori Seikichi
und Marayama Tomoyoshi an erster Stelle der Autoren,

Der Artikel von Aono Suekichi iiber “Natiirliches
Wachstum und ZielbewuBtsein™ hatte einen Wendepunkt in der
proletarischen Literatur und Dramatik eingeleitet.ﬁa)

Ein 8tilick, das diesen Forderungen sehr nahekam, war "Giseisha"
von Hisaita Eijiro. Anhand eines Arbeitsunfalls entlarvt er
die Unmenschlichkeit des Firmenprésidenten und zeigt die

sich daraus entwickelnde Vereinigung der Arbeiter. Das Stiick
endet damit, daB die junge Witwe erklért, daB sie nicht
traurig sel, da das Ziel ihres verstorbenen Mannes, die Griin-
dung einer Gewerkschaft, dadurch erreicht worden sei, und
eine lange Rede hi&lt iiber die Notwendigkeit der Vereinigung
der Arbeiter in ganz Japan und in der ganzen Welt. Es gab
vereinzelte Kritiken, daB die Figuren zu stereotyp sind

und die Witwe zu pathetisch, aber in politischer Hinsicht
entsprach das Stiick voll den damaligen Anforderungen.

Das néchste Stilick, das sehr oft aufgefiihrt und begei-
stert aufgenommen wurde, war Fujimoris "Nani ga kanojo o so
saseta ka" (Was trieb sie dazu?), die Geschichte eines jungen
Madchens, das wegen seiner Armut eine Folge von erniedrigenden
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Behandlungen erdulden muB, bls sie schlieBlich das
"Christliche Heim fiir Médchen", in dem sie wohnt, in
Brand steckt. Uber den Flammen erscheint die elektrische
Aufschrift: “Was trieb sie dazu?™ Mit dieser Fragestel-
lung wurde das Stiick damals akzeptiert, obwohl die Heldin
kaum revolutiondir und ihre Tat eher ein Akt "natiirlichen
Wachsens"™ zu sein scheint, und auch kein Ausweg aus der
Situation angedeutet wird.

Der meistgespielte Dramatiker 1927, Anfang 1928 war
jedoch Murayama Tomoyoshi. Er war einer der vielseitigsten
und bemerkenswertesten Persdnlichkeiten der proletarischen
Theaterbewegung Japans. Sein Weg und Beitrag zum proletari-
schen Theater hat weitgehende Ahnlichkeiten mit dem
Msjakowskis, indem auch er die Erfahrungen seiner futuri-
stischen und dadaistischen Experimente in das prcletarische
Theater eiﬂbrachbe.Bg)

Murayama wurde 1901 in Tokio geboren. Seit seiner
frihesten Jugend hatte er einen Hang zur Malerei. In der
Oberschule beschéftigte er sich mit ILiteratur und Grat
1921 in die Philosophische Fakult&@t der Kaiserlichen Uni-
versitdt Tokyo ein. Ende des Jahres unterbrach er seine
Studien, um nach Deutschland zu gehen, wo er von dem dor-
tigen Kunstschaffen iliberwdltigt war, jeden Tag das Theaber
besuchte und sogar Biihnenbildentwiirfe fiir seinen Freund
Georg Kaisers angefertigt haben sall.ED) Nach seiner Riick-
kehr war er einer der Mitbegriinder einer dadaistischen
Gruppe, genannt MAVO, Wiéhrenddessen stabilisierte er seine
Beziehungen zum Tsukiji Shogekijo, dessen expressionisti-
sche Auffilhrungen ihn anzogen, und entwarf die Biibnenbil-
der zu einigen Auffiihrungen. Seine wichtigsten Anregungen
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gewlrfelten Haufen zum BewuBtsein ihrer Aufgabe als revolu-
tioné&re Fihrer der unterdriickten Bauern und St&dter ent-
sprach den damaligen Anforderungen an ein Sbﬁck.az}

2.3+ Proletarische Theaterbewegung 1928-1930

Am 20, Februar 1928 hatten die ersten Wahlen nach dem
neuen Wahlgesetz stattgefunden. Trotz der Repressalien
gegen die Vertreter der Ak konnte die die illegale EFP unter-
stiitzende "Arbeiter- und Bauern-Partei" allein 200 000 Stim-
men auf sich v&reinig&n.EB) Die Antwort darauf waren mit dem
15. Mérz einsetzende Massenverhaftungen, das Verbot der
"Arbeiter- und Bauern-Partei" am 3. April und der revolubio-
néren Gewerkschaftsvereinigung "Rat der japanischen Gewerk-
schaften" (Nihon Rodo Kumiai Hyogikai).

Diese neuerlichen UnterdriickungsmaBnahmen groflen Aus-
maBes beschleunigten die Vereinigung der beiden revolution&-
ren Kiinstlervereinigungen., Am 28, April 1928 schlossen sich
die "Proletarische Kunstliga Japans" (Purogei) und der
“Bund avantgardistischer Kiinstler" (Zengei) zur "Alljapani-
schen Fdderation proletarischer Kiinstler" (Zen Nihon Musansha
Geijutsu Remmei),' der sogenannten NAPF (abgeleitet von der
Esperanto-Bezeichnung: Nippon Proleta Artista Federatio)
gusammen, Durch die damit eingeleitete Vereinigung der beiden
Theatergruppen "Zen'ei-Gekijo"™ und "Puroretaria Gekijo™
entstand das “Sayoku Gekijo" (Linkes Theater), das von nun
ab zum fithrenden Ensemble der proletarischen Theaterbewegung
wurde, Die Periode von 1928 bis zur Umbenennung dieser
Gruppe im Jahre 1934 wird dsher in japanischen Quellen auch
oft als "Zeit des Sayoku Gekijo™ bezeichnet.

Ging es bis 1928 erst einmal um die Klédrung grundsétz-
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licher Positionen und die Schaffung proletarischer Theater-
gruppen, so bestand die Aufgabe von nun an darin, den Ein-
fluB des proletarischen Theaters allseitig auszudehnen, eine
breite Massenwirksamkeit zu erreichen und die kiinstlerischen
Formen zu finden, die der Aufklérung der Arbeiter und Bauern
in ihrem b&glichen pclitischen Kampf am besten entsprachen.

Die erste Produktion des "Sayoku-Gekijo", Fujimori
Seikichis "Haritsuke Mozaemon"™ und Kaji Watarus "Arashi"
(Sturm) war schon im Probenstadium,als das erste Stiick so
stark geklirzt von der Zensur zuriickkam, da8 es nicht mebhr
aufgefiihrt werden konnte, die ganze Produktion aufgehoben
wurde und stattdessen Stiicke aus dem alten Repertoire der
beiden ehemaligen Gruppen aufgefiihrt wurden. Bereits bei
der ersten Produktion wurde kein Zweifel daran gelassen, daB
die Zensur alles unternehmen wiirde, um die Aktivitdten des
"Sayoku Gekijo'zu behindern. Trotzdem fiihrte die neue Gruppe
zum Jahresende anléflich der Griindung der "Neuen Arbeiter-
und Bauern-Partei"™ (Shin-Rodo-Nomin-To) , des Jahrestages
der Oktoberrevolution, und zur Unterstiitzung der "Musansha
Shimbun"™ weitere kurze Stiicke aus dem alten Reperbtoire auf,
Ihre Tatigkeit unterteilten sie in abendfiillende Produktio-
nen im Tsukiji und Touren mit Kurzstiicken in die Umgebung
von Tokyo.

Wihrend das'Sayoku-Gekijo' seine ersten Schritte machte,
vertiefte sich angesichts der Fortschritte, die das proleta-
rische Theater machte, die Krise im Tsukiji Shogekijo.
Forderungen nach einer Verinderung der Struktur wurden nach
Osanais Riickkehr aus der SU umso nachdriicklicher gestellt.
BEine Vollversammlung beschloB eine neue Plattform, die ein
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Vorriicken der progressiven Gruppe erkennen 1l&8t; z.B. wurde
festgelegt, dal die Gruppe fortan durch ihre Tédtigkeit der
sozialen Rolle des Theaters und seiner "neuen Weltanschauung"
gerecht werden 5011.64) Die Plattform stellt einen KompromiB
zwischen der "kiinstlerischen"™ und der "politischen" Fraktion
dar, die Mehrzahl der Mitglieder allardings stand zwischen
den Fronten. Deshalb blieb Osanai weiterhin Leiter der
Gruppe, und Hijikata oblag lediglich die Verwaltung der Fi-
nanzen. Das Hepertolire der folgenden Monate zeigt, daB sich
vorlaufig die “kiinstlerische" Fraktion um Osanai durchgesetzt
hatte.

Das "Kokoro-za" (Theater der Seele), das noch 1925
Murayams wegen seiner politischen Tatigkeit aufgefordert hat,
auszutreten, entwickelte sich Anfang 1928 in Richtung auf das
proletarische Theater. Ursache dafiir war eine Gastsplelreise
durch die Sowjetunion. Im AnschluBf daran nshm die Gruppe
enge Kontakte zum proletarischen Theaber auf. Die erste Auf-
filhrung nach der Riickkehr war "Trust D.E." von Ehrenburg
unter der Gasbregie von Murayama!, der danach wieder als
Mitglied aufgenommen wurde, was die "kiinstlerische" Gruppie-
rung innerhalb des "Kokoro-za" zum Austritt veranlaBte.

Im Dezember 1928 wurde die NAPF als Dachorganisation
neuzuschaffender selbstindiger Kiinstlerverbinde reorgani-
siert, um auf nationaler Fbene entsprechend der Spezifik der
Kunstgatbtung zu einer engeren Verbindung mit den Massen zu
gelangen und um den revolutiondren Wettbewerb zu stimulie-
ren, S0 wurde am 4, Februar 1929 der "Japanische Proletari-
sche Theaterverband"™ (WWihon Puroretaria Gekijo Domei, Abk.
PROT, nach Esperanto: Proletarea Teatoro) gegriindet. Sasaki

wurde zum Vorsitzenden und Sano Seki zum Generalsekret&r des
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Verbandes gewdhlt. Der Verband stellte sich u.a. das Ziel,
durch seine Theater-Akbtivitédten fiir die Befreiung der
Arbeiterklasse zu kimpfen und die Produktionen des prole-
tarischen Theaters zu organisieren. AuBer dem Sayoku-
Gekijo gehdrten dem Verband noch 7 Gruppen aus anderen
Stédten an. PROT war verantwortlich dafiir, daB mit Hilfe
des Theaters mdglichst viele Arbeiter und Bauern er-
reicht werden.

