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Vorwort

Die vorliegende Arbeit soll die Wechselbeziehung zwischen Musik und Politik in China
und Taiwan untersuchen. Die Anregung dazu ist aus meiner Magisterarbeit ,, ‘Asiatische
Waisenkinder' oder ‘Keine Angst vor nichts’. Entwicklung und Umwdlzung der
populdren Musik in Taiwan* entstanden. Die stark von den politischen Verhéltnissen
beeinfluBte populidre Musik in Taiwan hat mir einen Blick auf die gesamte musikalische
Entwicklung in China, bzw. in der VR China und Taiwan erdffnet. Die Musik hat sich
nicht weit von den inldndischen politischen Gegebenheiten wie den ausldndischen
politischen Einfliissen der Westmichte entfernt, und diese enge Wechselbeziehung muf3
auf dem &sthetischen Hintergrund der traditionellen Musikanschauung verstanden
werden. Insofern entsteht ein kompliziertes Dreiecksproblem, das durch die
wissenschaftliche Untersuchung dargestellt und belegt werden soll. Durch die vielen
von Frau Dr. Lee Schu-chi (% # %) privat seit Anfang der 80er Jahre des 20.
Jahrhunderts abonnierten und mir zur Verfiigung gestellten musikalischen Zeitschriften
aus der VR China bin ich sicher geworden, daf3 dieser Blickwinkel als Grundgedanke
herausgearbeitet werden konnte. Mit dieser Konzeption entstand die vorliegende Arbeit.

Herrn Prof. Dr. Helmut Résing mdchte ich besonders fiir seine Betreuung meiner Arbeit
und fiir die Anregungen aus seinem Seminar ,Politisch engagierte Musik® im
Sommersemester 1996 und Herrn Prof. Dr. Albrecht Schneider fiir die Anregungen aus
seinem Seminar ,,Musik, Kultur und Politik in den 60er Jahren im Wintersemester
1998/99 danken.

Ein ausdriicklicher Dank gilt Frau Dr. Lee Schu-chi fiir die freundliche Unterstiitzung
bei der Materialsammlung aus der VR China zusétzlich zu den von ihr abonnierten
Zeitschriften, dem Komponisten Luo Zhongrong (%fl&) fur die zur Verfiigung
gestellte Kassette seiner 1. Symphonie und Jay Huang (?[I H17]%) fur die Erlaubnis, seine
private Sammlung anti-kommunistischer Lieder einzusehen. Fiir die Sammlung weiterer
Literatur und CDs sage ich Frau Charleen Lee (% iﬁ’?’r}) in Hong Kong und meiner
Schwester Jackie Hsu (% gfrﬁ) meinen herzlichen Dank.

Fiir die deutsche Korrektur meines Manuskriptes mochte ich Dr. Justus Freytag, Dr.
Bettina Opitz und Herrn Johannes Goeth, fiir die Korrektur der Ubersetzungstexte Frau
Esther Seemann, Frau Cheng Yeng und Herrn Takeshi Yamamori danken. Zum Schluf3
mochte ich nicht unerwéhnt lassen, dal mein Ehepartner, Chien Cheng-I ({1 —5%), mir
bei der Datenverarbeitung sehr geholfen hat.

Ohne die herzliche Hilfe der oben genannten Personen hitte diese Arbeit nicht
fertiggestellt werden konnen.

Hamburg im Mai 2000

Vi



,,Die ganze chinesische Musikentwicklung in der Neuzeit ist
fast an der Politik orientiert. Musik in Taiwan kann nicht von
der Gesellschaft getrennt werden. Sie hat mehr oder weniger
mit der auslandischen Musik zu tun. Aber mehr als dies, ist
die Musik in Taiwan stark von der Musik in China beeinflu/t.
... Wegen der speziellen Zeitverhdltnisse konnen unsere Musik
und unsere Musiker nicht von Politik absehen. *

Hsu Tsang-houi



Einleitung

Das Thema Musik und Politik in China, bzw. in der VR China und Taiwan zu
untersuchen und die musikalische Entwicklung im politischen Kontext der beiden
Lénder zu beobachten, stellt eine umfangreichere Problematik dar, als das einfache
Verhiltnis zwischen Musik und Politik zu beschreiben. Die Nationalhymne erklingt
jeden Morgen in der Residenz des taiwanesischen Présidenten und in den Schulen. Sie
wurde bis Anfang der 90er Jahre des 20. Jahrhunderts vor dem Beginn jedes Konzerts
und jedes Kinofilms gespielt. Den ,Marsch der Freiwilligen™ (ZpPIHiE[lN), die
Nationalhymne der VR China, kann man jeden Morgen auf dem Platz des Tors des
Himmlischen Friedens horen. Militdrmusik begleitet viele Aktivitdten der Soldaten.
Musik spielt eine grof8e Rolle bei nationalen Gedenkfeiern. Bei genauem Nachdenken
hat der Aufschwung der Rockmusik, besonders die im deutschsprachigen Raum auf
grofies Untersuchungsinteresse stoBende Rockmusik der VR China', viel mit der
Anderung der politischen Verhiltnisse zu tun. Dariiber hinaus gehdren die in der jungen
Generation der VR China unbekannten Modelldramen und Massenlieder sowie die von
der ,neuen Neuen-Menschheit*? (FrFr ~ %) in Taiwan als altmodisch bezeichneten
anti-kommunistischen Lieder zu diesem Themenbereich. Und wenn wir auf die erste
Hiélfte des 20. Jahrhunderts zuriickgehen, dann finden wir die von der VR China und
Taiwan gleichzeitig gelobten anti-japanischen Lieder. Sie wurden gerade nicht unter die
Kritik Goethe’s: ,,Ein garstig Lied! Pfui! Ein politisch Lied*® gestellt, sondern sie
hatten mit ithrem Patriotismus gegen den japanischen Angriff eine positive Bedeutung
und galten als eine Art der sozial engagierten Musik. Diese anti-japanischen Lieder, die
damals zahlreiche Chinesen ermutigten, sind aber nicht in den Charakteristika der
traditionellen chinesischen Musik, sondern in einem vollig an der westlichen Musik
orientierten Stil komponiert. Wie konnten solche ,,exotischen” Lieder die vom Krieg
bedrohten Menschen anriihren und eine kollektive Wirkung erzeugen? Der Grund lag
bestimmt nicht nur in einer Anderung des Musikgeschmacks, sondern in einer durch die
vollig verwestlichte Musikerziehung gewandelten Musikbewertung. Warum lie3 sich
das traditionelle Schulsystem am Anfang des 20. Jahrhunderts so dramatisch &ndern?
Die treibenden Krifte dafiir hatten nichts mit Musik zu tun.

Wenn wir weiter die Kettenfragen in Richtung auf eine gesamte Betrachtung ausdehnen,
warum die chinesische Musik sich so rasch in dem praktischen Kompositionsschaffen,
im Musizieren und in der Musikésthetik seit dem Ende des 19. Jahrhunderts gegeniiber
ihrer tausendjihrigen Uberlieferung gedndert hat, dann kann man nur mit den
Umwiélzungen auf der politischen Ebene antworten. Sogar die Gliederung der
musikalischen Epochen ist abhidngig von den politischen Ereignissen. Das typische

' Die zwei wichtigen Biicher sind: T. Heberer (hrsg., 1994). Yaogun Yinyue: Jugend-, Subkultur und
Rockmusik in China; A. Steen (1996). Der Lange Marsch des Rock'n” Roll.

% Die ,,neue Neue-Menschheit* (¥ * 2§1) ist eine Bezeichnung fiir Teenager in Taiwan.
3 E. John (1997). Vexierbild ,,politische Musik*, in: B. Frevel (hrsg.). Musik und Politik, S. 13.



Beispiel dafiir ist die Festlegung des Beginns der chinesischen neuzeitlichen Musik. Im
Prinzip fallt dieser Beginn mit dem Zeitraum zusammen, in dem seit dem ersten
Opium-Krieg (1840) die europdische Kultur gewalttitig nach China eindringt,
allméhlich die Musikésthetik dndert und mit dieser veranderten Musikidsthetik spéter die
herausgearbeitete Musik? in der VR China betrifft. In den 80er Jahren des 20.
Jahrhunderts wurde ein neuer Begriff von chinesisch neuzeitiger Musik entwickelt, der
sich auf die konkreten Musikphdnomene konzentrierte, nimlich die chinesische ,,Neue
Musik®. Sie bezeichnet die auf der Basis der chinesischen Musikmaterialien aber durch
die europdische kompositorische Technik, Musikform, Musiksprache und den
europdischen Musikstil geformte moderne chinesische Musik >. GemiB solcher
Definition hat die chinesische ,,Neue Musik* sich seit ihrer Entstehung nicht dem
politischen EinfluB3 entzogen, d.h. die Wechselbeziehungen zwischen Musik und Politik
sind schon in die Perspektive iiber die Entwicklung der chinesischen ,,Neuen Musik*
eingebaut.

Die musikalische Entwicklung in Taiwan ist ebenfalls deutlich vom jeweiligen
politischen Kontext bestimmt. In der vierhundertjdhrigen taiwanesischen Geschichte
wurde jedes Eindringen von ausldndischen Méchten von besonderer Musik begleitet:
Die Einfiihrung der europidischen Kirchenlieder unter der Urbevdlkerung im 17.
Jahrhundert, die Verbreitung der europdischen Musik durch die japanisierte westliche
Musikerziehung in den Schulen seit den 30er Jahren des 20. Jahrhunderts® und die
politische Ausnutzung der taiwanesischen populdren Musik durch die japanischen
Herrscher wihrend des zweiten Weltkriegs. Nach dem zweiten Weltkrieg flohen viele
Musikwissenschaftler vom Festland China nach Taiwan und brachten die Erbschaft der
von den Pioniermusikern wie z.B. Xiao Youmei (F} > #4) und Huang Zi (:FEIJ FN)
allmédhlich erschlossenen chinesischen ,,Neuen Musik* und der die europdische Musik
bejahenden musikésthetischen Anschauung nach Taiwan. Diese Musik verband sich mit
der in der japanischen Kolonialzeit von der europdischen Musik beeinfluten
taiwanesischen ,,Neuen Musik®. Die beiden Arten wurden als die chinesische ,,Neue
Musik* unter den politischen Bedingungen der ,,Republik China* angesehen. Weiterhin
hat das Chiang-Regime seine unerschiitterlich anti-kommunistische Stellungnahme
durch zahlreiche anti-kommunistische Lieder in Taiwan propagiert. Wenn auch die ca.
1000 anti-kommunistischen Lieder’ bis heute noch nicht systematisch gesammelt und
in der Offentlichkeit fast vergessen sind, ist bei der &lteren Generation ein
Gesamteindruck solcher monotonen, aber populdren anti-kommunistischen Lieder
durchaus erhalten. In der Offentlichkeit wurden die taiwanesischsprachigen Lieder im
Vergleich zu den nach 1949 allméhlich in Taiwan popularisierten chinesischsprachigen
Liedern absichtlich durch das Instrument der Sprachpolitik, durch Zensur und durch

* Chen Lingqun (FfZ775%). Studies of Chinese Modern Music History in the 20th Century (F[ BT 5 ?’I
%?3’11734[‘;& 20 | &), in: The Art of Music (?”[ LeER'E), 1999, Nr. 3, S. 32.

3 Liu Ching-chih (Eﬂ'ﬁfﬁﬁj/ , hrsg., 1986). History of New Music in China. (| I[ES“%@??, %@'ﬁﬁllﬁﬁ% ), S. 1.

¢ Hsu Tsang-houi (?—fﬁfj’{ﬁl{, 1991). Musikgeschichte in Taiwan (’F[ﬁjﬁ %’%‘éﬂl?’ﬁﬁj), S. 258.

7 Nach der groben Einschitzung von Hsu Tsang-houi gibt es ca. 1000 anti-kommunistischen Lieder.

Siehe Interview mit Hsu Tsang-houi (?fﬁfj’ﬁlt. }%Féﬁjﬁ F';CI)’ in: The Independence Evening Post ([ 11" [5ud
), 23.10.1992.