Am 5, Marz 1929 wurde Yamasmoto Senji, Unterhausmit-
glied der verbotenen Arbeiter- und Bauern-Partei, ermordet.
In der Nacht vor der Beerdigung stellten Mitglieder zweier
proletarischer Gruppen in Kyoto ein Stiick zusammen, das
die Beteiligung der Regierung an der Ermordung durchschei-
nen liefB, und fiihrte es anderntags vor den Trauernden
auf.55}

In dieser Zeit war jedoch die Dramatisierung aktuel-
ler Ereignisse noch keine von PROT allgemein anerkannte Me-
thode. An erster Stelle standen nach wie vor die abend-
flilllenden Produkticnen des Sayoku-Gekijo: Die Januar—
Froduktion war eine Adaption von Tolstois "Dantons Tod"
unter der gemeinsamen Regie von Murayama und Sano, Die
Zuschauerzahlen erreichten Rekordhfhen. Durch den Erfolg
der Auffihrung fand das Sayoku Gekijo seinen Zusammenhalt
als einheitliche starke proletarische Theatergruppe, die
nach der Verschmelzung nicht sofort hatte hergestellt
werden kdnnen,

Die Juni-Auffilhrunz, die im Tsukiji Shogekijo statt-
fand, war ein weiterer HShepunkt in der Entwicklunz des
Sayoku-Gekijo und des proletarischen Theaters iiberhaupt.
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Gezeigt wurde Murayamszs neues Stlick "Boryokudanki"™ (Chro-
nik einer Verbrecherbande). Das Stiick wurde auf der Grund-
lage von Materialien iiber den Streik der Eisenbzhner der
Peking-Hankow-Linie im Jahre 1923 geschrieben und gilt als
das herausresgendste geschlossene Stiick der japanischen
proletarischen Theaterbewegung. Obwohl daﬁ Stilick erheblich
von Zensor gekiirzt wurde und schlieBlich unter einem anderen
Titel "Zensen" (Frontlinie) laufen muBte, zog es Massen von
Zuschauern an und festigte die Stellung des Sayocku-Gekijo
als der fiihrenden proletarischen Theabtergruppe. Der Anteil
der Arbeiterzuschauer betrug bereits mehr als 50 %.EE)

Wéhrenddessen war die Spaltung des Tsukiji Shogekijo
nicht mehr aufzuhalten, Es wire wenig ergiebig, an dieser
Stelle den Verlauf der sich iiber einen langen Zeitraum hin-
ziehenden Auseinandersebtzungen zu schildern, die nach dem
Tod Osanais am 25,12.1928 immer schérfere Formen annahmen,
Sie wurden vorlidufig geldst, indem Hijikata und 6 andere
die Gruppe verlieBen., Die verbleibende Gruppe existierte
weiter als "Tsukiji Shogekijo" oder "Gekidan Tsukiji
Shogekijo™. Hijikata griindete eine neue Gruppe mit dem Namen
“Shin Tsukiji Gekidan" (Neue Tsukiji-Gruppe) und gab am
25. April 1929 eine Erklérung ab, daB sie das Theater zu
einem bedeutsamen Treffpunkt der erwachenden lMassen machen
wollten. Auch im "Gekidan Tsukiji Shogekijo" blieb die
progressive Fraktion sktiv. Deshalb unterstiitzte PROT nach
der Spaltung beide Gruppen und versuchte, seinen Einflul dort
auszudehnen,

Es gab allerdings einige Probleme bei der Zusammenarbellb
und der Koordinierung der Aktivitdten der einzelnen Gruppen.
Fiir Juli hatte das "Shin Tsukiji Gekidan" z.B. eine Adaption
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der beriihmten Erzdhlung "Kani kosen" (Krabbenfischer) von
Kobayashi Takiji geplant. Kobayashi hatte seine Einwilligung
gegeben unter der Bedingung, daB Mitglieder das'Sayoku-Gekijc
im Sinne der gemeinsamen Front einbezogen werden.s?} Als
diese Forderung stillschwelgend lbergangen wurde, unterbra-
chen Mitglieder des Sgyoku-Gekijo die Vorstellung, um iiber
dieses Versdumnis zu diskutieren. Um solche Zwischenfédlle

in Zukunft zu vermeiden, sandbe der PROT Vertreter in die
neuen Gruppen, Sasaki ins "Shin Tsukiji Gekidan"™ und
Murayama beriet das "Gekidan Tsukiji Shogekijo".

Im “EKokoro-za"™ konnte PROT ebenfalls seinen Einflufl aus-
dehnen, Nach der erfolgreichen Auffiihrung von "Trust D.E."
richteten sich die Angriffe der Zensur auch auf diese Gruppe.
Ein neues Stiick von Iwanow wurde einen Tag vor der Auffiih-
rung verboten., Dafiir wurde kurzfristig "Boryokudanki" in
das Programm aufgenommen und unter Mitwirkung von Schauspie-
lern des Bayoku-Gekijo aufgefiihrt.

Als Ergebnis des gewachsenen Einflusses von PROT gelang
im Oktober 1929 die Griindung eines "Rates neuentstandener
Theatergruppen" (Shinko Gekidan Kyogikai), der die vier ge-
nannten grofen proletarischen und linken Theatergruppen zu-
sammenschloB8, Ihr Ziel war es, die Interessen der Arbeiter-
klasse noch wirksamer zu unterstiitzen und eine bessere
Koordinierung des Repertoires zu erreichen. Kurioserweise
konkurrierte zunichst einen Monat spdter das "“Shin Tsukiji
Gekidan™ mit dem "™Gekidan Tsukiji Shogekijo" mit dem glei-
chen Stlick an verschiedenen Orten. Das Stiick war "Im Westen
nichts Neues" wvon Hemarque.

Anfang 1930 nshmen die Aktivitdten der proletarischen
Theatergruppen weiter zu. Oftmals zeigten das "Sayoku Gekijo"
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und das "Shin Tsukiji Gekidan" gemeinsame Auffiihrungen.

In Februar 1930 brachten sie erfolgreich eine Adaption des
proletarischen ﬁﬂmans "Taiyo no nai machi", der im Juni 1929
verdffentlicht worden warEB) in 4 Akten und 12 Szenen in
der Regie von Murayasma asuf die Biihne,

Das ™Shin Tsukiji Gekidan"™ hatte dariiber hinaus Anfang
1930 ein neues Stick von Fujimori Seikichi, "Hoki"™ (Der
Aufstand), Gorkis "Mutter", Iwanows "Panzerwagen 14-69" u.a.
geplant, Die Stilicke wurden aber stark von der Zensur ge-
kirzt bzw, vollig verboten, so daB nur einzelne Akbte ge-
zeigt werden konnten oder andere Stiicke eingesetzt werden
muBten., Die Behinderungen der Tétigkeit der beiden Gruppen
fand seinen HShepunkt in erneuten Massenverhaftungen fiih-
render Kulturfunktiondre im Mai 1930;

Das "Gekidan Tsukiji Shogekijo"™ zeigte im Januar/
Februar zwei sowjetische Stiicke, Scheljews "Ende einer
Reise™ und Tretjakows "Gasmasken", geriet aber gleichzeitig
durch seine Kontakte zum "Shochiku"-Konzern der Unterhal-
tungsindustrie in einen Gegensatz zur Politik des PROT.

Demgegeniiber hatte sich 1929 das "Kokoro-za" aufge-
168t Gemeinsam mit anderen jungen Kabuki-Schauspielern,
die sich gegen die ILohnkiirzungen in der Unterhaltungsindu-
gtrie im Gefolge der Weltwirtschaftskrise und gegen die
Hirarchie in den Kabuki-Gruppen aufgelehnt hatten, griin-
dete die Gruppe um Kawarasaki Chojurc das "Taishu-za"
(Massentheater). Durch den Berater Ono Miyakichi wurden
sofort enge Kontakte zur proletarischen Theaterbewegung
hergestellt. Das "Taishu-za" debilitierte am 27. Januar mit
einem neuen Stiick, das Sasakl extra flir die Gruppe ge-

schrieben hatte und Sinclairs "Spion" in 45 Szenen.
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So fiihrte das "Taishu-za"™ das Anliegen der progressiven
Fraktion des "Kokoro-za", némlich Stiicke mit revelutionédrem
Inhalt auch dem Kabuki-Publikum vorzustellen, weiter fort.
Das "Taishu-za" wurde sofort Mitglied des "Rates neuentstan-
dener Theatergruppan“.ﬁg}

Bis 1930 lag der Schwerpunkt der Aktivitéten der prole-
tarischen Theaterbewegung noch auf abendfiillenden Produktio-
nen, wie "Boryokudanski', obwohl auch die Gastspiele mit
Kurzstiicken fortgesetzt wurden,

Das proletarische Theater habtte sich als f&dhig erwiesen,
grofBe Zuschauermengen anzuziehen - darunter nicht wenige
Arbeiter - und seine EKampfkraft als politische Waffe unter

Bewelis gestellt.,

2.4, Proletarische Theaterbewegung 1930/31

Im April 1930 tagte im Tsukiji Shogekijo der 2. Natio-
nale Kongref des PROT, Aufgabe dieses EKongresses war es, die
neue Richtlinie der "Bolschewisierung der Kunst" des kurz
zuvor stattgefundenen NAPF-Kongresses auf die Theaberbewe-
gung anzuwenden und somit die ILehren aus der Arbeit der voran-
gegangenen Jahre zu ziehen. Solche Lehren waren, wie Sano Sekil
in seiner Rede ausfilhrte, daB man sich bisher zu sehr darauf
konzentriert hatte, Auffihrungen praktisch zu ermiglichen
und dabei die Theorie des Klassenkampfes vernachléssigt
hatte. Die Theabterbewegung als Teil des Gesanbtkampfes der
Arbeiterklasse muB sich stérker mit den aktuellen und theore-
tischen Erfordernissen dieses Kampfes vertraub machen.?o)

Vor dem Hintergrund des ebenfalls im April 1930 in
"Senki"™ (Kampffahne), dem Organ des NAPF, verdffentlichten
Artikels von Kurehara Korehito {iber "Die neue Pflicht der
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Kiinstler der NAPF", der sich stark an Lenins "Parteiorga-
nisation und Parteiliteratur" anlehnte, und in dem alle
Kinstler aufgerufen wurden, "unmittelbar am revolutionidren
Massenkampf der Arbeiter und Bauern teilzunehmen und die ge-
wonnenen Erfahrungen zur Grundlage einer kémpferischen, die
Ziele der Partel propagierenden und die Lebensrechte der
werktédtigen Massen verteidigenden Kunst zu machﬂn?1), for-
derte Sano alle Theaberschaffenden auf, sich dariiber klar
zu werden, dafl die Partel nicht einfach etwas ist, was ab
und zu in den Stlicken auftaucht, sondern etwas, was alle
ihre Aktivitaten bestimmt und leitet.