Beschriankung der Sendezeit in Radio und Fernsehen als zweitrangig herabgestuft. Erst
seit den 80er Jahren des 20. Jahrhunderts haben die taiwanesischsprachigen populédren
Lieder durch die Tendenz der Taiwanisierung ihre gebiihrende Aufmerksamkeit
bekommen und sind konkurrenzfahig mit den chinesischsprachigen.

Fiir die Musik in der VR China und in Taiwan im 20. Jahrhundert war es schwer, wie
oben dargestellt, sich von Politik freizuhalten. Noch schlimmer ist die Tatsache, daf3 die
Musiker in der VR China und in Taiwan nicht ohne politische Kompromisse oder sogar
Unterdriickung leben konnten. A. Schonberg hat einmal zum Komponieren gesagt, dal3
Kunst nicht von Kénnen, sondern vom Miissen komme®. Wenn ein Komponist Musik
schreibt, dann kann das ,,aus innerer Notwendigkeit, innerem Drange, nie aus dulleren
Einfliissen” gebildete Schaffensmotiv schwer nicht mit der Musikpolitik der Herrscher
in Widerspruch geraten. Ein extremes Beispiel flir diese Lage stellen die Komponisten
in der Kulturrevolution dar, fiir die es unméglich war ins Exil zu gehen'®. Lii Yuan ( |
iat), der Komponist in der Truppe, hat seine Verlegenheit in der Kulturrevolution
beschrieben: ,,Die Literatur- und Kunstarbeiter gelten als das parteiliche
Propagandawerkzeug und miissen nach der Anweisung von oben propagieren. ... Mein
Jjetziger Berufist, das Volk zu tiuschen. “*!

Wie ist es zu dem extremen Verhdltnis zwischen Musik und Politik in der VR China
und Taiwan gekommen? Das Verhiltnis bezog sich zuerst selbstverstidndlich auf die
zusammen mit den Westmichten nach China eingefiihrte europdische Musik, die den
allgemeinen Zweifel an der traditionellen chinesischen Musik ausloste und die
traditionelle chinesische Musik zur verwestlichten chinesischen , Neuen Musik*
verdnderte, damit die chinesische Musik im 20. Jahrhundert konkurrenzfihig blieb.
Dieser Ausgangspunkt war schon durch die politische Konstellation gepréigt. Die
Schullieder (574 %4%1) am Anfang des 20. Jahrhunderts, die erste Gattung der
chinesischen ,,Neuen Musik“, sind in solcher Frontstellung entstanden. Die zur
politischen Bestdrkung reformierte Musikerziehung und deren Schullieder folgten dem
vorbildlichen System Japans.

Zweitens haben die politischen Fiihrer, Mao Zedong und Chiang Kai-shek, die Musik
ausgenutzt. Mao hat die Musik als sein politisches Werkzeug angewandt, um die
proletarische Revolution voranzutreiben, seinen Erzfeind Chiang Kai-shek
niederzuschlagen, die totalitire Herrschaft zu festigen und zuletzt die feindlichen
Genossen zu beseitigen. Chiang hat entsprechend seiner Kriegsstrategie die Musik, die
fiir seine Herrschaft niitzlich war, enthusiastisch befiirwortet, hingegen die Musik, die
sich gegen seine Ziele sperrte, absichtlich unterdriickt. Solche Maflnahmen lassen sich

8 A. Schonberg (1976). Stil und Gedanke, S. 165.
® F.v. Hausegger (1903). Gedanken eines Schauenden, S. 386.
' Der einzige Komponist, der in der Kulturrevolution ins Exil gegangen ist, war Ma Sicong ([ [l ZH).

"' Liang Maochun (7% % ). Entwicklungsspur des chinesischen ,,Neuen Musikschaffens“ zwischen
1946-1976 (| I[ESZBE??', %’%‘égﬂj [E3il | 1946-1976), in: Liu Ching-chih (E-‘;’-'Jiv‘ﬁﬁj/, hrsg., 1990). History of
New Music in China 1946-1976 (f| I[ESZ'?”, % Ellﬁ;% 1946-1976), S. 277.



nur mit Mallnahmen in der Hitler-Zeit vergleichen.

Um das Thema von Musik und Politik in China ganz auszuloten, mufl aber noch auf
einen weit gespannten Hintergrund fiir die kontinuierliche Verbindung der Musik mit
politisch-gesellschaftlichen Forderungen hingewiesen werden. Sun Yat-sen hat ,,Politik*
als ,,MaBnahme, die Bevolkerung zu verwalten*!? definiert. Anscheinend hat er das
Verstindnis, dal Musik eine soziale Angelegenheit in der Bevdlkerung ist und
deswegen selbstverstandlich politisch verwaltet werden muf. Wenn man noch weiter
die klassischen musikésthetischen Anschauungen untersucht, dann wird klar, dal3 die
vielfdltige Wechselbeziehung zwischen Musik und Politik eine historische Tradition
besitzt. ,,Politik* unter den feudalen Dynastien konzentrierte sich meist darauf, einen
Staat zu griinden und ihn im weiteren gut zu regieren. Entsprechend dem politischen
Ideal des Konfuzius: ,Mit der moralischen Kraft die Bevélkerung zu regieren”? kann
jede gesellschaftliche Schicht harmonisch ihre eigene Aufgabe erledigen, damit in der
ganzen Gesellschaft Friede herrscht. Unter diesem Anspruch diente eine Musik, die die
Synthese von Dichtung, Musik in unserem heutigen allgemeinen Verstindnis und Tanz
meinte, als Hoffnungstrager der moralischen Herrschaft und sie besal3 in der archaischen
Zeit keinen rebellischen Gedanken. Aber in der feudalen Regierungspraxis ist Musik
dann abgesehen von ihrer positiven Seite immer hdufiger von den Herrschern fiir ihre
Verwaltungsstrategien ausgenutzt und mi3braucht worden. Die kritischen Auffassungen
von Mozi (£=") und Laozi (#~") gingen sogar davon aus, da Musik keinen Beitrag
zur Politik leiste.

Unter starkem Einflufl der traditionellen musikasthetischen Anschauung haben beide
Regime in der VR China und in Taiwan die Musik weiter politisiert. Der taiwanesische
Komponist Lu Chuang Shien (ﬁfﬁ 4) klagt, daB seine Lieder gar nicht mit Politik zu
tun haben'?. Aber fast alle Musik hat eine politische Bedeutung, die abhingig von dem
Wandel der verschiedenen Zeiten und Réume ist, auch abgesehen von ihrer
Ursprungssituation. Die Bevolkerung in den beiden Landern nahm die Musik als Mittel
ihre Resignation und Unzufriedenheit auszudriicken und wenig ihren Protest. Erst seit
den 80er Jahren des 20. Jahrhunderts fing die Musik an, sich aktiv auch als
sozialkritische Stimme horbar zu machen. Das Thema von Musik und Politik war frither
als Tabu angesehen worden. Nach der Offnung der Politik in den beiden Lindern wird
es auch heute noch wenig behandelt. Es ist Zeit, dieses Thema zu erforschen. In diesem
historischen Jahr 2000 versucht die vorliegende Arbeit die eigene musikalische
Entwicklung in der VR China und in Taiwan sowie ihre musikalische
Wechselbeziehung zur Politik, die sich als der einflulreichste Faktor auf die Gestaltung
der Musik im 20. Jahrhundert erweist, bis zum Ende der 70er Jahre des 20. Jahrhunderts
mit Musikbeispielen und iibersetzten Texten (s. der beilegende Band) nachzuzeichnen.

12 Sun Yat-sen. Diese Definition kommt aus der zweiten Grundlehre ,,Liberale Demokratie der Drei
Volksprinzipien. Nachdruck vom Ausschufl zum Ausdruck der eine Million Exemplare der Drei
Volksprinzipien (= 2 = ?ﬂzfl]}ﬁ?ﬁ'] HIFEZ E"ILF'AT,1988), S. 124.

3 Kapitel ,,Weizheng“ (E3i%) des Lunyu (ﬁrﬁ%), in: Die neue Auslegung der vier kanonischen Biicher (
P“'?}é%gﬁ%ﬂm, 1991), S. 111.

' Brief an der Autorin am 13.09.1999.



Es wird gehofft, auf diese Weise weitere eingehende Untersuchungen anzuregen.

Zur Umschrift des Chinesischen ist Folgendes zu bemerken:

1) Fiir die chinesischen Namen und Ortsnamen benutze ich die zur Zeit international
anerkannte Lautumschrift ,,Pinyin“ (3£ ). Aus Gewohnheit wird der Familienname bei
chinesischen Namen zuerst genannt, und der Vorname folgt ohne Komma. Wenn die
Person, die eigenen Ubersetzungsnamen hat, wird die ,,Pinyin‘ nicht mehr verwendet.

2) Bei Lieder-, Biicher- und Zeitschriftentitel werden zuerst die englischen Titel zitiert,
wenn sie neben den chinesischen Titeln angegeben sind. Wenn dies nicht der Fall ist,
versuche ich, fiir den Titel eine angemessene Ubersetzung ins Deutsche zu finden, die
der Bedeutung des chinesischen Originals in etwa entspricht. In manchen Fillen macht
dies keinen Sinn, und ich belasse es bei der Pinyin-Umschrift. Die Originaltitel mit
chinesischen Zeichen werden ebenfalls angegeben, um Mif3verstdndnisse zu vermeiden.

Fiir die Umschrift des Taiwanesischen verwende ich ein vor 100 Jahren in Amoy (eine
Stadt in der chinesischen Provinz Fujian #}i!) von westlichen Missionaren erstelltes,
heute noch in den taiwanesischen presbyterianischen Gemeinden benutztes System, die
sogenannte ,,Missions-Romanisierung des Taiwanesischen®.



Teil I. Grundlagen chinesischer Musiktheorie

. Das archaische musikdsthetische Denken zu untersuchen,
hat eine wichtige Bedeutung fiir das reale Musikleben
heutzutage, weil der FEinfluf dieses Denkens auf die
Gegenwart sehr tief ist. Dies hat eine positive Seite und eine
negative. ... Auf der negativen Seite wird das Verhdltnis
zwischen Li und Musik hervorgehoben, weil die Substanz der
Musik und ihre Spezialitit vernachldssigt werden und Musik
als ein politisches Werkzeug betrachtet wird, um damit das
reale Leben zu spiegeln und der realen Politik und dem
Klassenkampf zu dienen. Von der Anschauung: , Die
Vollendung der Tugend ist das Obere und die Vollendung der
Kunst das Untere* beeinfluf3t, wurde das politische Kriterium
vor das kiinstlerische Kriterium gestellt. ... Von der
Anschauung her: ,, Die ausschweifende Musik bringt der
Nation den Untergang “ beeinfluf3t, wurde die populire Musik
als Schnulze verurteilt. ... Das musikdsthetische Denken von
heute  beinhaltet den  Charakter des  archaischen
musikdsthetischen Denkens und stellt keinen
Qualitéitsunterschied zum archaischen dar.