In der Theaterbewegung fand die Losung von der "Bolsche-
wisierung der Kunst"™ sofort seinen Niederschlag in Angriffen
auf das "Gekidan Tsukiji Shogekijo". Am 18, Mai 1930 wurde
diese Gruppe wegen ihrer Verbindungen zu "Shochiku" aus dem
"Rat fiir neuentstandene Theatergruppen" ausgeschlossen,
nachden sich die beiden Berater des "Sayoku-Gekijo" bereits
zurickgezogen hatten und es der "progressiven" Fraktion
nicht gelungen war, ihren EinfluB maBgeblich auszudehnen.

Der 2, PROT-Eongref war von entscheidender Bedeutung
fir die Ausdehnung der proletarischen Theaterbewegung. Es
wurde festgestellt, daB es nicht mehr reicht, nur vor Arbei-
terpublikum zu spielen, sondern daB es notwendig isbt, die
Arbeiter selber einzubeziehen und die Schaffung von selbst-
tdtigen Theatergruppen in Fabriken, besonders in GroBbe-
trieben, zu initieren,

Deshalb wurde auf dem 2., PROT-KongreB ein neues Frogramm
unter dem Motto "Unser Verband ké@mpft durch seine Aktivitéten
auf dem Theater fiir die internationale Befreiung der Arbeiter

und Bauern" verabschiedet.
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Die neuen Losungen waren:

"1. Theater in die Fabriken und Dérfer!

2e Erflillt die verschiedenen Losungen des Proletariats
mit Lebenl!

3s Schafft Zuschauerorganisabtionen mit Arbeitern und

Bauern an der Spitzel

4, Schafft Theatergruppen der Arbeitér und Bauern an den
Arbeitsstittent™’2)

Die Tdtigkeit des PROT wurde in 3 groBe Gruppen un-

terteilt:

a) groBe Produktionen

b) Wendertheater

¢) Arbeiter- und Bauerntheatergruppen,

wobei a) und b) Formen waren, die durch die Theaterspezia-
listen der verschiedenen zum PROT gehOrenden Gruppen ver-—
wirklicht werden sollten, um damit die unter ¢) zusammen-
gefaBten Gruppen anzuleiten. Die Dramatiker waren angehal-
ten, der Spezifik dieser drel Gruppen entsprechende Stiicke
zZu schreiban.?3)

Die neuen Richtlinien des PROT wurden umgehend in die
Praxis umgesetzt. Innerhalb des "Sayoku~Gekijo" wurde eine
spezielle Wandertheatergruppe gebildet, das "Puroretaria
Engei-dan" (Proletarische Gruppe darstellender Kiinste).
Die Aufgabe der Gruppe bestand darin, in die Fabriken
und Dérfer zu ziehen, mit kurzen Stiicken, Gesang u.a. das
Publikum sufzulockern, um danach die aufgeschlossene
Atmosphédre fiir die politische Aufklérung der Zuschauer
zu nutzen,

In seiner Rede auf dem II, PROT-Kongref hatte Sano
auf die fehlende Kommunikabtion zwischen dem "Hauptquar-
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tier“?u} des proletarischen Theaters in Tokyo und den
Gruppen in den Provinzen hingewiesen., Zum Zeitpunkt des
Kongresses gehdrten 5 Gruppen aus den Provinzen zum PROT,
©le befanden sich in Osaka, Kyoto, Shizuoka, Kochi und Kana-
zawa, eine sechste war in Kobe im Entstehen., Ihre Mitglie-
derzahl schwankte zwischen 15 und 30, Die sozialen Bedin-
gungen fiir das Entstehen starker Theatergruppen in den Pro-
vinzen, besonders im industriell entwickelten Kansai-Ge-
biet, waren giinstig, allerdings tat auch die Polizel alles
in ihren Krédften stehende, um solch eine Entwicklung zu
unterbinden.

Die Gruppe in Osaka mit dem Namen "Senki-za" (EKampf-
banner) besbtand bereits seit 1928, hatte stark unter den
Verfolgungen der KPJ am 15, Mirz 1928 gelitten, konnte sich
aber danach wieder formieren und trat vor allem bei Streiks
und in Pabriken auf. In Kyoto gab es bereits vor der FPROT-
Griindung Shingeki-Gruppen. Die aktivste war das "Seifuku-
Gekijo"™ (Blaue Blusen), die anléBlich der Ermordung Yamamoto
Senjis zum ersten Mal aufgetreten war. 1929 wurden ihnen
alle Stiicke verboten, Danach reiste das "Seifuku-Gekijo"
als Wandertheatergruppe mit Kurzstiicken umher,

Ahnlich erging es den anderen Gruppen. Eine enge Ver-
bindung zur Zentrale in Tokyo wurde zu einer zwingenden Not-
wendigkeit, Eine Mdglichkeit zu Austausch und Anleitung bot
die Zeitschrift "Puroretaria Engeki"™ (Proletarisches Thea-
ter), die seit Juni 1930 herausgegeben wurde. Trotz soforti-
gem Verbot erschiemen noch fiinf Nummern, die eine breite
Skala von Themen von der Theorie des proletarischen Thea-
ters, dem Abdruck von Stilicken, Neuigkeiten aus den Gruppen,

Information iber das internationale proletarische Theater
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bis hin zur Theabterforschungz erreichten. Durch die Verhaf-
tungen im Mai 1930?5) fehlten wichtige Beitrédge von
Murayama, Sano und Sugimoto Ryokichi.

Die beiden groBen Tokyoter proletarischen Theater-
gruppen fiarten bis zum Jahresende verschiedene groBe
Stlicke auf, wobei die Mehrzahl {ibersetzte russische Stiicke,
wie "Briille, Chinal"™ bzw. Adapbtionen jepanischer proletari=-
scher Romane, wie "Fuzai Jinushi" (Der sbwesende Gutsbesit-
zer) von Kobayashi Takiji waren., Zu einem HShepunkt fiir
das Tokyoter proletarische Theabter gestalteten sich die
Mai-Feierlichkeiten 1930, PROT hatte aus diesem Anlaf ein
anspruchsvolles Unterhaltungsprogramm geplant. AuBer
einem Stiick von Muraysma "Shori no Kiroku" (Chronik des
Sieges), das gemeinsam durch das "Sayoku-Gekijo™ und das
"Shin Tsukiji-Gekidan" aufgefiihrt wurde, gehSrten ein
proletarisches “shinnai"?EJ'ﬁber "Im Westen nichts Neues",
Chorgesang und ein proletarisches “rakugc“??). eine Form,
die neben den bereits erwdhnten schon zur Zeit der
“soshi-shibai’ fiir politische Zwecke ausgenutzt wurde, zum
Programm, Damit hatten die klassischen Formen der Unber-
haltung im proletarischen Theater einen Durchbruch erzielt.
Diese Formen waren dem Publikum sehr vertraut, und die
neuen Inhalte fanden Anklang. In der nichsten Ausgabe der
"Puroretaria Engeki" wurden sofort Vorschlége filir die Nut-
zung anderer traditioneller Formen im proletarischen
Theater gemacht, zeB. der "kami-shibai®’®), In der gleichen
Nummer wurde ein neues Kurzstiick von Shima Kimiyasu,
“Purotoko" (Proletarischer Barbier), abgedruckt, in dem es
dem Verfasser gelungen war, Vertreter der Gruppen, die bel

jedem Streik auftreten, den Streikenden, den Streikbrecher
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und den Bpion, charakteristisch darzustellen und einer
entsprechenden Behandlung durch den Barbier zu unterziechen,
Dieses Stick vermittelte den Arbeitern in wenigen Minuten
das politische Grundwissen iiber den Charakter eines Streiks.
Es wurden auch Vorschlége unterbreitet, wie Arbeiter dieses
Stlick ohne groBartige Ausstattung jederzeit kurzfristig bei
Streiks auffiihren kodnnen,

Im August 1930 wurde Senda Koreyas Artikel iiber das
deutsche Arbeitertheater erneut abgedruckt und einige Bei-
spiele filir den Sprechchor mit einer Anleitung zur Auffiihrung
dieser Kurzform gegeben., Mit der erzwungenen Einstellung
der Herausgabe des "Puroretaria Engeki"™ waren die Méglich-
keiten flir eine breite Diskussion dieser neuen Formen
voribergehend genommen.

Un die 1930 eingetretene Repertoirekrise zu iiberwinden,
wurde im Januar 1931 die "Japanische Gesellschaft zum Stu-
dium proletarischer Stiicke™ (Nihon Puroretaria Gikyoku
Kenkyukai) gegriindet. In ihr kamen Mitglieder des "Sayoku-
Gekijo", des "Shin Tsukiji Gekidan" und des ebenfalls zu
NAPF gehorenden Schriftstellerverbandes zusammen,

Die Zusammenarbeit der beiden Tokyoter Gruppen in dieser
Gesellschaft lieB ihre Kontakte noch enger werden. Bereits
im Juni 1930 hatte das "Sayoku-Gekijo" das "Shin Tsukiji
Gekidan" bei der Auffihrung von "Briille, China!" von Tretja-
kow unterstitzt, Diese Hilfe setzte sich fort bel der August-
Auffiihrung der Adaption von "Go! Stop!" wvon Kishi Yamsji
und wurde in der Regel bei allen folgenden Produktionen bei-
behalten, Ein fruchtbares Resultat ihrer Zusammenarbeit
stellt die Erdffnung des gemeinsamen "Puroretaria Engeki
Kenkyujo" (Procletarisches Theater-Studienzentrum) im April



o B

1931 dar, welches in seinem Programm und seinem Studienplan
dem des damaligen "Zen'ei-za" sehr nahe kam., Auch hier lag
die Betonung auf dem Studium der Theorie.