Cai Zhongde



I. Musik und Regierungspraxis

I. 1. Das Herz des Menschen - Grundlage von Musik und Politik

Das Herz des Menschen ist nach einer chinesischen Theorie einer der Urspriinge der
Musik". Im klassischen Schrifttum haben sich Gelehrte mehrmals mit auf ,,Musik*
bezogenen Begriffen auseinandergesetzt. Den Begriff ,,Musik* kann man demnach in
drei allgemeine Kategorien teilen, ndmlich ,,Sheng® (&), ,,Yin* (?’ ) und ,,Yue“ (5%).
,,Sheng*, bedeutet neben der direkten Ubersetzung ,,Stimme* oder ,,Laut* auch , nicht
kiinstlich®, ,,natiirlicher* Klang, z.B. die menschliche Stimme oder Naturgerdusche. Aus
dem Sheng entstehen alle Horphdnomene; durch kiinstlerische Verarbeitung wird es zu
hoherer Klangqualitit gebracht, die man ,,Yin* nennt. Andererseits bezeichnet Yin auch
die Musik, wie sie heute unter dem Wort Musik verstanden wird. ,,Yue* schlieB8lich
beschrieb eine aus Dichtung, Musikinstrumenten und Tanz zusammengewachsene
Synthese. Aber langsam entwickelte sich Yue zu einer sich nur auf Musik
konzentrierenden Konzeption (ohne Dichtung, Tanz, etc.). Yue stellt somit die
ethisch-moralische Musik dar und besitzt das hichste Asthetikniveau'®

»Sheng und ,,Herz* als Diskussionspaar tauchen wegen ihrer Interaktion zuerst in
Schriften der Musiktherapie auf. Yihe" (BH1) glaubt, daB die Herzen zu ziigellos sein
werden, wenn die Musik zu schnell, pompds und ausschweifend ist:

., Rasendes Tempo und ausschweifendes Sheng (7% lassen Ohren und Herzen in Ekstase
geraten. In diesem Fall vergisst man die friedliche Natur... Es kann zu sechs Arten
Krankheiten kommen, wenn das Tempo und der Klang ausgelassen sind. “*®

Der héfische Musiker Zhoujiu (’]%)" hatte einen dhnlichen Gedanken, ndmlich daB
das friedliche Sheng, ruhige Herzen und Freude, drei aneinander gebundene

5 vl Wang Mei-chu (1985). Die Rezeption des chinesischen Ton-, Zahl- und Denksystems in der
westlichen Musiktheorie und Asthetik, S. 38 ff. Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Sachteil Bd. 2
(1995), Stichwort ,,China®, S. 696f.

6 »sheng®, .. Yin“ und ,,Yue* haben im Prinzip die Bedeutungen, wie sie oben erklart wurden. Aber es
kann sein, daB} sie je nach Kontext ausgetauscht oder nach personlicher Meinung des jeweiligen Benutzers
uneinheitlich gebraucht werden. Vgl. Wang Mei-chu (1985), ebd., S. 43f. Fritz A. Kuttner (1967). Zur
Entwicklung des Musikbegriffes in Chinas Friihgeschichte, S. 538-541. H. Oesch (1997).
Aussereuropdische Musik (Teil 1), S. 15ff.

7 Yihe (&#[1) war ein berithmter Arzt der Frithlings- und Herbstperiode.

'8 Kapitel ,,Das erste Jahr von Zhaogong* (E? JYJuF 541 v, Chr.), in: Shen Yucheng (7= 7%, 1995).
Zuozhuan-Ubersetzung (* [E155# | 1995), S. 385.

1 Zhoujiu ([]'£5) war ein hofischer Musiker von Zhou (’ﬁj) in der Frithlings- und Herbstperiode.



Komponenten fiir langes Leben sind’.

Gleichzeitig beachtet der Politiker Yanyin (&%)

Sheng-Herz-Politik.

schon die Dreierbeziehung

,,Die Konige der Vorzeit ... harmonisieren die fiinf Sheng (7%, um die Menschenherzen

zu beruhigen und ihre Verwaltungen zu vollenden. “**

Das Zitat beleuchtet die Funktion der Musik sowohl fiir individuellen Frieden als auch
eine signifikante Tendenz — kollektiv-gesellschaftliche Herrschaft. Aber es fehlt noch
eine eingehende Besprechung. Zwei Jahrhunderte danach, am Ende der Streitenden
Reiche (475-221 v. Chr.), wurde die Theorie der Menschenherzen als Ursprung der
Musik erstmals im Kapitel ,,Anfe‘mge der Musik* (?’[ ¥7) in dem Klassiker Liishi
Chunqiu (f [[,{ :7F) erwihnt™

, Alle Yin stammen aus den Menschenherzen. Was die Herzen begeistert, stellt sich in
den Yin dar. Yin zeigt duferlich, wovon die Herzen beriihrt werden. Wenn man das
Sheng hort, erkennt man deswegen die Sitte von dieser Gegend. “**

Es wird darauf hingewiesen, dal nicht nur Musik und Menschenherzen nach der
urspriinglichen Natur sich gegenseitig beeinflussen, sondern Musik an sich wegen ihrer
Charakteristika als Indikator fiir bestimmte Gebrauche gilt.

Eine definitive Erklarung {iber Musik und Menschenherzen aus einer der wichtigsten
konfuzianischen Musikschrift ,, Aufzeichnung iber die Musik® (#45tl), die dem
Grundprinzip des Liishi Chungiu folgt, bringt sogar Regierungsstrategle mit hinein:

,,Der Ursprung aller Yin (7)) wird von den Menschenherzen hergestellt. Die dufleren
Dinge erregen die Menschenherzen und bewegen das Gemiit, deswegen zeigt sich die
Anregung im Sheng. Wenn die aufeinander reagierenden Sheng (#% zum Vorschein
kommen, dann verwandeln sie sich. Wenn die Verwandlungen nach der Tonordnung
gestaltet werden, bildet sich Yin. Gemdf3 dem Yin und zusammenwirkend mit Gan (),
Oi (53), Yu (7)) und Mao (¥5)*° wird musiziert, dann entsteht Yue (5. ... (So) Die

20 Kapitel ,,Das einundzwanzigste Jahr von Zhaogong* (1* = - — &, 521 v. Chr.), in: Shen Yucheng (
YE= 5%, 1995). Zuozhuan-Ubersetzung (% [H1& Y, 1995), S. 473.

2! Yanyin (£+%!, ? - 500 v. Chr.) war der hohe Beamte von Qi (7%) in der Friihlings- und Herbstperiode.
Seine politische Meinung konzentrierte sich auf die durch Li durchgesetzte Verwaltung.

2 Kapitel ,,Das zwanzigste Jahr von Zhaogong™ (E%J 7 A #,522v.Chr), in: ebd., S. 471. Die fiinf
Sheng sind die fiinf pentatonischen Tone: Gong, Shang, Jue, Zhi und Yu.

B Liishi Chungiu (f'< F7F) ist cine von Lii Buwei (F} &1 3002-236 v. Chr), Politiker, Denker und
Kanzler des Qin-Fiirstenstaates in der Zeit der Streitenden Reiche, und seinen Beratern kompilierte
umfangreiche Schrift. Obwohl ihre Entstehungszeit noch umstritten ist, wird ein Datum gegen 241 v. Chr.
von den meisten Historikern akzeptiert.

* Kapitel ,,Anfinge der Musik®, in: Liishi Chungiu (fE[ '{Z‘ﬂ* 1995), S. 273f.
2 Gan (7 ) ist der Schild. Qi (%) ist die Axt. Die beiden Krlegsutensﬂlen sind in diesem Fall den Krieg
symbolisierende Tanzrequisiten. Der Schild ist in der linken Hand; die Axt rechts. Yu (47) ist die Feder.



Musik einer wohllebenden Gesellschaft ist ruhig und frohlich, weil die Verwaltung
friedlich und mild ist. Hingegen ist die Musik in den verworrenen Zeiten miirrisch und
zornig, weil die Regierung in Unordnung ist. Die Musik der unterjochten Nationen ist
traurig und schwermiitig, weil das Volk wegen des unsteten Lebens betriibt ist. Der
Grundsatz der Musik steht in Verbindung mit Politik. “*®

Aus dem obigen Zitat wird das grundlegende Musik-Politik-Verhéltnis des
Konfuzianismus abgeleitet. Es siecht Musik als Darstellung fiir politische Realitdt an
nach folgendem Schema:

AuBere Dinge - Menschenherzen - Musik
(Politik) (Emotion) (Sheng, Yin und Yue)
Diese These muf} in einigen Schwerpunkten erklart werden:

1) Die Menschenherzen spielen die entscheidende Rolle, wobei Emotionen sich auf die
verschiedenen Reaktionen der Menschenherzen beziehen, d.h. die verschiedenen
angeregten Emotionen driicken verschiedene Musik aus. Die ,,Aufzeichnungen iiber die
Musik* demonstrieren sechs Arten von Sheng: wenn das Herz ein trauriges Gemiit habe,
zeige sich das Sheng tief und eilig; wenn das Herz ein frohliches Gemiit habe, zeige sich
das Sheng reichlich und langsam; wenn das Herz ein gliickliches Gemiit habe, zeige sich
das Sheng begeistert und heiter; wenn das Herz ein zorniges Gemiit habe, zeige sich das
Sheng rauh und heftig; wenn das Herz ein ehrerbietiges Gemiit habe, zeige sich das
Sheng klar und fromm; wenn das Herz ein liebes Gemiit habe, zeige sich das Sheng zart
und liebevoll”’.

Die Reihenfolge ,,AuBere Dinge*, ,,Menschenherzen* und ,,Sheng, Yin, Yue“ kdnnte
man als ,,Politik, , Emotion und ,,Musik*“ interpretieren. Die liber die Umwelt
herrschende Politik und die die personliche Wahrnehmung darstellende Musik stehen in
Verbindung auf Grund des Vermittlers ,,Emotion®.

2) Die Denkweise, daf3 Politik die Bewegung der Menschenherzen entscheide und deren
Konstellation von der Musik ausgedriickt werde, trieb die Entwicklung der chinesischen
Musikisthetik voran. Nicht nur die Konfuzianer folgten dem Vorbild, sondern auch
Nicht-Konfuzianer haben diese Meinung angenommen. Bai Juyi ([!%] ), ein
beriihmter Dichter der Tang-Zeit, beobachtete das aktuelle politisch-gesel[schaftliche

Mao (%) ist die mit einem Tierschwanz geschmiickte Fahne. Yu und Mao werden meist in friedlichen
Tanzen gebraucht.

26 »Aufzeichnungen iiber die Musik* (%%5t!, Yueji), das Musikkapitel im Buch der Riten (1990), Bd. 2, S.
607-609. Die ,,Aufzeichnungen iiber die I(/Jusik“ waren ein eigenes Werk, das aber mittlerweile
verlorengegangen ist. Heute findet man das Buch nur zum Teil, vor allem das 11. Kapitel, im Buch der
Riten wiedergegeben. Auch wenn der Autor umstritten ist, kann man zumindest feststellen, da3 das Buch
typisch konfuzianische Musikésthetik zum Inhalt hat. Viele Experten der chinesischen Klassiker nehmen
an, daB} das Buch von Gongsun Nizi (% #7/d=") in der Zeit der Streitenden Reiche geschrieben wurde.
Alternativ wéren als Autoren einige Denker der westlichen Han-Dynastie, z.B. Liu De (£/f#), Mao Sheng
(=¥ 4), denkbar.

21 Kapitel ,,Aufzeichnungen iiber die Musik®, in: ebd., Bd. 2, S. 608.
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Geschehen und duflerte seine Ansicht iiber das Verhaltnis von Musik und Politik:

,Die Wurzel von Yue (%) ist Sheng (7). Sheng entsteht aus der menschlichen
Gemiitslage. Die menschliche Gemiitslage bezieht sich auf Politik. Deswegen ist die
menschliche Gemiitslage ausgeglichen, wenn Politik friedlich und harmonisch ist. Die
menschliche Gemiitslage ist ausgeglichen, so daf3 Sheng wohlklingend ist. Danach
entwickelt sich das frohliche Yin. Wenn Politik keinen Erfolg hat, ist die menschliche
Gemiitslage unruhig. Die menschliche Gemiitslage ist unruhig, so dafs das Sheng
unangenehm ist. Danach entwickelt sich das traurige Yin. Das heifjt, daff Musik in
Verbindung mit Politik steht. “*®

Es ist klar, dal} die Menschenherzen bzw. Emotionen die Musik beeinflussen. In den
»Aufzeichnungen iiber die Musik® wurden ihr gegenseitiges Einwirken emphatisch
betont:

,,Die verfiihrerische Musik regt die Menschenherzen an, dann beantwortet die bdse
Seele sie. Wenn die bose Seele zum Vorschein kommt, entsteht die ausschweifende
Musik. Die korrekte Musik beriihrt die Menschenherzen, dann entgegnet die gute Seele
ihr. Wenn die gute Seele sich zeigt, entsteht die harmonische Musik. “*

Die Musik kann also die Menschenherzen berlihren und anregen. Weiterhin verbreitete
sich zur Funktion der Musik die Meinung: ,, Von den Dingen, die das Menschenleben
zum Frieden bringen kénnen, ist die Musik am wichtigsten.*>® SchlieBlich wurde
abgeleitet, dall korrekte Musik den Staat in Schwung bringe und verfiihrerische Musik
den Staat untergehen lasse®!