Am 17. Mai 1931 fand im Tsukiji Shogekijo der 3. Kon-
greB des PROT statt. Es wurde festgestellt, daf die Verhaf-
tungen im Mai 1930 der Theaterbewegung einen groBen Schlag
versebtzt hatten. AuBer bei den groBen Produktionen war ein
deutlicher Riickgang der Aktivitédten des PROT zu verzeichnen.
Im Einklang mit den Resolutionen des Internationalen Revolu-
tion&ren Theaterbundes, in denen der Initiative der Arbei-
ter selber grofer Platz eingerdumt und die Agit-Prop-Formen
als die effektivste lethode des proletarischen Theaters
empfohlen worden waren, wurden die Beschliisse des 2. PROT-
Kongresses weiterentwickelt: Arbeiter scllten angereght wer-
den, eigene Theatergruppen zu bilden, sie sollten in die
groBen Spezialistengruppen, wie das "Sayoku-Gekijo", aufge-
nommen werden, und die PROT-Organisation sollte seine
liassenbasis auf die landlichen Gebiete und die groBen Stadte
ausdehnen,

Anfang 1931 hatte PROT... schon folgende Zirkel organisiert:
Anzahl der Zirkel Anzahl der Mitglieder

Arbeiterzirkel 181 2 781
Bauernzirkel 4 >3
Studentenzirkel 23 455
gemischte Zirkel 12 150
Insgesant 220 3 425°0)

Diese Zahl sank kurz darauf infolge erneuter Repressalien,

stieg aber bald wieder an.
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Am Ende des Kongresses wurde das "Shin Tsukiji Gekidan"™
in den PROT aufgenommen, Um dieses Ereignis felerlich zu
begehen, gab die Gruppe vom 29, Mai bis 7. Juni Vorstel-
lungen mit dem neuesten, extra aus diesem AnlaB geschrie-
benen Stiick Murayamas "Toyo Sharyo Kojo" (Die Toyo-Waggon-
baufabrik) iiber den Kampf gegen die Filhrung reformisti-
scher Gewerkschaffen., .

Die Betonung der kurzen Agit-Prop-Formen auf dem
3« PROT-KongreB ermutigten das "Sayoku-Gekijo", mit einem
Programm umherzureisen, das nur aus Kurzstiicken bestand,
darunter “Baka no Ryoji". Im M&rz und Mai 1931 fiigten sie
kurze Stilicke, die sich auf ein aktuelles Ereignis - das
Verbot der Zeitschrift "Senki"™ - bezogen, in eine Vor-
stellunz ein. Das erste hief "Horidashimono"™ (Die Schabz-
kiste) und wurde gemeinsam von Mitgliedern der Gruppe ge-
schrieben und als ein "Plakatstiick" bezeichnet, weil die
Idee zu dem Stiick von einem sowjetischen Plakat stammGe
und zum anderen, weil beide Stiicke, auch das andere mit
dem Titel "“Dozo"™ (Die Bronzestatue), liberraschend damit
enden, daB ein Plakat mit der Aufschrift: "Lest sie!
Rettet siel Senki!"™ zum Vorschein kommt. Dieser Plakat-
Effekt war das wichtigste am ganzen Stiick und war vor allem
schwer zu zensieren.

Bisher waren die geschlossenen Stiicke und die Kurz-
formen immer getrennt behandelt worden. Die Einfiligung
der letzteren in einen Abend mit geschlossenen Stlicken
deutet bereits auf einen Bruch mit den Prakbtiken der Ver-
ganzenheit hin. Nachdem men mit diesen Darbietungen einige
praktische Erfahrungen gesammelt hatte, setzte sich
Murayama sehr dafiir ein, daB das "“Sayoku-Gekijo" ein
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groBes, anspruchsvolles Programm, das aus einer Aneinander-
reihung von EKurzszenen bestand, auffilhrte. 50 entstand in
Japan ungeféhr 2 Jahre, nachdem Senda Koreya zum ersten Mal
lber die Erfahrungen des deutschen Arbeitertheaters mit
dieser Form geschrieben hatte, die erste "Lebende Zeitung".
Die Auffiihrungen der ersten "Lebenden Zeitungen" fielen
zusammen mit den Gerichtsverhandlungen gegen Fiihrer der KP,
die am 25, Juni begonnen hatten. Diese Gerichtsverhandlungen
nehmen einen wichtigen Platz in der Geschichte der KPJ und
der japanischen revolutionédren Bewegung ein, da die ange-
klagten Kommunisten den Gerichtssaal als Tribline fiir die
offentliche Anklage der Reaktion genutzt haben.sq} In diesem
Zeitraum traten fiihrende Vertreter des PROT - Murayama,
Sugimoto u.a. = in die KPJ ein und griindeten eine Partei-
gruppe, deren Mitgliederzahl sich stindig erhﬁhte.az)
In den 18 Monabten seit dem 2. EKongreB8 war PROT zu einer
Orgsnisation gewachsen, die unter dem direkten Einflull der

EP stand.

2e5s Proletarische Theaterbewegung 1931=34

Am 18, September 1931 hatte Japan die milit&rische
Okkupation der Mandschurai begonnen, und die Reglerung war
damit im Lande zum verschiérften Terror gegen die revolutio-
ndren und demokratischen Krédfte libergegangen. Trotz der
wiederholten Betonung der Notwendigkeit einer noch breite-
ren Massenbasis auf den vorangegangenen PROT-Kongressen,
konnten die bisher erreichten Ergebnisse dieser Situation
nicht mehr gerecht werden. Nach einer mehrmonatigen Diskus-

sion iiber Orgzanisationsprinzipien trat am 11. Oktober 1931
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in Vorbereitung der Griindung eines neuen Kulturverbandes

der 4, Nabtionsle Kongref des PROT zusammen.

Als neue Linie filir den Kampf wurden folgende 6 Punkte verab-

schiedeb:

1. Schaffung einer proletarischen Theaterbewegung auf der
Grundlage des dialektischen Materialismus;

2« Schaffung von Theaterzirkeln in jeder Fabrik, jedem Dorf,
jeder Schule und jeder Firma;

3. Anwachsen der selbsttédtigen Theabtergruppen der Arbeiter
und Bauernj

4, Zerschlagt die faschistischen und sczialfaschistischen

Theaterbewegungen;

5« Wiedererlangung der Freiheiten der Theaterbewegung durch

den Druck der Massen;

6e Entwicklung einer revolutionfren, volkstimlichen Theater-

bewegung in den Léndern des Ostans.BB)

Damit sollte PROT eine neue Basis in den Theaterzirkeln
finden, die ihrerseits wieder selbsttitige Theatergruppen
bildeten. Auch individuelle Mitgliedschaft fiir Leute, die
zum Fortschritt der proletarischen Theaterbewegung beitra-
gen wollten, wurde gestattet. Dadurch konnbten auBer den
politisch bewuBten Arbeitern auch all jene erfaBt werden,
die nicht organisiert waren. Ebenso wurde die Angliederung
an den neuzugriindenden Kulturverband beschlossen, der im
November 1931 durch die Reorganisierung der NAPF als "“KOFF"
- "Fdderation der proletarischen Kulturorganisation Japans"
(Nihon puroretaria bunka remmei, Esperanto: Federacio de

Proletaj Kultur-Organizoj Japanaj) - ins Leben gerufen wurde



-8 o

und neben den ehemals in NAPF zusammengefaBten Kinstlerver-
bénden weitere sieben Organisationen umfaBte.

Bereits im September war als neues Organ des PROT
die "Engeki Shimbun" (Theaterzeitung) herausgegeben worden,
Die neue Zeitung war nicht fiir die Theabterspezialisten ge-
dacht, sondern sollte ein Forum zur Diskussion und Anlei-
tung fir die Mitglieder der neuen Theaterzirkel sein. Die
Zeibung verfiigte iliber ca. 100 Arbeiter- und Bauernkorrespon-
denten.Bq) Fiir die Spezialisten erschien seit Neujahr 1932
ein neues Magazin, genannt "Purotto".

AnléBlich der Griindung des KOPF fiihrten das "Sayoku-
Gekijo™ und das "Shin Tsukiji Gekidan" gemeinsam ein Pro-
gramm auf, welches aus Kirschons "Stadt der Winde" und einer
neuen Ausgabe der “Lebenden Zeitung"™ bestand. Die Auffilihrung
von "Stadt der Winde™ "rief eine lebhafte Diskussion hervor
und zeigbte den japanischen Genossen, wie Stilicke auf der
Grundlage des dialektischen Materialismus aufzubauen sind".EE}
wobei die Kritiker um die schwachen Seiten dieses Stiickes,
tiber die damals in der SU diskutiert wurde, wuﬂben.as)

Nach der 2, Ausgabe der "Lebenden Zeitung" entwickelte
Murayama diese Form, die er fast vollig in seiner Hand hatte,
theoretisch und praktisch weiter und fiihrte sie schlieBlich
als "Rotes Sprachrohr" zu hochster Reife. Das "Rote Sprach-
rohr" war eine “Rote Revue", die sich aus Tanz- und Chor-
teilen, Sprechchor und Kurzszenen u.,a. zusammensetzte. Kurz
nach der ersten Auffiihrung 1932 wurde Murayama verhaftet,
weil er auf einer Versammlung einen Aufruf zur Internatio-
nalen Theaterolympiade verlesen hatte.

In Februar 1931 hatte PROT nicht an den Feierlichkeiten
zum IATBE-Tag teilnehmen konnen. Deshalb wurden seit Anfang
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1932 alle Mittel in Bewegung gesetzt, um der japanischen
Sektion des IRTB die Teilnahme an der fiir den Herbst 1932
geplanten Internationalen Olympiade des revolutiondren
Arbeitertheaters finanziell, kiinstlerisch und administrativ
zu ermdglichen., Sowohl "Engeki Shimbun" sls auch "Purotto™
gaben Sonderausgsben anlédBlich der Olympiade heraus, worin
Japan belispielgebend filir die anderen IRTB-Sektionen war,
"Wenn wir die Durchfiihrung der Vorbereitungskampagne in den
einzelnen Léndern betrachten, so gebilihrt der erste Platz
unserer Japanischen Sektion... Die japanischen Genossen
haben die Deutsche und die Tschechische Sektion zu einem
sozialistischen Wettbewerb harausgefcrdert..."aﬁ) "90 Pro-
zent der FPROT angeschlossenen Gruppen haben einen revolutio-
néren Wettbewerb mit &hnlichen Gruppen des Auslandes abge-
schlossen (zwel Gruppen in der UASSR, 5 in der Tschechoslo-
wakai, 5 in Deutschland, 2 in Frankreich, 2 in England, 2 in
den USA usw.)“a?)

Die erste Runde des Wettbewerbs unter den Tokyoter
Gruppen war fiir den 15, Februar 1932 vorgesehen und sollte
zu einer Demonstration der Schlagkraft der proletarischen
Theaterbewegung werden. Die Polizei fiihrte auBer den norma-
len Verboten und Kiirzungen die sogenannten Polizeivorstellun-
gen ein, die zur Kontrolle in der Nacht vor der eigentlichen
Vorstellung vor einer Polizeikommission gezeigt werden muB-
ten, Dariiber hinaus durften in den Programmen weder der IRTB
noch die SU erwdhnt werden. Die 6 beteiligten Gruppen waren:
das "Sayoku-Gekijo", das "Shin Tsukiji Gekidan",
"Mezamashitai" (Der Erwecker, neuer Name des ehemaligen
"Puroretaria Engei-dan"), "Sengo-Gekidan" (eine koreanische
Gruppe), "Tokyo Zen'ei-za™ (eine Arbeitertheatergruppe)
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und "Yokohama Seinen Gekijo" (Jugendtheater Yokohama).

Das "Saycku-Gekijo"™ zeigte das erste vollsténdige
Stick, das Murayama nach langer Zeit wieder geschrieben
hatte mit dem Titel "Akai Hibana no Hitobito" (Die Leute
vom "Roten Funken"™) und das verschiedene Methoden demon-
striert, die eine Agit-Prop~Gruppe in Berlin angesichts
des aufkommenden Faschismus findet, um mit ihrer Eunst
weiberhin die Menschen zu erreichen. In #hnlicher Weise
zeigt das Btiick der "Mezamashi-tai", "Aoci Yunifomu"
(Blaue Uniform), wie die Arbeiter das Theater fiir politi-
sche Zwecke in ihren Betrieben nutzen kdnnen und wie sie
selber leicnt Szenen und Sprechchdre verfassen kdnnen,
Die beiden Auffiihrungen dienten dem einen Ziel, die
Arbeiter-Theaterzirkel anzuleiten, wodurch gerade im Spe-
zialistentheater nach innen bzw, auf sich selbst gerichtete
Tendenzen verstirkt hervortraten.

Am Tag nach der ersten Runde des Webtbewerbs fanden
zielgerichtebte Verhaftungen statt, so daB die groBange-
legten Vorhaben fiir den 1, Mai v0llig in Frage gestellt
waren, Nur dadurch, daB das "Sayoku-Gekijo" und das "Shin
Tsukiji Gekidan"™ ihre Kréafte zusammenlegten, konnte iliber-
haupt eine 1, Mai-Vorstellung stattfinden. Nach erhebli-
chen Streichungen durch den Zensor blieben noch 2 Teile
iibrigs: "Saal Me De Da" (Hurra! Es ist 1. Mai), eine kurze
Revue im Stil des "Roten Sprachrohrs" iiber die histori-
sche Entwicklung des 1, Mai und "Shimura Natsue", ein
Stiick von Murayama Tomoyoshi in 5 Akten und 16 Szenen, das
als ein HOhepunkt in der Entwicklung der proletarischen
Dramatik angesehen wurde. Die Vorstellungen wurden unter

groBen Schwierigkeiten iiber die Bilhne gebracht. Es kam vor,
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daB mitten im SBtiick verhaftet wurde.

Trotzdem wurde auch danach der Wettbewerb zur Olympiade
fortgesetzt. Der nichste Ausscheid scllte im Juli statt-
finden, Nachdem die vorbereiteten Programme der beilden
groBen Tokyoter Gruppen verboten worden waren, fiihrten beide
Gruppen "Stadt der Winde"™ auf. Als Sieger aus dem Webtbewerb
wurde das "Sayoku-Gekijo™ delegiert, jedoch wurde bereits
ihr Abschiedsprogramm génzlich verboten. AuBerdem wurden
den Mitgliedern die Reisepidsse verweigert, so daB keine japa-
nische Gruppe zur Olympiade fahren konnte.

Wahrend es der Polizei allm#hlich gelang, die prole-
Garische Theaterbewegung zu l&hmen, feierbten die Vertreter
des "akademischen" Theaters aus dem ehemaligen "Gekidan
Tsukiji Shogekijo™ bereits wieder groBe Erfolge. Die chauvi-
nistische Verhetzung der Bevdlkerung wurde forciert; 80 %
der grofen Theater Tokyos fiihrten Kriegspropagandastiicke
auf. Demgegeniiber traten am Antikriegstag, am 1. August 1932,
alle dem PROT angehdrenden Gruppen mit Antikriegsstiicken
auf,

Gegen Ende des Jahres verschlechterten sich die Bedin-
gungen jedoch zusehens,

"Verhaftungen von Arbeiterzuschauern sind eine hiufige Er-
scheinung., Es sind F&lle vorgekommen, daB Arbeiter fiir revo-
lutiondre Ausrufe wéhrend der Vorstellung von der Polizeil

im Zwischenakt oder im Theaterrestaurant verhaftel und grau-
sam gefoltert wurden. Ein Teil des Publikums wird beim Ein-
tritt einer ™hoflichen"™ Untersuchung unterzogen, Die Strale
vor dem Theater wimmelt nach der Vorstellung von Polizisten,
die scharf das Publikum ausspionieren,"SS)
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Die beiden Tokyober Gruppen konnten bis zum Jahresende
unter groBen Schwierigkeiten nur noch Jjeweils einmal auftre-
ten, und 1933 gaben sie insgesamt jeweils nur 3 Vorstellun-
gen, die nur unter groBen finanziellen Verlusten aufgefiihrt
werden konnten,

Die Ermordung EKobayashi Takijis, einem der bedeutendsten
revolutiondren Schriftsteller Japans, ‘'am 20, Februar 1933,
die Verscharfung des "Gesetzes zur Aufrechterhaltung der
offentlichen Sicherheit™, die verridterische ideologische

und politische Wendung zweier leitender Funktiondre der KP
von den Ideen des Kommunismus im Juni 1933 und die nicht
enden wollenden Verhaftungen hatﬁen der proletarischen Bewe-
gung einen starken Schlag versetzt.

Hijikata hatte aus gesundheitlichen Griinden um die Er-
laubnis zu einer Auslandsreise gebeten., Obwohl ihm der Auf-
enthalt in Deutschland und in der SU strikt unbtersagt worden
war, gelang es ihm, rechtzeitig als japanischer Delegierter
auf der Olympiade in lMoskau einzutreffen.

Der 5., KongreB8 des PROT sollte am 16, April 1933 sbtatt-
finden, aber wenige linuten nach der Erdffnung wurde er von
der Polizei aufgehoben. Die Losungen zeigen, dall sich PROT
nach wie vor seiner Rolle als Teil der nationalen und inter-
nationalen proletarischen Kulturbewegung bewuBt war.

Im Herbst 1933 wurde noch einmal eine groBle Kampagne
zum Umbau des Tsukiji Shogekijo durchgefiihrt. In freiwilligem
und unbezahltem Einsatz wurden von Arbeitern und Theabter-
leuten die notwendigen Arbeiten verrichtet, und Ende 1933
wurde das neue Haus mit Shskespeares "Hamlet" wiedererdffnet.
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Im Mai 1934 hatte sich das "“Sayoku-Gekijo"™ in "Chuo Gekijo"
(Zentraltheater) umbenamnt. Murayama hatte eine neue Gruppe,
"Shinkyo Gekidan"™ (Shinkyo-Theatergruppe) gegriindet., Beide
Gruppen konnten jedoch fiir die proletarische Bewegung nur
wenig wirksam werden. Angesichts der zunehmenden &uBeren und
inneren Schwierigkeiten muB der PROT am 15. Juli 1934 aufge-
16st werden. Damit ging die japanische proletarische Theater-

bewegung der Vorkriegszeit ihrem Ende entgegen.

2¢5e Proletarische Dramatik und Auffiihrungspraktiken
1929-1933 -~ unter besonderer Beriicksichtiguns der sich

mit der neuen Funkbtionalitdt des Theaters ergebenden

Wandluns der Strukburmerkmsle

Es ist im Rabmen dieser Arbeit nicht moglich, nsher auf
die verschiedenen Formen, die die proletarische Dramatik Ja-
pans hervorgebracht hat, und auf die sich wandelnden Insze-
nierungspraktiken einzugehen. Hier sollen nur die wichtig-
sten, herausrsgendsten Werke, die auch in internationalen
Dokumenten immer wieder auftauchen, vorgestellt und wesent-
liche Entwicklungslinien aufgezeigt werden. Als dem eifrig-
sten Experimentator und dem produktivsten Stlickeschreiber
der proletarischen Theaterbewegung gebihrt Murayama Tomoyoshi
dabel ein besonderer Plabtz.