I. 2. Musik als Hinweis auf die politische Leistungsfihigkeit eines
Staates

Die Ansicht, dal Musik ein Hinweis auf die politische Leistungsfahigkeit eines Staates
sei, kann man auf die Dreierbeziehung Politik-Emotion-Musik zuriickfiihren.
Menschenherzen dienen als Ursprung der Musik und beziehen sich auf die politische
Umwelt, so daBB Musik die Verwaltungsleistung einer Regierungspraxis widerspiegelt.
Im Kapitel ,,angemessenes Yin“ (ﬁ[f’[ von Liishi Chungiu (f[ ﬂ) ist diese

Auffassung angedeutet:

., Musik steht in Verbindung mit Politik. ... Wenn Musik in der gut regierten Zeit
untersucht wird, erkennt man dadurch ihre Sitten und ihre Gewohnheiten. Wenn ihre

¥ Bai Juyi (F 2] ), ,,Alte Musikinstrumente und alte Musik zur Restauration® (&4 ﬁE“ﬁ FH[ fiN). Der
Artikel findet sich in seinem Sammelband Baishi Changqing Ji (1 '&w@} &)). Hier zmert aus
Sammelband der ausgewdhlten altchinesischen Musiktraktate (f| I[ES«' ﬁ,“ﬁﬁ%fﬁ £, 1981), S. 187

¥ Kapitel ,,Aufzeichnungen iiber die Musik*, in: Buch der Riten (1990) Bd. 2, S. 628.

* Ebd. S. 632.

3 Diese Anschauung wird in Teil I, Kapitel V. ,Rituelle Musik gegen Zheng-Wei-Musik* behandelt.

11



Sitten und ihre Gebrduche untersucht werden, kann man die Verwaltung erkennen.
Wenn die Verwaltung untersucht wird, erkennt man ihren Herrscher. «32

Zur Unterscheidung vom sittlich-gesellschaftlichen Gesichtspunkt kann die politische
Leistung ebenfalls durch die auf die Musik bezogenen drei Kategorien, ndmlich Sheng (
i), Yin (f}) und Yue (%) erkannt werden. Die ,,Aufzeichnungen iiber die Musik*

erlautern:

., Musik hat mit Ethik zu tun. ... Deswegen beleuchtet die Untersuchung des Sheng das
Yin, die Untersuchung des Yin beleuchtet das Yue, die Untersuchung des Yue beleuchtet
die Politik. Das regierende Prinzip ist dadurch vollendet. “>

Die klassischen Schriften iiberliefern dementsprechend einige Vorbilder.

1) Ji Zha (% £7), der Sohn eines Fiirsten in der Friihlings- und Herbstperiode,
kommentierte die musikalischen Charakteristika und ihren politischen Hintergrund,
wihrend er auf einer Dienstreise die Musik des Volkes aus den verschiedenen Gegenden
des Landes anhorte; er meinte zum Beispiel, die Musik der Zheng-Gegend (&) sei zu
diinn und schwach, und assoziierte damit, die Regierungsverordnungen seien bestimmt
zu umstidndlich und hart, als daB3 es die Bevolkerung von Zheng ertragen konnte. Die
Musik der Qi-Gegend (%) beurteilte er als grandios, der Landstrich schien ihm eine
groBartige Zukunft zu haben.

2) Konfuzius driickte seine Anschauungen {iiber die Musik der sogenannten
tugendhaften Kaiser, bzw. ,,Konige der Vorzeit* und ihre vorbildlichen Herrschaft aus.
Der tugendhafte Koénig Shun (##) hat seinen Platz als Konig friedlich durch Yao ()
bekommen, weil Yao freiwillig seinen Thron an Shun wegen dessen Fihigkeiten und
Tugend {ibergab. Die ,,Shao“-Musik (ﬁﬁ), die den moralischen Charakter Shuns
beschreibt, lobte Konfuzius: ,, Die Form ist schon, der Inhalt ist gutherzig“35. Um das
Ungliick der Bevolkerung abzuwenden, hat Kaiser Wu von der Westlichen
Zhou-Dynastie ( rﬁj 7 =) den grausamen letzten Konig Zhou () von der
Shang-Dynastie geschlagen. Die tinzerische ,,Wu“-Musik (%) von Kaiser Wu schildert
den kdmpferischen Prozel3 seiner Machtiibernahme und seine spitere zivile Verwaltung.
Seine kdmpferische Moral und die Unterstiitzung seiner Regierungsweise durch die
Bevolkerung wurde mit ihr bewiesen. Konfuzius betrachtete die ,,Wu*“-Musik als
,vollendet schon, aber nicht vollendet gutherzig““, weil die kdmpferische Musik in
manchen Partien den militdrischen Angriff verrét, anders als die friedlich-harmonische
Stimmung in der ,,Shao“-Musik. Er weist darauf hin, daB3 die vollendet gutherzige

3 Kapitel ,,Angemessenes Yin“ (ﬁfg’[ ), in: Liishi Chungiu (ff[lfizg‘,?’l‘, 1995), S. 228.
3 Kapitel ,,Aufzeichnungen iiber die Musik®, in: Buch der Riten (1990), Bd. 2, S. 611.

3 Kapitel ,,Das neunundzwanzigste Jahr von Xianggong® (82 ** = -{ v 544 v. Chr.), in: Shen
Yucheng (Y= 5%, 1995). Zuozhuan-Ubersetzung (= {158 , 1995), S. 357.

35 Kapitel ,,Bayi“ (/" [£) des Lunyu (ﬁrﬁ%), in: Die neue Auslegung der vier kanonischen Biicher (D“[?;
& TR, 1991), S. 147,
% Ebd.
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Musik die hochste politische Leistung darstellt.

3) Der Funktion von Liedern bzw. Volksliedern wurde gro3e Beachtung geschenkt.
Konfuzius hat Volkslieder sehr hoch geschitzt und mal3 ihnen gro3e Bedeutung auf der
gesellschaftlich-politischen Ebene bei, zusétzlich zu seiner personlichen Liebe zur
Musik.

wIhi (L%k) konnen die Menschen ermutigen, kénnen die gesellschaftliche Konstellation
herausfiihlen, konnen die menschlichen Emotionen harmonisch zusammenkniipfen und
kénnen dem Kaiser Vorhaltungen machen. >

Wegen der ausgesprochenen Wichtigkeit der Volkslieder fiir die herrschende Schicht
hatte die systematische Sammlung von Volksliedern bereits in der Westlichen
Zhou-Dynastie begonnen®®. Diese Titigkeit wurde ,.Cai Feng® (fR’z') genannt. Die
urspriingliche Bedeutung von ,,Feng“ ist ,,Wind*“, ein Naturphdnomen. Volkstiimliche
Melodien wurden damals auch mit ,,Feng* bezeichnet. Die Bezeichnung kann man so
verstehen, da3 volkstiimliche Melodien direkt von der natiirlichen Umwelt inspiriert
werden, wie der Wind direkt in der Natur entsteht®. Die diversen ,Feng® zu sammeln,
gab den Herrschern die Moglichkeit, verschiedene Stimmungen in der Bevolkerung zu
verstehen. Konfuzius hat, so sagt die traditionelle chinesische Uberlieferung,
dreihundertfiinf Gedichte aus den iiber dreitausend in der Westlichen Zhou-Dynastie
gesammelten Liedertexten ausgewdhlt und die erste Liedertextsammlung Chinas
kompiliert, das Buch der Lieder. Alle Gedichte konnten mit Instrumentenbegleitung
gesungen werden. Obwohl in diesem Buch nur Liedertexte (Gedichte) gesammelt sind,
konnen wir aus ihnen doch einiges iiber die Politik der damaligen Zeit ableiten. Der
erste Teil vom Buch der Lieder - ,,Feng - hat viele Volkslieder iiberliefert, von denen
einige die Unzufriedenheit der Bevolkerung schildern, z.B. ,,Grof3e Maus* (@E%):

., Grofse Maus, grofse Maus. Frif3 nicht mein Getreide! Seit drei Jahre verwohne ich dich.
Aber du denkst nie an mich. Ich werde dich verlassen, um in einem schénen Land zu
leben. In diesem Land finde ich endlich mein Paradies.

Grofse Maus, grofse Maus. Frifs nicht meinen Weizen! Seit drei Jahre verwohne ich dich.
Aber du gibst mir gar keine Gunst. Ich werde dich verlassen, um in einem schénen Land

3 Shi (%J-k) ist der urspriinglichen Bedeutung nach Gedicht. Aber in der chinesischen Literaturgeschichte
wird ein Gedicht nicht von der Melodie getrennt. Selbst wenn ein Gedicht gesungen werden kann, darf
man es immer noch Gedicht nennen. So kann man Shi auch als ,,Lied* interpretieren. Die erste noch
erhaltene Liedersammlung wurde angeblich von Konfuzius am Ende des 6. Jahrhunderts und Anfang des
5. Jahrhundert v. Chr. bearbeitet. Die darin enthaltenen Shi kann man als Lieder, als Volkslieder, aus dem
Buch der Lieder betrachten. Das Zitat befindet sich im Kapitel ,,Yanghuo* ([if £7) des Lunyu (_P””F[) in:
Die neue Auslegung der vier kanonischen Biicher (]! L[?I & PR, 1991), S. 431.

¥ Kapitel ,,Regeln fiir das Konigtum® (= ﬁ’lj) im Buch der Riten (1990), S. 216 enthélt den Satz: ,,Der

Kaiser macht alle fiinf Jahre eine Inspektionsreise. ... Er befiehlt den Musikbeamten der inspizierten Orte,
die Volkslieder vorzufiihren, damit er die volkstiimlichen Sitten und Gebrduche beobachten kann. “

¥ Nach diesem Wort ist das Gerdusch des Windes als einer der Urspriinge der Musik zu vermuten. Die
Volkslieder sind wohl deswegen ,,Feng® genannt worden. Vgl. Jin Zhongming (= L[], 1994),
Mousikerziehung und die chinesische Kultur ($535=2 [ 11 [7), S. 248.
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zu leben. Ein Land, das zu mir paft.

Grofle Maus, grof3e Maus. Frif3 nicht meine Setzlinge! Seit drei Jahre verwohne ich dich.
Aber du trostest mich gar nicht. Ich werde dich verlassen, um in einem schénen Land zu
leben. In diesem Land habe ich kein Leid mehr. “*®

Der Textdichter klagt {iber die gro3e Maus bzw. den Herrscher und dessen ungerechte
Handlungsweise und wiinscht sich ein gutes Leben. Wenn ein solches Lied in die
Sammlung aufgenommen und dem Kaiser iiberreicht wurde, dann konnte er, ohne die
Hauptstadt zu verlassen, wissen, wie die Bevolkerung litt, und entsprechend seine
Regierungsmethode verbessern, um der Bevolkerung ein friedvolleres Leben zu
ermdglichen. Aber dieses Ideal des einsichtigen Herrschers galt nur fiir die tugendhaften
Kaiser. In den chaotischen Zeiten der Friihlings- und Herbstperiode und der Streitenden
Reiche bekdmpften sich die Fiirsten gegenseitig, ohne sich um das Volk zu kiimmern,
die Volkslieder klangen miirrisch, traurig und ironisch*'.