In den Jahren 1926-28 hatten die japanischen Dramatiker
ihre ersten Erfahrungen mit proletarischen Stiicken gesammelt.
Sowohl die politische Substanz der Stiicke als auch die dra-
matische Technik waren noch unausgegoren. Bis 1929 wurden
verschiedene neue Stiicke von Fujimori Seikichi und Kaji Wataru
aufgefiihrt, aber einen Hohepunkt erlebte die proletarische
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Dramatik erst wieder 1929 mit Murayamas “Boryokudanki®™,
Das Stlck wurde auf der Grundlage von Originaldokumenten
Uber den Streik der Eisenbahner der Linie Peking-Hankow

im Jahre 1923 geschrieben. Es beschreibt die Zusammenar-
beit einer Verbrecherbande mit der Armee und der Polizei,
um die Griindung einer Eisenbahnergewerkschaft zu verhin-
dern. Als die Polizei die Griindungsversammlung verbietet,
treten die Eisenbahner in den Streik. Durch Folterungen,
Binmischung durch die Verbrecherbande u.a. versucht man,
die Kampfkraft der Streikenden zu brechen; es gelingt

aber erst, als sich mit lautem Pfeifen ein Zug voller Sol-
daten néhert, die den Streik blutiz niederschieBen. In
der Dunkelheit ertdnt eine Stimme, daB der Streik zwar
von einer gewaltigen Ubermacht niedergeworfen wurde, aber
daB er erfolgreich war, indem er die Basis fiir eine na-
tionale Gewerkschaftsorganisation gelegt hat. Losungen,
wie "Nieder mit den Militaristenl!"™, "Nieder mit dem
Imperialismus!", "Fir eine Arbeiter- und Bauernregierung!"
ertdnen.

Das Stlck wurde damals in vielen Kritiken gelobt und
galt als das beste Stiick Muraysmas. Es hatte eine groBe
agitabtorische Wirkung und zeigte dem Publikum deutlich
die Taktik der einzelnen Gruppierungen bei einem Streik,
Das Stlick hat eine geschlossene Form. Die einzelnen Akte
und Szenen stellen gleichsam Episoden aus dem Streikge-
schehen dar, die nach der klassischen Fabelfilhrung ihren
HOhepunkt im Kampf der Arbeiter gegen die Soldaten bzw. in
der daraus resultierenden Griindung einer nationalen Gewerk-

schaftsorganisation finden. Damit haben die Helden im



- GF w

Verlauf der Handlung eine neue BewuBtseinsstufe erreicht.
Besonders gelungen ist in diesem Werk die Gestaltung des Ver-
héltnisses von Individuum und Massen, was dem Werk einen be-
sonderen Platz in der proletarischen Dramatik einréumtb.

Am Ende steht der Aufruf zu einer konkreten Aktion. Dadurch
wird die weitere Handlung in den Zuschauerraum verleghbe.

Die zusammenhéngende Fabelfiihrung und die teils naturali-
stische, bteils neorealistische und auf Einfiihlung konzipierte
Inszenierung des "Sayoku-Gekijo", die gemeinsam von Murayama
und Sano vorgenommen wurde, mag die Kritiker veranlaBt haben,
in diesem Stilick elne Abwendung Llurayamas von seinem film#hn-
lichen Montagestil zu sehen. Indes bietet die Episodenform
des Stiicks durchaus Moglichkeiten zum Eingreifen in die
Handlung, und Murayamas weltere Experimente zeigen, daB ihn
diese Form nach wie vor beschiftigte, Uberhaupt setzte sich
die Episodenform weiter in der proletarischen Theabterbewe-
gung Japans durch, obwohl diese Form damals von den Theoreti-
kern eher als Schwiche angesehen wurde, sbtatt sie vielmehr
in ihrer Bedeubtung als revolubtionédre Form der Aneignung der
Wirklichkeit, als eine der welbveréndernden Mission des
Proletariats entsprechende offene Form, in die der Zuschauer
zum Zwecke der Verdnderung stédndig von auBen eingreifen
kann, anzuerkennen,

S0 zeigte 1930 das "Sayoku-Gekijo"™ eine Adaption des
proletarischen Romans “"Taiyo no nai machi" in einer Bear-
beitung von Fujita Mitsuo. Die Fabel des Romans ist recht
lose zusammengefiigt, so daB sich dieses Werk besonders fiir
eine Biihnenbearbeitung und fiir eine Montage eignete. Fujita
hatte das Btiick in 4 Akte und 12 Szenen eingeteilt. Um der
Handlung mehr W;rklichkait zu verleihen, hatte er Episoden
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eingefiigt, die im urspringlichen Roman gar nicht vorhanden
waren, Zu diesem Zwecke hatte er Arbeibter, die 1926 am
Streik teilgenommen hatten, interviewt und diese Berichte
als gespielte Episoden in die Handlung eingefiizt. Auch beil
den Proben waren noch Arbeiter anwesend, um durch ihre
Kommentare das Dokumentarische der Inszenlerung zu verstér-
ken. Die Inszenierung hatte einen auBérordentlichen Erfolg
beim Publikum.

Eine andere allgemeine Erschelnungsform des proletari-
schen Theaters ist die auffdllige Entfaltung von plebejisch-
komischer Darstellung, die satirische Abhandlung, die z.T.
bis zu groteske Erscheinungsweisen reicht. In einer solchen
Form ist Murayamas Adaption der Satire "Das Narrenschneiden"
von Hans Sachs unter dem japanischen Titel "Baka no Ryoji"™
gehalten, die 1930 zum ersten Mal vom "Sayoku-Gekijo" ge-
spielt wurde. Murayama hatte diese Satire aus dem 15. Jahr-
hundert auf die Situation in Japan anzewandt und verschie-
dene Charaktere seiner Zeit in grotesk lberhdhter Form
bloBgestellt., Gezeigt wird eine Magenoperation durch einen
proletarischen Arzt, der verschiedene "Narren" aus dem Bauch
des Patienten zieht. Einer dieser Narren, der schon seit
einiger Zeit dem Patienten den Magen verdirbt, liest nicht
die "Musansha Shimbun", ein anderer driickt sich vor der Ge-
werkschaftsarbeit., Ahnlich werden die anderen Narrensatirisch
aufs Korn genommen und sofort vernichtet, so daB der Pa-
tient einer baldigen Genesung entgezensehen kann,

Im Stiick wird die Sprache der Kyogen-Stiicke verwandt. Es
gind also traditionelle satirische Formen mit einem neuen
Inhalt versehen worden, um die Méngel der Zeibgenossen von

ihrer lidcherlichen Seite her zu betrachten.



Wie bereits erw&hnt, erschien im Juli 1931 die erste
"Lebende Zeitung" auf einer japanischen Bilhne. Einer der
Teile trug den Titel "Puro Supotsu™ (Proletarischer Sport)
und war eine Sabtire auf die militdrische Ausbildung in den
Schulen, Dazu wurde "Dr. Milita's Rhythm" (stimmt im Japa-
nischen mit der Lautung von "Militarismus"™ {iberein) aufge-
fihrt. Ein dhnliches Wortspiel verbirgt sich hinter "Santo
Godo" (Zusammenarbeit der drei Badeh#user), denn ein anderes
Zeichen fi{ir "To" bedeutet "Partei", und das ganze war eine
Sabtire auf die 3 legalen linken Parteisnag), die sich gerade
in der "Nationalen Massenpartei" (Zenkoku-Taishu-To) zusam-
mengeschlossen hatten. Ein weiterer Teil, "Fuba Keiki™
(Hoover-Konjunktur) zeigt, wie in einem Haus mit Namen Euro-
pa der Mieter Deutschland immer genau dann an rotem Urin
leidet, wenn er am anderen Ende die Traktoren des Mieters
RuBland hort. Frankreich und GroBbritannien schicken Dr.
Hoover zu Hilfe, aber sein Flugzeug explodiert auf dem
Riickflug. Der letzte Punkt des Programms war dem Bau einer
Eigsenbahn in Kirgisien gewidmet. Auch in der "Lebenden Zei-
tunzg" wurden wieder traditionelle Formen der Unterhaltung
verwandt., Diese Formen waren einfach zu verstehen, unter-
haltsam und konnten je nach Bedarf schnell ausgewechselt
werden.

Eine Weiterentwicklung der "Lebenden Zeitung" stellt
das "Rote Sprachrohr™ dar. Hier wurden villig verschiedene
kiinstlerische Formen in einem Programm aneinandergereiht
als Revue auf die Biilhne gebracht, Die erste Auffiihrung des
"Sayoku-Gekijo" Anfang 1932 bestand aus 18 Teilen, © davon
wurden verboten. Insgesamt gehdrten 4 Kurzszenen, 3 Sprech-

chdre, 2 Gedichtrezitationen, ein "Manga Kakeai" (Eomischer
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Dialog) und ein Dialog zum Programm, Die "Tokyo Asahi
Shimbun" lobte die Auffiihrung damals dafiir, daB es gut ge-
lungen sei, das NeuJjahrsgefiihl der Werktibigen wiederzuge-
ben und hob besonders den festlich-~felerlichen und agitato-
rischen Charakter dieser Revue hervcr.go)

Obwohl die geschlossenen Stiicke nie v8llig von der
Biihne verschwunden waren, hatten sich in den Jahren 1931/32
die agitatorisch-sabtirischen Kurzformen eine Vormachtstel-
lung erkampft. Mit den zunehmenden Repressalien gegen die
proletarische Theabterbewegung, den verringerten Moglichkei-
ten zu offener Agitation und der Notwendigkeit, von der grofen
Biihne aus noch breitere Massen zu erreichen, ging der Trend
wieder zu den geschlossenen Stiicken zurlick. Auch Hurayama,
der die Arbeit an dieser Form fiir kurze Zeit unterbrochen
hatte, wandte sich wieder einer zusammenhsngenden Fabel fiih-
rung zu. Sein ndchstes Stiick, "Shimura Natsue" - der Name
der Heldin -, erzéhlt die Geschichte eines jungen Madchens,
deren Familie beim Grundbesitzer verschuldet ist und in die
Stadt fliehen muB, Natsue nimmt eine Arbeit in einer Fabrik
auf, bleibt wenig spédter aus Protest gegen die Akkordarbelt
fern, und als sie die Binnlosigkeit individuellen Protestes
erkennt, widmet sie sich der Gewerkschaftsarbeit. Sie fiihrt
ihre Kollegen in den Streik und wird verhaftet. Die anderen
fihren den Kampf in ihrem Sinne fort. Der politische Gehalt
des Stiickes ist viel umfassender sls in den vorangegangenen
Stilicken. Es werdenallein 6 verschiedene Stromungen der
Arbeiterbewegung auf die Biihne gebracht. Das Stiick enthadlt
sowohl Bhimpa-Elemente als auch Techniken der offenen For-
men, U.8, Sind 2 Szenen im Sprechchor-Stil und werden auch
als solche im Programm angegeben. Die gleichzeitige Verwen-



- 62 =

dung von realistischen und formalistischen Elementen in
einem Stlick markieren einen Hohepunkt in der Entwicklung
auch der proletarischen Dramatik Japans. Zwischen dem ersten
herausregenden Stiick "Boryokudanki" und “Shimurs Natsue"
liegen die Erfahrungen der "Lebenden Zeitung" und des

“"Hoten Sprachrohrs". Diese Erfahrungen waren notwendig, um

zu dieser neuen dramatischen Form zu gelangen,

2¢7e Zur Bedeutung der proletarischen Theaterbewegung Japans
flir die Lénder Ostasiens

Wie aus den Dokumenten des Internationalen Revolutiondren
Theaterbundes hervorgeht, hat die japanische proletarische
Theaberbewegung eine wichtige Rolle fiir die Entwicklung
eilner revolutionédren Theaterbewegung in den Léndern Ostasiens
gespielt.

Wie in Japan haben sich auch - zeitlich etwas spéber -
in Korea und China die revolubionéren Theabterbewegungen aus
Gruppen revolutiondrer Intellektueller entwickelt, die sich
erst Anfang der 30er Jahre um eine breitere Massenbasis be-
milhten, wobei in vielen Entwicklungsebappen die proletari-
sche Theaterbewegung Japans Pate gestanden hat. So schreibt
z.Bs Re Tru in "Das Internationale Theater", daf im Jahre
1930 in Shanghai die erste "Liga dramatischer Gruppen"
gebildet wurde, "wobel sie Struktur und Erfahrungen der
Proletarischen Theaterliga Japans (FROT-B.W.) zum Vorbild
nahmen.“91j Neben diesem indirekten EinfluB existierten in
Japan selbst selt Ende der 20er Jahre proletarische Theater-
gruppen, die sich aus Mitgliedern, die einer anderen Natio-
nalitidt angehdrten, zusammensetzten. Allein in Tokyo gab es

2 koreanische und eine chinesische Gruppe, die Stilicke in
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ihrer jeweiligen Sprache auffiihrten. Eine der koreanischen
Gruppen, das "Sengo-Gekidan", beteiligte sich auch am Aus-
scheid zur Internationalen Olympiade des Arbeitertheaters
und filhrte solche wichtigen Stiicke, wie "Briille, China!",
von Tretjakow u.a. auf,

Es ist anzunehmen, daB {iber diese Gruppen schon seit
Ende der 20er Jahre ein enger Kontakt 'zu revolutioné&ren
Theatergruppen in Koresz und China hergestellt wurde, denn
wenn man einmal das Repertoire der Gruppen in diesen Léndern
betrachtet, so stellt man fest, daB dort mit einer gewissen
zeitlichen Verschiebung vor allem die Stilicke gespielt wur-
den, die kurz zuvor in Japan an erster Stelle standen, wie
ZeBs "Der Mann aus dem 2, Stock"™, "Im Westen nichts Neues",
“"Briille, Chinal™ und verschiedene Stiicke von Murayama mib
"Boryokudanki™ an der Spitze.

Auf dem 3. KongreB des FROT im Jahre 1931 wurde fest-
gelegt, daB PROT umgehend Kontakt zum IATB aufnehmen muB,
um {iber diese Organisation den proletarischen Theaterbewe-
gungen in China, Taiwan und Korea Unterstiitzung zukommen zu
lassen. Seit Anfang 1932 bestand demn auch ein sténdiger
enger Kontakt zum “Linken Dramatischen Verband Chinas" und
wenig spéter, ebenfalls 1932, wurde zur Herstellung einer
engeren Verbindung mit den Theabterbewegungen des Fernen
Ostens und zur Gewdhrleistung einer zentralen Fihrung inner-
halb des PROT, als der méchtigsten Organisation, ein Ostasia-—-
tisches Bliro gegriindet. Eine vertiefte Untersuchung dieser
Kontskte kdnnte wichbtige Erkenntnisse {iber die Entwicklung
der proletarischen Theaterbewegungen im ostasiatischen

Raum hervorbringen.,



Schl merk en

In der Bewegung des Shingeki nimmt die proletarische Thea-
terbewegung einen wichtigen Platz ein. Erstmalig war es
der proletarischen Theaterbewegung gelungen, die Bewegung
des Shingeki, die bis dahin lediglich den Intellektuellen
gehdrte, zu einem Besitz der breiten Volksmassen zu machen.

Mit dem PROT existierte die stédrkste Organisation der
prolebarischen Theaterbewegung Ostasiens. In dem schon im
Vorwort erwédhnten Artikel in "Berlin am Morgen"™ vom
30. Januar 1933 stellt Erwin Piscator fest, "daB der japa-
nischen revolutionéren Theaterorganisation PROT insgesamt
50 selbsttédtige und 20 Berufsbtheabter angeschlossen sind,
auBerdem 220 Zirkel mit 3 425 Mitgliedern". Mit den lega-
len Mitteln der Theabterkunst konnte PROT weiten Kreisen
der werktédtizen Massen die Aufgaben des Klassenkampfes und
damit die Politik der illegalen KPJ nahebringen.,

Die groBe Resonanz, die das proletarische Theater beil
den Massen fand, forderte das Hinliberwechseln groBer
Gruppen des Shingeki und selbst des Kasbuki zu revolutionéren
Positionen.

Aus den Theaterstudienzentren des proletarischen
Theaters gingen revolution&re Schauspieler und Theater-
schaffende hervor, die sich durch eine hohe Theaterkunst,
durch politische und soziale BewuBtheit und durch organisa-
torische Disziplin auszeichneten.

Die proletarische Theaterbewegung der Vorkriegszeit
hatte die Grundlagen fiir die Herausbildung einer starken
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Shingeki-Bewegung und des Arbeiter-Laientheaters nach dem
IT. Weltkrieg gelegt. Leiter der groBen Theaterensembles
der Nechkriegszeit, wie Murayama Tomoyoshi und Senda Koreya,
samnmelten hier wichtige Erfahrungen, die ihr weiteres
Schaffen bestimmten.
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Anmerkungen

1 Hoffmann, Ludwig, Daniel Hoffmann-Ostwald, Deutsches
Arbeitertheater 1918-1933, Bd.II, Henschelverlag Kunst
und Gesellschaft, Berlin 1977, 3.Auflage, 5.387.
2 Das Besondere des japanischen Berufstheaters und die
Shingeki-Bewegung werden ab Seite vier erkléart.
3"Meiji-Restauration, jap. Meiji ishin: die unter Mutsuhito
(Meiji-Tenno, B.W.) erfolgte Wiederaufrichtung der japa-
nischen Kaisermacht 1867/68, wodurdh das seit 1192 herr-
schende militdrfeudale System des Bakufu beseitigt und
ein absolutistisches Kaiserregime errichtet wurde, Nach
der M, wurden im Zuge der Modernisierung Japans zahlreiche
Reformen durchgefiihrt, die den Weg zu einer kapitalisti-
achen Umgestaltung des Landes ebneten, jedoch noch grund-
legende feudale Elemente belieBen." Zit. nach Meyers Neues
Lexikon, VEB Bibliographisches Institut Leipzig, 2.Auflage,
Leipzig 1974, Bd. T, B. 273.
Vorschriften feudaler Ethik.
Perstnliches Empfinden.
Bestrafung des Bisen und Belohnung des Guten.
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Eigentlich "Neue Schule" des Kabuki. Im Shimps werden vor
allem die "sewa-mono", Genrestiicke, die meist im Milieu
der niederen Volksschichten angesiedelt sind, und die im
Unterschied zu den "jidai-mono"(Stiicke mit historischem
Hintergrund) die Gegenwart behandeln, gespielt. Als Be-
griinder des Shimpa gilt Kawakami Otojiro (vgl. S.11 der
vorliegenden Arbeit). Das Shimpa steht zwischen dem Kabuki
und dem Shingeki. Deshalb enth#lt die Darstellungstechnik

sowohl formalistische als auch naturalistische Elemente.
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Vgl., Niimura, Izuru, Kojien, Iwanami-shoten-Verlag
Tokyoe 1969, 2. Auflage.

8 Alle Rollen im Kabuki wurden von erwachsenen ménnlichen
Darstellern ausgefilhrt, da es der Tokugawa-Regierung im
17. Jahrhundert aus moralischen Grilnden notwendig erschie-
nen war, alle weiblichen und jJungen md@nnlichen Scheauspieler
von der Biihne zu verbannen.

9 Vgl. Akiba, Taro, Nihon shingeki shi, Bd II, Riso-gha-

Verlag, Tokyo 1971, 2. Auflage, S.160.

10 Am 20, Mai 1901 wurde die erste Partei mit sozialistischer
Orientierung, die "Sozial-demokratische Partei" (Shakai-
Minshu-To) gegriindet und am 28. Januar 1906 die "Japani-
sche Sozialistische Partei" (Nihon-Shakai-To). Vgl.
Goldberg, David Izaakovié, Oferk istorii rabodevo i so-
cialisti&eskovo dviZzenia Japonii v 1868-1908 gg, Izdatelst-
vo "Nauka", Moskva 1976, S. 89/174.

11 Zit,., nach Matsumoto, Kappei, Nihon shakaishugi engeki shi,
Tsukuma-shobo-Verlag, Tokyo 1966, 1,Auflage, S5.12.

12 "Wegen einem geplanten Attentat auf den Tenno durch die
vier Anarchisten Miyashita Takichi, Purukawa Rikisaku,
Niimura Tadao und Sugano Suga, die mit Kotoku Shusui
Kontakt hatten, wurde zur Unterdriickung der sozialistischen
Bewegung vom Katsura-Kabinett ein "Hochverrats"-Prozel
ertiffnet. Kotoku wurde als Anfiihrer mit 25 anderen ange-
klagt. Am 24. Januar 1911 wurde er gemeinsam mit 11 an-
deren Genossen hingerichtet." Nihon dailhyakka jiten,
Shogakukam-Verlag, Tokyo 1969, 2.Auflage,Bd.7,S5.230.