Zur systematischen Sammlung und Aufbewahrung der verschiedenen Volkslieder wurde
in der Qin-Dynastie (221-207 v. Chr.) im Zuge einer Zentralisierung der Staatsgewalt
das erste Musikamt ,,Yuefu™ ($%/fif) gegriindet*?. Die politische Bliitezeit unter Kaiser
Wudi (¢ TFJ) in der Westlichen Han-Dynastie brachte auch eine goldene Periode fiir
das Musikamt mit sich*:

,,Bis Kaiser Wudi wurde die Zeremonialmusik festgelegt. ... Er hat das Musikamt Yuefu
eingerichtet, um die Volkslieder zu sammeln. Die am Abend vorgefiihrten Volkslieder
stammen aus Zhao (#, heute Shanxi, [/[]71 ), Dai ([, heuteHebei, ji7]"), Qin (7,
heute Shanxi, /57) und Chu (72 heute Hubei, {Eﬁj 5, 44

., Als Kaiser Wudi das Yuefu eingerichtet hat ...waren die gesammelten Volkslieder zum
Teil traurig. Daraus war zu vermuten, dafs sie von dem realen Leben angeregt wurden,
und man konnte aus ihnen die Sitten und Gebriuche erkennen. “®

Kaiser Wudi erweiterte die Stirke des Musikamtes und engagierte iiber achthundert
Musiker und Textschreiber. Neben der Aufgabe, die gesammelten Lieder und Texte fiir
die kaiserlichen Zeremonien zu bearbeiten oder auszuwihlen, muflite diese

*,Guo Feng - Wie“ (B2 - Ffb), in: Buch der Lieder (1988), S. 174f.
' Im Buch Kleine Geschichte der Volkslieder (B3] flI, 1982), S. 45-68 stehen viele politische

Volkslieder der Friihlings- und Herbstperiode und der Zeit der Streitenden Reiche, die sich mit den
damals aktuellen politischen Ereignissen verbinden.

2 1977 wurde eine mit ,,Yuefu“ (%%tr) gravierte Glocke in der Grabanlage des ersten Kaisers der
Qin-Dynastie, Shi Huangdi (% iIF"I E1) gefunden. Diese Entdeckung stieB die Annahme um, daB3 das Yuefu

in der Han-Dynastie gegriindet worden sei. Vgl. Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Sachteil, Bd. 2
(1995), Stichwort ,,China“, S. 711.

# Kaiser Wudi (Ji ﬁ, 140-87 v. Chr.) richtete das Musikamt Yuefu im Jahre 112 v. Chr. ein.

# Kapitel ,,Liyue (%457, Vol. 22 (4 22), in: Han-Annalen (J:3#!,1962), Bd. 8, S. 1045. Warum
wurden die gesammelten Volkslieder am Abend vorgefiihrt? Eine Erklarung ist, daf3 die vorliegenden
Texte manchmal geheimnisvoll sind und nicht verraten werden durften.

* Kapitel ,,Yiwen* (Z L), Vol. 30 (% 30), in: Han-Annalen (ﬁ?}, 1962), Bd. 4, S. 1756.

14



Musikinstitution versuchen, die Stimmung des Volkes in Bezug auf die kaiserliche
Verwaltung zu ermitteln. Die Volkslieder faiten die politischen Vorstellungen und
Empfindungen der Bevdlkerung zusammen. Nach der Westlichen Han-Dynastie blieb
die Einrichtung des Yuefu zwar erhalten, doch trat die Absicht, die Stimmung der
Bevolkerung auf Grund der Lieder zu ermitteln, in den Hintergrund.
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II. Musikalische Erziehung zur Verbesserung der Herzen

I1. 1. Musikalische Erziehung in den historischen Betrachtungen

Musik wurde schon seit alters her als ein wichtiges paddagogisches Instrument angesehen.
Anhand des Shun-Kanons (#&14l') der Shang-Annalen ([)Z) hat Shun (%%, ca. 23 Jh. v.
Chr.), ein legenddrer Herrscher der Vorzeit, auf die musikalische Erziehung der Adligen
geachtet:

., Der Konig (Shun) sagte: Kui (%), ich befehle dir die Verwaltung der Musik. Erziehe
die Kinder der adligen Familien durch die Musik, damit sie aufrichtig aber freundlich,
edelmiitig aber behutsam, standhaft aber nicht gewaltsam, einfach aber nicht
nachldissig werden! Dartiber hinaus wird der Wille in der Dichtung (den Liedertexten)
gedufsert. Der Gesang bringt die Worte zum Ausdruck. Die durch das Schlagen des
Musikinstruments  erzeugten Laute richten sich nach dem langgezogenen
Gesangsausdruck und harmonisieren sich durch die Theorie des Tonsystems. Wenn alle
acht Typen der Musikinstrumente®® im Einklang stehen und die harmonisierende
Regelung nicht vernachldssigen, dann ist es sicher, dafs die friedliche Atmosphdire
zwischen den Géttern und den Menschen entsteht. “Y

Obwohl diese Aufzeichnung mehr Legende als Wirklichkeit sein diirfte, deutet ihr Kern
doch schon auf die Anfangsspur der musikalischen Einwirkung im Erziehungssystem.
Mit Sicherheit gab es ein ausgearbeitetes musikalisches Erziehungssystem in der
westlichen Zhou-Dynastie. GemiB dem Klassiker Zhouli ("7}, Riten von Zhou)*® galt
Musik als die hochste Unterrichtsdisziplin der hofischen Institutionen, die vom Dasiyue
(-~ ﬁj%, GrofBmusikadministrator) verwaltet wurde:

,,Der Grofimusikadministrator ... belehrte die adligen Kinder und lief3 sie gut lernen

% Die acht Typen der Musikinstrumente sind nach ihren Materialien in acht Kategorien geteilt: 1) Jin (&,
Metall), z.B. Glocken. 2) Shi (7, Stein), z.B. plattenformiger Klangstein (7, Qing). 3) Si (i,
Seidensaiten), z.B. Zupfinstrument Qin (%, chinesische Zither). 4) Zhu (7%, Bambus), z.B. Lingsflote
Xiao (#}). 5) Pao (¥4, Rohr), z.B. Mundorgel Sheng (¥). 6) Tu (+ , Erde), z.B. Okarina-ghnliche Xun (
#9).7) Ge (', Leder), z.B. Trommel. 8) Mu (#+, Holz), z.B. holzerner Kasten mit Schldgel Zhu (). Vgl.
Wang Mei-chu (1985). Die Rezeption des chinesischen Ton-, Zahl- und Denksystems in der westlichen
Musiktheorie und Asthetik, S. 34 und Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Sachteil, Bd. 2 (1995),
Stichwort ,,China®, S. 704.

47 Shun-Kanon (324") der Shang-Annalen (f&]ﬂ} ), in: Cheng Zhaoxiong (F:)*#=, 1988). Darlegungen

der fiinf kanonischen Biicher (<1 7%75%.), S. 169.

*® Das Riten von Zhou (517)) beschreibt das Regierungs- und Verwaltungssystem der Westlichen
Zhou-Dynastie und der Zeit der Streitenden Reiche. Seine genaue Entstehungszeit ist in der Sinologie
umstritten. Ein mogliches Datum wire die Zeit nach dem konfuzianischen Meister Mengzi (&~ 372-289
v. Chr.).
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gemdfs den Musiktugenden: Mdfigkeit, Frieden, Respekt, Ordentlichkeit, Pietdit und
Briiderlichkeit; gemdfs dem musikalischen Sprachausdruck: Xing (%, Gleichnis), Dao (
1, Ableitung), Feng (7%, Dichtungen, auswendig zu lernen), Song (ZF Singen mit dem
sprachlichen Rhythmus), Yan (7, Monolog) und Yu (7, Erzihlung); gemdf; den
Tanzmusiken der tugendhaften Konige, Yunmen Dajuan (7] %), Daxian ( */’9—7})
Daging (28, Daxia (* E!), Dahu (7)&) und Dawu (%), lehrte er sie zu tanzen. «9

Eine sorgfiltige Musikerziehung 143t nicht nur die Sohne der Adligen das
Verwaltungshandeln unterstiitzen (sie lobt oder ist ironisch, aber nicht rebellisch),
sondern sorgt dank ihrer ethischen Kraft auch fiir die Schulung eines anstdndigen
Nachwuchs der Oberschicht.

Die Kinder der Gelehrten- und Beamtenschicht sollten ebenfalls Musik lernen:

., Wenn die Jungen dreizehn sind, fangen sie an, Musik zu studieren, Gedichte (Lieder)
vorzutragen und die friedlichen Tinze zu lernen™. Wenn sie fiinfzehn sind, als reife
Jiinglinge, lernen sie die kriegerischen Tinze. “™"

Um die musikalische Bildung der normale Bevoélkerung, besonders in der Néhe der
Hauptstadt, kiimmert sich der Dasitu (*F{J £, GroBerziehungsadministrator), d.h. er
richtet Musikunterricht ein, der zu einer der sechs Kiinste gehort™.

Konfuzius (551-479 v. Chr.), Begriinder der Schule der Konfuzianer, war Philosoph,
Politiker, Pddagoge und Musiker und der ,erste Heilige* in der chinesischen
Kulturgeschichte. Er sah Musik als eine grundlegende und hochwertige
Erziehungsdisziplin an und festigte ihre unersetzliche Stellung. Der historische Kontext
verridt, daB er sich in der chaotischen und durch gesellschaftlichen Verfall
gekennzeichneten Friihlings- und Herbstperiode lebend fiir den Wiederhersteller der
vorzeitlichen Musikerziehung, bzw. des vollkommenen Musikerziehungssystems der
Westlichen Zhou-Dynastie hielt. Andererseits hat Konfuzius als ein ausgebildeter
Musiker die Musik neu belebt und daran gearbeitet, sowohl technische Probleme zu
tiberwinden, den Musikstil richtig zu interpretieren, die Musikform- und struktur zu
analysieren, als auch eine einfluireiche Musikésthetik zu entwickeln. Obwohl von ihm
selbst kein Buch {iber die Musik erhalten ist - es sind nur Gesprichsfragmente mit

# Kapitel ,,Chunguan Zongbo* (ZF“, FUAFD in: Riten von Zhou (Fﬁﬁ%, 1997), S. 231. Die Namen der
Tanzmusik vgl. S. 23.

50 Musik, Gedicht und Tanz beziehen sich auf den Begriff ,,Musik* im weitesten Sinn, bzw. ,,Yue* (¥%).
Vgl. die Begriffe ,,Sheng®, ,,Yin“ und ,,Yue®, S. 8.

3! Kapitel ,,Neize* (|*[}]]), in: Buch der Riten (1990), S. 480.