13 Vgl. Matsumoto, Nihon shakaishugi engeki shi, a.a.0. S5.13/14
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Zit. nach Sato, Kiyoko, Sovremennyj dramaticeskij teatr
Japonii, Izdatelstvo "Iskusstvo", Moskva 1973, S. 17.
Mi&nnliche Schauspieler, die Frauenrollen spielen,

Zit. hach Matsumoto, Nihon shakaishugi engeki shi, a.a.0.
S.T.

Zit. nach Akiba, Nihon shingeki shi, a.a.0., S.532,

Zit. nach Matsumoto, Nihon shakaishugi engeki shi, a.a.0.
S. 20.

Die "Bewegung fiir Freiheit und Volkerechte" von 1874-89
war die erste blirgerlich-revolutionire Bewegung in Japan.,
Ihre grundlegenden Forderungen waren: ErSffnung eines
Parlaments, Senkung der Bodensteuern, Revision der unglei-
chen Vertrdge mit dem Ausland und damit Schaffung eines
modernen blirgerlichen Staates. Die "Bewegung fiir Freiheit
und Volksrechte" begann als eine Bewegung der Adelsschich-
ten, spédter kamen auch Vertreter der reichen Bauern und
der Manufakturbourgeocisie hinzu und selbst mittlere und
arme Bauern wurden im Laufe der Entwicklung einbezogen,

g0 daB die Bewegung zu einer Volkshewegung wurde.

Unter dem Druck der Regierung kam es zu Spaltungen und

die Regierung verlor ihren Volkscharakter. Mit der Ertff-
nung des Parlaments im Jahre 1890 verwandelte sich die
Bewegung in eine bloBe Wahlbewegung.

Kdmpfer-Theater. Soshi sind Kdmpfer der "Bewegung fiir Frei-
heit und Volksrechte".

Vgl. Berndt, Jiirgen, Miyamoto Yuriko, Phil.Diss., Berlin
1963, 5.21.

japanisches Kabarett, jap. yose: Entsprechend dem Inhalt

einer Geschichte werden verschiedene Rezitations- und
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Vortragsformen dargeboten, z.B. das enka, eine Art von
Schlager mit der fiir die Meiji-Zeit typischen Melodie-
fiihrung, oder das kodan, eine Art der Erzihlung, die fiir
politische oder Heldenepen benutzt wird. Vgl. Niimura,
Izuru, Kojien, Iwanami-shoten-Verlag 1969, 2,Auflage,
Tokyo 1969.

Vgl. Berndt, Miyamoto Yuriko, a.a.0.,5.42 ff.

Zit, nach Powell, B.W,F,, Leftwing Theater in Japan,

Phil. Dies., St. Antony's College, Oxford 1971, S.89

Vgl. Matsumoto, Kappei, Nihon shingeki shi, Tsukuma-shobo-
Verlag, Tokyo 1966, 1.4uflage 5,95-99,

Vgl. Akiba, Nihon shingeki shi, a.a.0., S. 398.

Vgl. Akiba, Nihon shingeki shi, a.a,0., 5. 398,

Vgl. Powell, Leftwing Theater in Japan, a.8.0., S. 93

Vgl. Akiba, Nihon shingeki shi, a.a.0., S.398/9.

Zit. nach Akiba, Nihon shingeki shi, a.a.0., S5.399.

Vzl. Kozorovickaja, Anna Borisovna, Borba za edinstvo
rabocevo klassa v Japonii 1924-1928 gg., Izdatelstvo
bostocnoj literaturyj, Moskva 1962, S. 21ff,

Der "Marugei" wurde im Pebruar 1926 gegriindet und hatte
sich aus der "Shakai Bungei Kankyukai" (Gesellschaft zum
Studium sozialer Kunst und Literatur) entwickelt, die
wiederum ihre Anfinge im "Shinjinkai" nahm, Wdhrend die
Mehrzahl der Studenten im "Shinjinkai™ von der Rechtwissen-
schaftlichen Pakultdt stammte, hatten sich in den beiden
anderen Gesellschaften die Studenten der Literarischen
Pakultdt versammelt. Zu den"Marugei"- Mitgliedern gehdrten
spdtere Literaten und Theaterleute,wie Tani Hajime, Senda
Koreya, Ono Miyakichi, Sano Seki, Sasaki Takamaru, Yamada
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Seizaburo u.a. Sie nahmen am 2,KongreB8 des Puroren teil
und haben einen groBen Anteil an der weitgehenden Reor-
ganisierung dieser Liga auf der Grundlage marxistischer
Prinzipien. Vgl. Shea, G.T., Leftwing Literature in Japan,
Hosei University Press, Tokyo 1964, S. 141,

Zit. nach Berndt, Miyamoto Yuriko, a.a.0.,5.215.

Zit. nach Hatta, Motoo, Puroretaria engeki shi, in
Puroretaria geijutsu kyotei, Sekai-sha-Verlag, Tokyo 1930,
Bd.4, 8.177.

Zit. nach ebenda, S.175

Vgl. Powell, Leftwing Theater in Japan, a.,a.0. $.107.
Dieser Streik stellt nicht nur einen HShepunkt in der
Geschichte der Arbeiterbewegung dar, er wurde auch Gegen-
stand eines der beriilhmtesten proletarischen Romane,
"Taiyo no nai machi"(StraBe ohne Sonne) von Tokunaga
Sunao, der bereits 1931 von Senda Koreya in Berlin ina
Deutsche iibersetzt wurde.

Vgl. Powell, Leftwing Theater in Japan, a,a.0., S.111.
Wochentliche Zeitung, die seit 1925 von Sano Manabu her-
ausgegeben wurde und bald zum Organ der illegalen KPJ
wurde,

Zit. nach Powell, Leftwing Theater in ﬁhpan, a.a,0.

S. 114,

Vgl. ebenda, S.115.

Vgl. Akiba, Nihon shingeki shi, a.a.0., S.402,

Zit. nach ebenda, S. 648,

Zur Arbeitsweise des "Zen'ei-za" sh, ebenda, S.646.

Vgl. ebenda, S. 647.

Die hohe Miete bezahlte Sasaki, indem er sein eigenes
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Haus verkaufte,

47 Vgl. Powell, Leftwing Theater in Japan, a.a.0. S. 122,

43 Vgl. ebenda

49 Uber die kontriren Standpunkte Osanais und Tsubouchis
wurde bereits im I.Kapitel geschrieben.

50 Bh. S.10 der vorliegenden Arbeit,

51 In der Februar-Ausgabe des "Bungel sensen" von 1927 hatte
Senda Koreya einen Artikel, "Tsukiji Shogekijo no shogyoka"-
Die Kommerzielisierung des Tsukiji Shogekijo, vertffentlicht,

52 Sh. S. 34 der vorliegenden Arbeit

53 Vgl, Akiba, Nihon shingeki shi, a,a,0. S, 651 ff,

54 Vgl. Powell, Leftwing Theater in Japan, a.a.0, 3.138.

55 Vgl. Hatta, Nihon puroretaria engeki shi, a.a.0., S.184,

56 Vgl., Powell, Leftwing Theater in Japan, a,a.0., S. 148.

57 Vgl. Matsumoto, Nihon shakaishugi engeki shi, a.a.0., S.20

58 Der Artikel geht in seinen Grundgedanken eindeutig auf das
zweite Kapitel "Spontanitédt der Massen und BewuBtsein der
Sozialdemokratie™ von Lenins Schrift "Was tun?" zurilick.
Aono ilibertrdgt diese Grundgedanken auf die proletarische
Literaturentwicklung und filhrt aus, daB die Klasse des
Proletariats spontan entsteht und sich damit auch spontan
das Verlangen sich auszudriicken entwickelt, was seine kon-
krete Erscheinungsform in der proletarischen Literatur
findet. Diese Literatur kann erst dann zu einer Kunst fiir
die Klasse werden, wenn sie beginnt, sich des Kampfzieles
des Proletariats bewuBt zu werden und von disem Klassenbe-
wultsein geleitet zu werden. Vgl. Berndt, Miyamoto Yuriko,
a.a.0., S5.219/20

59 Murayamas Memoiren wurden seit 1970 im TEATORO unter dem
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Titel "Engekiteki jijoden" (Theater-Autoboigrafie) abge-
druckt.
Vgl. Powell, Leftwing Theater in Japan, a.a.0. S.189,

.Vgl. ebenda, S,202/03.

Sh. S. 31 und Anmerkung 58 der vorliegenden Arbeit.
Vgl. Kozorovickaja, Borba za edinstvo raboéevo klassa
v Japonii 1924-1928 gg, a2.a8.0. 5.154,

Vgl. Powell, Leftwing Theater in “apan, a.a.0., S.209ff,
Vgl. Akiba, Nihon shingeki shi, a.a.0.,3. 671/72.

Vgl. ebenda, S. 6T0/677T.

Vgl. Powell, Leftwing Theater in Japan, a.a.0., S. 225.
Sh. 5.58/59 der vorliegenden Arbeit,

Sh., S. 39 der vorliegenden Arbeit.

Vgl. Powell, Leftwing Theater in Japan, a.a.0,, S. 265,
Zit. nach Berndt, Miyamoto Yuriko, a.a.0., S.232,

Zit. nach Akiba, Nihon @hingeki shi, a.a.0. S.686.

Vgl. ebendai687/688

Terminus z.B. in Das Internationale Theater Nr.4, 1933, S.15.

Den betreffenden wurde vorgeworfen, die illegale KPJ fi-
nanziell unterstiitzt zu haben, Vgl. Thea-Presse-Korrespon-
denz, 5.9, Nr.2.

Shinnai: eine Art der "joruri", die in der 2,.HH#1fte des
18, Jahrhundert seinen HBhepunkt erreichte, Diese Art dew
Erzdhlens wurde besonders fiir tragische Liebesgeschichten
verwandt. Es wird in einewr weinenden, melancholischen
Vortragsweise dargeboten, Vgl. Niimura, Kojien, a.a.0.
Rakugo: Entstanf in der Edo-Zeit und war eine besondere in
Edo und Osaka verbreitete Art des Erzidhlens. Es wird eine
komiasche Geschichte erzidhlt, an deren SchluB es immer eine
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