52 Der Groferziehungsadministrator nutzt drei Erziehungsmittel, um die Bevélkerung der
Zehntausenden zu lehren. “ Das Zitat stammt aus dem Kapitel ,,Diguan Situ* (¥4 'Ell’ﬁj f£) von Riten von
Zhou (%57, 1997), S. 99. Die drei Erziehungsmittel sind: 1) die sechs Tugenden (* f#, Liude): die
Intelligenz, die Menschlichkeit, die vollkommene Beschaffenheit, die Gerechtigkeit, die Treue und die
Ausgeglichenheit. 2) die sechs Verhaltensweisen (# =, Liuxing): die Liebe des Kindes zu den Eltern
(Pietat), die Liebe zu den Freunden, die Liebe zu den neun Generationen (vom Urgrofvater bis Urenkel)
oder zur Nachbarschaft, die Liebe zu der durch die EheschlieBung entstandene Verwandtschaft, die
Vertraulichkeit und die Sympathie. 3) die sechs Kiinste (# 2%, Liuyi): Riten (7, Li), Musik,
Bogenschieen, Wagenlenken, Schreiben und Rechnen.
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seinen Schiilern liberliefert, ist die chinesische Musikerziehung und -dsthetik kaum tiiber
den von seinen Gedanken gesteckten Rahmen hinausgelangt. Zwei Charakteristika
fallen auf:

1) Musikerziehung zivilisiert. Konfuzius stammt aus einer sich im Abstieg befindlichen
Adelsfamilie. Von seinem kultivierten Heimatfiirstentum Lu (%4) stark beeinfluft,
interessierte er sich schon in der Kindheit fiir die heiligen Sitten und Gebrauche der
Vorzeit. Mit 30 Jahren richtete er sein Haus als Privatschule ein und lehrte die aus
verschiedenen sozialen Schichten stammenden Schiiler. Wegen seiner Vorliebe fiir
Musik lernte er singen > und spielte viele Musikinstrumente, z.B. das edle
Saiteninstrument Qin ( & ) 3 Er diskutierte sogar den musikalischen
Entwicklungsproze8 mit dem hochsten Musikmeister von Lu an.”® Das Material fiir
seine erste Liedersammlung - Buch der Lieder (?TF?;) — sammelte er in seiner
14-jéhrigen Wanderzeit (497-484 v. Chr.) quer durch viele Fiirstenstaaten und danach
bearbeitet er es. Durch die Erfahrungen aus der Musikpraxis erkannte Konfuzius die
einflureiche Funktion der Musik, so daBl er die Musik in sein Erziehungssystem
einbezog. Die vier von Thm gelehrten Klassiker-Béinde Shi (?TP?;, Buch der Lieder), Shu
(3!, Buch der Dokumente), Li (7%, Buch iiber Li), Yue (8%5%, Buch der Musik) boten
die sechs Kiinste zur personlichen Vollendung an. Konfuzius wollte als Vertreter der
gelehrten Mittelschicht - zwischen den Adligen und der Bauern- und Arbeiterschicht -
sein (politisches) Ideal als Beamter verwirklichen. Nach einer uninteressanten,
unerfiillten Amtszeit™® konzentrierte er sich aber ganz auf seine Lehrtitigkeit. Er lehrte
jeden, der bei ihm lernen wollte, ohne iiber dessen Herkunft nachzudenken, so daf3 er
die Erziehung gewissermafen popularisierte. Nach der Uberlieferung hatte Konfuzius ca.
3000 Schiiler, von denen 72 die sechs Kiinste beherrschten. Dadurch wurde die
musikalische Erziehung fiir Menschen aus allen Schichten zugénglich.

2) Musik schafft Vollkommenheit: Das Ziel der Erziehung ist fiir Konfuzius, die
Vollendung der Menschen herbeizufiihren. Im Lunyu (%?5,) heiBt es: ,, Ein Mensch muf

durch Poesie (L%?, Shi) ‘Anregung’ (%, Xing), durch das Ritual (75, Li) "Standfestigkeit’
(", Li) und durch die Musik (%% Yue) seine “Vollendung' (%%, Cheng) erlangen. >’

3 Kapitel ,,Shuer* (M) des Lunyu (ﬁ%aﬁf[), in: Die neue Auslegung der vier kanonischen Biicher (| “'%’;
& AEPTRE, 1991), S. 225.
3 Im Kapitel ,,Biographie des Konfuzius (=" f}| %) des Geschichtsbuches Shiji (BLI5¥) von Sima Qian
(ﬁjﬁ,ﬁ) ist das Erlernen des Qin (%°)-spiels durch Konfuzius ausfiihrlich beschrieben. Die Qin wurde
und wird von chinesischen Musikern als ein Instrument der Vollkommenheit mit ethischer Kraft zur
Verbesserung der Menschen angesehen. Vgl. Wang Mei-chu (1985). Die Rezeption des chinesischen Ton-,
Zahl- und Denksystems in der westlichen Musiktheorie und Asthetik, S. 125ff und Die Musik in
Geschichte und Gegenwart. Sachteil, Bd. 7 (1997), Stichwort ,,Qin®, S. 1915.
% Konfuzius sprach iiber Musik mit dem hichsten Musikmeister von Lu (£1) und sagte, daB man Musik
so verstehen konnte: Anfangs war sie ein pompdses Ensemblespiel. Spater entwickelt sie sich harmonisch
und hatte eine klare Rhythmuslinie, nicht gegeneinander streitend, bis die Musik zu Ende war. Vgl.
Kapitel ,,Bayi“ (/" [&) des Lunyu (ﬁ?ﬁ), in: Die neue Auslegung der vier kanonischen Biicher (1991, 4
f’r{% B, S. 145.

% Mit 50 Jahren war Konfuzius als Zeremoniemeister und Protokollchef des Fiirstentums Lu, spiter als
Justizminister tétig.
37 Kapitel ,,Taibo“ (zf‘ (F1) des Lunyu (ﬁ?ﬁ), in: Die neue Auslegung der vier kanonischen Biicher (D“I?}
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Poesie sind jene von Konfuzius selbst bearbeiteten Liedertexte bzw. Dichtungen im
Buch der Lieder. Er sah diese Dichtungen als ,,Denke nicht Arges (Rl 7)) an™, die
durch den Vortrag dem Menschen helfen konnen, die Boswilligkeit zu verlassen und ihn
zu guten Gedanken anzuregen. AuBerlich ist der Mensch durch das ,,Ritual* (Li) an die
Musikerziehung gebunden”, innerlich durch das Zusammenwirkung ihrer immanenten
Komponenten, z.B. der grundlegenden fiinf Tone (Gong, Shang, Jian, Zhi und Yu), des
Tonsystems und der acht Typen von Musikinstrumenten. Im Prinzip ist die
Poesieerziehung mit der Gesangsschulung identisch; die Musikerziehung konzentriert
sich mehr auf die Handhabung von Instrumenten. Beide gehdren zur Musikerziehung,
die nicht nur Kenntnisse bringt, sondern letztlich zur Vollendung der Menschen fiihrt.
Die vollkommene Erziehung durch Musik ist gleichzeitig eng mit einem der wichtigsten
philosophischen Begriffe von Konfuzius ,,Humanitit“ ({~, Ren) verbunden: ,, Wenn der
Mensch keine Humanitit hat, wie kann Musik auf ihn einwirken? “®® An anderer Stelle
heiflt es, wenn der Mensch Musik ,,verstehen® kann, besitzt er bestimmt Humanitit. Um
den hochsten moralischen Standard ,,Herz der Humanitit“ zu erlangen, ist die
vollkommene Erziehung, d.h. die musikalische Ausbildung, ausschlaggebend.

Xunzi (EJ~", ca. 313-238 v. Chr.), der konfuzianische GroBmeister am Ende der
Streitenden Reiche, hat seine musikalischen Gedanken ausfiihrlich in dem Werk ,,Uber
die Musik* %ﬁ%, Yuelun) niedergeschrieben®'. Von seinem philosophischen Grundsatz,
bzw. Erziehungsgrundgedanken, daf3 ,,das Wesen des Menschen eigentlich schlecht*
ist® (& %%), ausgehend, behauptete Xunzi, dal die Menschen durch Erziehung
angeleitet werden miissen, ihre von Geburt an schlechte Natur dem Guten zuzuwenden
und ihr angeborenes schlechtes Wesen auszugleichen. Musik ist dafiir ein erfolgreiches
Erziehungsmittel, mehr noch, fiir Xunzi ist Musik eigentlich der Ausdruck der Freude:

. Musik gilt als die Darstellung der Freude. Diese Emotion (Freude) fehlt nicht der
Menschennatur, so daf3 die Menschen nicht ohne Musik sind. “%

Doch die Emotionen miissen gut geleitet werden, auch dies ist eine Aufgabe der
Musikerziehung.

. Musik ist der Ausdruck der Freude. Der aufrichtige Mensch ist dadurch frohlich, weil

& FEETRE, 1991), S. 237. Vgl. Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Sachteil, Bd. 2 (1995), Stichwort
,»China“, S. 709.

8 Vgl. Kapitel ,,Weizheng® (:31%) des Lunyu (ﬁrﬁ%), in: Die neue Auslegung der vier kanonischen
Biicher (D“'?};EL e, 1991), S. 111.

% Uber das Verhiltnis von Ritual (Li) und Musik wird in Teil 1, Kapitel IIL. ,,.Li und Musik als eine
ethische Regierungsmethode* diskutiert.

% Kapitel ,.Bayi“ (/" {£}) des Lunyu (ﬁrﬁ%), in: Die neue Auslegung der vier kanonischen Biicher (D“[?;
& AP, 1991), S. 130.

' Diese Aufzeichnung ,,Uber die Musik® (%%Ffr{ﬁ) wurde im Buch Xunzi (£7") iiberliefert.

2 Nach Konfuzius’ Tod haben zwei Grofmeister seine Lehre {ibernommen und weiter entwickelt:
Mengzi (&~ 372-289 v. Chr.) oder Menzius, auch als der ,,zweite Heilige* betitelt, verficht die Lehre
von der Wesensgiite des Menschen, im Gegensatz zu der Lehre von Xunzi (FJ~"), der den Menschen als
von Natur aus schlecht sieht. Vgl. Gan Shaoping (1997). Die chinesische Philosophie, S. 11.

8 Kapitel ,,Uber die Musik (%%FEP.%), in: Xunzi (£, 1995), S. 305.
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er seinen ‘Weg' (i£], Dao) findet; der kleine Mann ist dadurch frohlich, weil er seine

Begierde stillt. Gemdfs dem "Weg  wird die Begierde beschrinkt, dann ist man gemdyfsigt
frohlich, nicht chaotisch. «b4

Musik ist unentbehrlich fiir die persénliche Moralausbildung (,,Weg* zu finden) sowie
fiir die friedliche Stimmung (ein Ventil fiir Begierde) aufgrund der drei Schritte: Musik
,oeriihrt die Menschen, ,,geht” in sie ,,ein“ und ,,dndert” sie. Dariiber hinaus dient
Musik als Faktor kollektiver Erziehung:

. Im kaiserlichen Ahnenhaus horen der Kaiser und die Untertanen zusammen die Musik
an, dann sind alle nicht ohne Frieden und Respekt. Im Familienhaus héren Vater, Sohn
und Briider zusammen die Musik an, dann sind alle nicht ohne Harmonie und
Innerlichkeit. In der Gemeinde horen die Alten und die Jungen zusammen die Musik an,
dann sind alle nicht ohne Gehorsam. “%

AuBer zur Familien- und feudalistisch-hierarchischen Ethik beizutragen, gehort Musik
auch zur Militdrausbildung zum Schutze der ganzen Bevdlkerung:

., (Bei kriegerischer Tanzmusik) trdgt man "Gan’ () und Qi (%%), um Beugen und
Heben des Korpers zu iiben. Das Gesicht sieht ernst aus. Die vorwdrts und riickwdrts
schreitenden Reihen schenken dem musikalischen Rhythmus Aufmerksamkeit und halten
dadurch Ordnung. ... Wenn die Bevélkerung (durch Musik) friedlich und geordnet ist,
ist die Armee stark und die Stadt sehr streng bewacht. “*®

Xunzi lebte in einem kriegerischen Zeitalter. Um eine praktische Anwendung
anzubieten, die mehr auf die damaligen Verhiltnisse palite, hat er die
gesellschaftlich-politischen Funktionen der Musikerziechung hervorgehoben. Vom
Legalismus beeinflut ® , driickte er seine musikalischen Gedanken in einem
rationalistischen Weg, zwischen personlicher Tugendbildung und staatlichem Leben,
aus. Musik kann nicht nur das Moralverhalten aufbauen, das nicht fehlen darf, will man
»ein edler Mensch sein®, sondern sie kann die Bevolkerung auch zu einer friedlichen
und ordentlichen Stabilitit fiihren. In diesem Sinne soll Musik von dem hofischen
Musikmeister verwaltet werden:

,,... Gedichte (Liedertexte) zu priifen und die ausschweifenden Tone zu verbieten, sind
die Aufgaben des hofischen Musikmeisters. Er soll die Musik der tatséiichlichen Lage
nach iiberpriifen. “*®

Xunzi propagierte eine korrekte Musik fiir die innere Wandlung der Menschen, fiir ein
gesellschaftlich-kollektives Gefiihl und fiir eine tugendhafte Staatsverwaltung, damit
sein Motto verwirklicht wiirde:

., Musik ist die schonste Regierungsmacht. «69

# Ebd., S. 312.

% Ebd., S. 305.

% Ebd., S. 305f. Die Bedeutungen von Gan (< ) und Qi (%) siche S. 9.

Legalismus ist die philosophische Lehre der Schule Fajia (3% %) aus der Zeit der Streitenden Reiche.
% Ebd., S. 306.

% Ebd. S. 307.
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Das Yueji (Aufzeichnungen iiber die Musik), eine der wichtigsten konfuzianischen
Schriften iiber die Musik, fiihrt den prinzipiellen Musikgedanken des Konfuzius fort.
Seine theoretische Basis der Musikerziechung beruht auf der bereits genannten
Ursprungstheorie der Musik: Die Musik stammt aus den Menschenherzen und iibt auf
die Menschenherzen ebenfalls starken Einfluf3 aus, indem die Menschenherzen durch
die Beriihrung mit tugendhafter Musik (Yue) ithre Humanitét ausdriicken und wiederum
die Musik anregen. Aber offenbar existieren Abgrenzungen von verschiedenen
Musik-Qualitdten:

, (Erst) der tugendhafte Yin (Klang) heifft Yue (Musik). ™

Obwohl diese anspruchsvolle Musik nur von edlen Menschen verstanden werden kann,
besitzt sie unmerkliche Funktionen fiir die allgemeine Bevdlkerung. Daraus wird
gefolgert, dall alle ihre Vorteile dem personlichen und staatlichen Nutzen dienen. Der
menschliche Trieb wird zuriickgehalten; die Bevolkerung gewinnt {iber den Unterschied
von Gut und Bdose volle Klarheit; ein friedlich-harmonisches Verhalten begiinstigt das
menschliche Zusammensein; die durch Musikerziehung verbesserten Herzen des Volkes
unterstiitzen die giiltigen Sitten und Gebrdauche. AuBlerdem geht Musik als ein
innerliches Erziehungsmittel zusammen mit den drei duBlerlichen Normen fiir eine
vollendete Herrschaft (Sitten, Geboten und Strafen):

., Die Li sorgen dafiir, die Gesinnung der Menschen zu leiten, die Musik dafiir, die
Stimmung der Menschen in Harmonie zu bringen, die Gebote dafiir, das Verhalten der
Menschen in Ubereinstimmung zu bringen, die Strafmafinahme dafiir, den Verstof3 der
Menschen zu verhindern. Li, Musik, Strafmassnahmen und Gebote sind in ihrem letzten
Ziel identisch. Sie bedienen sich ndmlich alle der Regierungsmethode, um die Herzen
des Volkes zur Gemeinsamkeit zu rufen und das ldeal der staatlichen Verwaltung zu
verwirklichen. “™"

Der Konfuzianismus schwang sich in der Westlichen Han-Dynastie von einer
staatlichen Beamtenbewegung zum kulturellen Mainstream auf: Kaiser Wudi (J%77)
nahm den Ratschlag des groen Philosophen Dong Zhongshu (£i %, 179-104 v. Chr.)
an, ,,nur den Konfuzianismus zu fordern, die anderen Hundert Schugen abzuschaffen*’>.
Das musikalische Erziehungskonzept des Konfuzianismus fuhr in dieser Stromung mit
und ist zum Prototyp flir die spéteren Dynastien geworden: In den Dynastie-Annalen
finden sich dieselben musikalischen Erziehungsgedanken fiir einzelne Personlichkeiten,
fiir die breite Bevdlkerung und fiir die politische Verwaltung. Mit einem Satz
zusammengefalit: Die alte chinesische Musikerziehung ist grundsitzlich die
konfuzianische Musikerziehung. Sie ist schon vor zwei tausend Jahre festgelegt worden
und zu einer erzieherischen Ideologie gereift. Die spiteren dem dynastischen System
verhafteten Denker konnten von dem kulturellen Riesen Konfuzius nicht abweichen, bis
eine andersartige und neue politische Bewegung sich entwickelte.

70 Kapitel ,,Aufzeichnungen iiber die Musik®, in: Buch der Riten (1990), Bd. 2, S. 637.
™ Ebd., S. 608.
” Vgl. Gan Shaoping (1997). Die chinesische Philosophie, S. 19.
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II. 2. Was ist gute Musik eigentlich?

Um zu einem padagogischen Ziel zu gelangen, war es notig zu wissen, welche Musik
gut fiir die Erziehung ist. Anders gesagt: Was bedeutet ,,gute” Musik in der chinesischen
Musikésthetik? Obwohl die Wurzeln der Musik im Menschenherzen, das durch die
duBeren Dinge” beeinflufit liegt, ist nicht alle auf diese Weise angeregte Musik
empfehlungswiirdig, weil die Musik die verschiedenen Arten von Verhalten in der
Bevolkerung abbildet. Im Rahmen des musikalischen Erziehungsgedankens stellt der
Konfuzianismus die ,gute”, bzw. die ,korrekte Musik, der schlechten Musik
gegeniiber und thematisiert diesen Unterschied. Die gute Musik wird wesentlich als
Mittel zum Zweck auflermusikalischen Dingen, die der Konfuzianismus als hochwertig
auf der ethisch-moralischen Ebene betrachtet, untergeordnet. Unter einer
dichotomischen Wertbeurteilung ist die ,,schlechte® Musik insofern schlecht, weil sie
auBermusikalische Dinge beeintriachtigen konnte. Die sogenannte gute Musik ist nicht
im freien Kunstraum geschaffen, sondern an der Lebensphilosophie von Tugend im
privaten und staatlichen Leben orientiert. Die moralische Kategorie ersetzt die
asthetische Kategorie und wird umfassend als dsthetische Wertbeurteilung definiert. Die
Giite der Musik an sich tritt in den Hintergrund und wird nicht individuell betrachtet.
Gute Musik erweist sich daran, wer sie geschaffen oder befiirwortet hat, und wie gut sie
den Zweck, dem sie dienen soll, erfiillt.

1) Tugendhafte Personen besitzen ein Verstindnis fiir gute Musik. In den
konfuzianischen Schriften sind dies die mit politischer Macht herrschenden
tugendhaften Konige. Im Zhongyong ([l I’;F‘J) heifit es:

,, Wer nicht der Sohn des Himmels ist, kiimmert sich nicht um Riten, nicht um Gesetz und
nicht um Worte ... Obwohl er die Stelle des Koénigs hdtte, konnte er nicht Riten und
Musik machen, wenn er keine Tugend hdtte; obwohl er Tugend hdtte, konnte er
ebenfalls nicht Riten und Musik machen, wenn er nicht die Stellung des Konigs hdtte. “™

Der Konig, der Tugend und Macht besitzt, ist die ideale Person, um Musik auszuiiben,
weil seine Moralitdt tugendhafte Musik gewéhrleistet und seine politische Macht die
Verbreitung der Musik fordert. ,,Musik zu schaffen® ist hier im weiten Sinne zu
verstehen: Der edle Konig komponiert nicht nur die gute Musik selber, sondern er
richtet auch die Musikerziechung ein, er ermutigt zum musikalischen Schaffen und er
wiéhlt die tugendhafte Musik aus. Im Konfuzianismus gilt, dal die Art des
musikalischen Schaffens die politische Leistung eines tugendhaften Konigs beweist:

,,Die Konige schufen Musik, wenn sie ihre Werke vollendet hatten. Sie formten die Sitte,
wenn sie ihre Ordnungen befestigt hatten. Die Grofie des Werkes war mafigebend fiir
die Vollkommenheit der Musik. ... Nicht die kriegerische Tanzmusik mit Schildern und
Schwertern ist die Vollkommenheit der Musik. ... Die fiinf Herrscher lebten zu

7 AuBere Dinge, vgl. S. 10f.

™ 28. Kapitel ,,Dumm, aber auf sich eingebildet* (Ey[N#+F1H]) des Zhongyong (Fl I’ZF‘J), in: Die neue
Auslegung der vier kanonischen Biicher ()42 & #Z#77 1991), S. 80. Das Zitat ist vermutlich dem
Konfuziusschiiler Zisi (" [¢l) zuzuschreiben, in einer Unterredung zwischen ihm und dem Meister.
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verschiedenen Zeiten und ahmten die Musik voneinander nicht nach. ... Wird die Freude
der Musik iibersteigert, so fiihrt sie zur Trauer. ... Hochste Musik ohne Trauer,
vollkommenste Sitte ohne Einseitigkeit vermag nur ein grofer Heiliger zu schaffen. ™

Die von den Konigen der Vorzeit (auch fiir sie) geschaffene Tanzmusik ist ndmlich
,, vollendete Werke imitierende Musik “’®. Thre Musik spiegelt ihre groBartigen Werke fiir
das primitive Gemeinwesen und ihre tugendhafte Herrschaft wider. In den vielen
klassischen Schriften sind folgende Konige mit ihren Musiken iiberliefert’':

Konig / Regierungszeit (Tanz) Musik Ubrige Bezeichnungen

Fuxi ((R) Fulai ($%) Liben (* %)

?—3218 v. Chr.?

Shennong (7If) Fuchi (}THT:JB) Xiamou (™ ];f%)

3218 - 3079 v. Chr.

Getian (35~ '%) Musik von Getian

Yingkang ([&5L %) Musik von Yingkang

Huangdi (?[I ﬂ) Yunmen Dajuan (5[ ) | Xianchi (’ﬁ?ﬁi )

2698 - 2599 v. Chr.

Shaohao ("D i) Dayuan ()

2598 - 2515 v. Chr. ?

Zhuanxu (ff=f1) Liujing (+ &) Wujing (= &), Chengyun (
2514 - 2437 v. Chr. ? P

Diku (FJ ") Wuying (Z+4t), Jiuzhao (7]«|Liuying (+ )

2436 - 2367 v. Chr. ? i

Yao (3%) Dazhang (J\ﬁ’[ ), Xianchi (|Daxian (*’ﬁ?), Dajuan (~
2357 - 2258 v. Chr. ? e “)

Shun (%) Dashao (4\%) Shao (?‘7[) Xianshao (?Fff’)
2255 - 2208 v. Chr. ? Jiuzhao (J-4), Qing ()
Yu () Daxia () Xia (f), Xiayu (fJ ),

7 Kapitel ,,Aufzeichnungen iiber die Musik®, in: Buch der Riten (1990), Bd. 2, S. 619. Die Ubersetzung
vgl. R. Wilhelm (1997). Li Gi. Das Buch der Riten, Sitten und Brduche, S. 77.

7® Ebd., S. 642.

7 Kapitel ,,Alte Musik* (?,ﬁé") im Liishi Chungiu ( [ " # #F); Kapitel ,,Drei Debatten (= ¥3F) im Mozi (
§17), Tong Dian (;f}4", 1935) von Du You (H[ [) 141 R/Ol S. 733-741 u.a. Zur Tabelle vgl. Wang
Mei-chu (1985), Die Rezeption des chinesischen T on-, Zahl- und Denksystems in der westlichen
Musiktheorie und Asthetik, S. 49f. und Yang Yinliu (T [27#], 1986), Abrif3 der chinesischen
Mousikgeschichte (f]1[ ES«[?”, LEELIAR), S. 27.
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Liuyi (*+ {#), Liulie (*+ 5,
Liuying (* 1)

2205 - 2198 v. Chr. ?

Tang (3) Dahu (&) Chenlou (&%), Hu (%)
1765 - 1760 v. Chr.
Wu (von Zhou, j%) Dawu (7~ 7%)

1121 -1116 v. Chr.

Cheng (von Zhou, %) 1115(Zouyu (ﬁﬂiﬁ)
- 1079 v. Chr.

Die Konige der Vorzeit sind meistens legenddre Kulturheroen, und ihre hochwertige,
gute Musik wird nur im Schrifttum beschrieben. Dennoch haben sie eine
paradigmatische Musikbewertung hervorgebracht: Die tugendhaften Konige und ihre
gute Musik im Gegensatz zu grausamen und erbarmungslosen Konigen und ihrer
verschwenderischen Musik’®.

Konfuzius hat ,,Musik zu schaffen* als die Aufgabe des Konigs angesehen und brachte
auBlerdem die einzuhaltende Hierarchie zum Ausdruck:

., Wenn der Erdkreis in Ordnung ist, so gehen Kultur und Kunst, Kriege und Strafziige
vom Himmelssohn aus. Ist der Erdkreis nicht in Ordnung, so gehen Kultur und Kunst,
Kriege und Strafziige von den Lehnsfiirsten aus. "

Der Philosoph Dong Zhongshu (£ "Hlﬁ:i") von der Westlichen Han-Dynastie hat das
Argument des Konfuzius fortgesetzt:

,, Wenn der Konig noch nicht seine eigene Musik schafft, nimmt er die Musik der
vorzeitigen Konige, um die Bevélkerung zu erziehen. ... Wenn er sein Werk vollendet hat,
schafft er seine Musik. “*°

Es ist klar geworden, was gute Musik auf der Seite des Musikschaffenden bedeutet: Er
soll tugendhaft sein, damit er seinen tugendhaften Charakter in die Musik einbringen
kann, d.h. damit er iiberhaupt tugendhafte, gute Musik schaffen kann. Er soll politische
Macht in der Hand haben, um musikerzieherische Aktivitdten durchfithren zu kénnen.
Diese Aufgabe fillt dem Konig zwangsldufig zu und wird zur Beschreibung der
hierarchischen Ordnung verwendet. Der Konig soll die Musik der fritheren Konige zum
Vorbild nehmen und seine eigene Musik fiir die Erziehung der Bevolkerung schaffen.

™ Die Musik des grausamen Konigs Jie (%, der letzte Konig der Xia-Dynastie, Ausgang des 17 Jh. v.
Chr.) und des bosen Kénigs Zhou (5, der letzte Konig der Shang-Dynastie, um 11. Jh. v. Chr.) war
verschwenderisch, ausschweifend und tibertrieben. Siehe Kapitel ,,Die verschwenderische Musik* (3 %)
im Liishi Chungiu (ﬁ?ﬁ‘fﬁ’ﬁ, 1985), S. 218.

7 Kapitel ,Jishi* (% 'X) des Lunyu (Fig), in: Die neue Auslegung der vier kanonischen Biicher (P4
5 iR, 1991), S. 412. Die Ubersetzung vgl. R. Wilhelm (1996). Kungfutse. Gesprdiche. Lun Yii, S.
165.

80 Biographie von Dong Zhongshu (£ "Hlﬁ"]'»iil) in: Han-Annalen (iﬁl\?} , 1962), Bd. 6 (Biographie II), S.
2499.
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2) Der in der Musik zu vermittelnde Inhalt Zhi (%) und die Gestaltung der Musikform
Wen (¢) erginzen sich zu einer vollkommenen Musik®. Eine gute Musik soll eine
vollkommene Musik sein, in Hinblick auf Gleichgewicht von Inhalt und Form. Seit
Konfuzius ist diese These der ethischen und moralischen Funktionen von Musik
vielmals Gegenstand von Auseinandersetzungen gewesen. Er kommentierte die Musik
als ,,primir, roh®, wenn deren Inhalt die Gestaltungsform iliberwog, hingegen die Musik
als ,,prahlerisch®, wenn deren Form sich iiber den geistigen Gehalt erhob. Auflerdem
fiigte er die zwei Kategorien ,,vollendete Schonheit* und ,,vollendete Giite* hinzu, die
Substanz der Musik und die Schonheit der Musik wurden voneinander klar
unterschieden.

Der in der Musik zu vermittelnde Inhalt ist die Substanz der Musik in der geistigen
Ebene und soll dem Grundkonzept des Konfuzianismus entsprechen: ein Edler zu
werden, das friedliche und harmonische Leben in der Bevolkerung zu stiften und dem
Konig treu zu bleiben. Die Musik ist in diesem Fall von ,,vollendeter Giite*. Folgende
Kriterien der musikalischen Beurteilung finden sich:

gl

a) ,.Denke nicht Arges* ([l . Ff). Die von Konfuzius selber bearbeiteten
dreihundertfiinf Gedichte demonstrieren Reinheit in Musikwerken®. Sie sind in drei
Gattungen unterteilt: Feng ('), Ya (/%) und Song (Zf). ,Feng® ist eine Sammlung
von Volksliedern aus fiinfzehn Gegenden. Sie geben die Realitét des sozialen Lebens,
z.B. Liebe, Arbeit, Ironie liber die Herrscher, patriotische Gesinnung, optimistische
Haltung der Bevolkerung usw. wieder. In dem einfach flieBenden und schlichten Idiom
schlégt sich das Volkstum nieder®. ,,)Ya“® ist eine Sammlung der von den Adligen und
Gelehrten geschaffenen Lieder und wird in zwei Teile, GroB-Ya und Klein-Ya,
gegliedert. GroB-Ya (™7%) besteht aus Audienzliedern beim Konig, die Lobgesang,
Konversation und Warnungen umfassen. Klein-Ya (’]' 7£) sind Bankettlieder am Hof.
,Song®® ist eine Sammlung von majestitischen Lob- und Opfergesinge im K6nigshaus
und an Fiirstenhofen; sie wurden zusammen mit Tanzbegleitung bei den Zeremonien flir
Gotter, Ahnen usw. aufgefiihrt. Die Themen der dreihundertfiinf Gedichte sind nach

81 Die Begriffe von ,,Zhi (¥%) und ,,Wen* (¥ ) werden von Konfuzius als Eigenschaften eines Edlen
verlangt: ,,Bei wem der Gehalt die Form iiberwiegt, der ist ungeschlacht, bei wem die Form den Gehalt
tiberwiegt, der ist ein Schreiber. Bei wem Form und Gehalt im Gleichgewicht sind, der erst ist ein Edler.*
Kapitel ,,Yongye* (3#*) des Lunyu (ﬁ%iﬁ[), in: Die neue Auslegung der vier kanonischen Biicher (Y3
& iR, 1991). Die Ubersetzung isEl zitiert nach R. Wilhelm (1996). Kungfutse. Gesprdiche. Lun Yii, S.
77. Die beiden dsthetischen Kategorien wurden zunehmend als musikalische Bewertungsbegriffe
verwendet.

% Im Kapitel ,, Weizheng (F37%) des Lunyu (%;5‘5,) heilt es: ,,Des Liederbuchs dreihundert Stiicke sind
in dem einen Wort gefafst: Denke nicht Arges!™, in: Die neue Auslegung der vier kanonischen Biicher ()Y
2 & i), S. 111. Ubersetzung nach R. Wilhelm (1996). Kungfutse. Gespréiche. Lun Yii, S. 42.

B

,Feng® ('i') bedeutet ,,Wind*, ,,Sitte, ,,Gebriuche*, ,,Nachricht®, ,,Geriichte*, ,Lieder*.

¥ Yang Yinliu (1H[ET#, 1986). Geschichte der altchinesischen Musik (f| I[ESZ[E[ |*‘?”| %?ﬁﬂﬂﬁ), Bd. L, S.
45f.

85 ,»Ya“ (7£) bedeutet ,.elegant*, ,.fein“, ,hofisch®, ,richtig.

86 »Song* (’;E) bedeutet ,,Lob®, ,,Preis*, ,,0de*, ,,Hymne*.

¢
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Konfuzius korrekt, d.h. ohne Darstellung boser Gedanken. Die Melodien sind leider
verlorengegangen, trotzdem sind ihre Stile und Formen zum Teil aus anderen
schriftlichen Quellen nachvollziehbar:

., Die dreihundertfiinf Gedichte wurden von Konfuzius mit Melodien in Harmonie
gebracht, um Shao (/é’/f{/? Wu (;7Y), Ya (7% und Song (Zf) zu entsprechen. «87

Konfuzius wollte die von ihm gesammelten ,,Feng®“, ,;Ya* und ,,Song“ wieder zu
,,vollendeter Schonheit® rehabilitieren. Er nannte seine Aktion ,,Musik reformieren‘:

., Nachdem ich von Wei (&) nach Lu (£Y) zuriickgekommen bin, wurde die Musik in

Ordnung gebracht. Ya und Song kamen alle an ihren rechten Platz. “*®

Es liegt sehr nahe, einerseits anzunehmen, dafl nur bestimmte Leute bestimmte Musik
fiir bestimmte Zwecke verwenden durften. Auf die strenge musikalische Hierarchie
legte Konfuzius Nachdruck und sah sie als die Darstellung der sozialen Ordnung an.
Andererseits sind Feng, Ya und Song das Muster fiir die Musik ohne bdse Gedanken,
also die gute und korrekte Musik, die die harmonische und friedliche Stimmung mit
Themen ohne Unreinheit erklingen 148t.

b) Der maBvolle Ton. Der Begriff ,,maf3voller Ton* wurde von der Idee des ,,He“ (#[I,
mild, maBvoll oder harmonisch) aus entwickelt. Yihe (%f‘[l)sg hat den mittleren Ton
festgesetzt, der nichts anderes als der Vorgénger des mal3vollen Tones war:

,,Die Musik der vorzeitigen Koénige konnte sich in den hundert Dingen mdfsigen. Der
Rhythmus von der Kombination der fiinf grundlegenden Téne war nicht zu langsam,
auch nicht zu schnell. Nur von ihnen, ndmlich den fiinf grundlegenden Téne als die
mittleren Tone, durften die Tonleitern ausgewdhlt werden. Aufler den fiinf war die
Musik nicht in Ordnung. “*°

Der héfische Musiker Zhoujiu (*}[€})°" hat auBerdem das musikalische ,,He* mit der
Politik und dem Universum kombiniert:

., Politik wird durch Musik symbolisiert. Musik bezieht sich auf "He'. "He  bezieht sich
auf Ruhe. Sheng (#%) ist nur fiir die harmonische Musik. Liilii ebenfalls nur fiir die

ruhige Sheng. ... Sheng ist nicht tiefer als Gong () und nicht héher als Yu (1))
...(Deshalb) soll Politik sich an der Tugend von "Maf} und Mitte’ ([///’?/, Zhongyong)

87 Kapitel ,,Biographie des Konfuzius* (= ]| %) des Geschichtsbuches Shiji (BLI5E!, 1986) von Sima
Qian (ﬁjﬁ,ﬁ), S. 760. Shao, Wu, Ya und Song bezichen sich hier auf die Musik der vorzeitigen Konige
und die héfische Musik der Westlichen Zhou-Dynastie. Der chinesische Musikwissenschaftler Yang hat
die dreihundertfiinf Shi analysiert und ist zu dem Ergebnis gekommen: Die Shi bestehen regelméfig aus
vier Worten pro Satz. Durch Wiederholung und Variation von Satz zu Satz lassen sich zehn musikalische
Grundformen von ,,Feng“ und ,,Ya* zum Teil erkennen. Siehe Yang Yinliu (t# 7%, 1986). Geschichte
der altchinesischen Musik ([ I[ESZI’FH ﬁ“jF"[ g ﬂlﬁﬁj), Bd. 1, S. 541,

8 Kapitel ,,Zihan“ (%" %) des Lunyu (ﬁrﬁ%), in: Die neue Auslegung der vier kanonischen Biicher (1991,
D“'?}QEL ), S. 258.

¥ Siehe S. 8.

% Kapitel ,,Das erste Jahr von Zhaogong* (Eﬁ * i 541 v. Chr.), in: Shen Yucheng (1= 5%, 1995).

Zuozhuan-Ubersetzung (= {158 , 1995), S. 385.
*! Siche S. 8.
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orientieren. Gesang soll die mittleren Tonen praktizieren. Wenn Politik und Musik ohne
Fehler sind, werden die Gétter und Menschen sich vereinigen: die Gotter sind ruhig,
und die Bevélkerung ist gehorsam. “*

Xunzi (£-") hat als Grundidee der Musik, wie sie die Konige der Vorzeit geschaffen
haben, ,,die durch einen mafvollen Ton hervorgebrachte Harmonie «“3 betont, d.h. die
Musik soll auf einem ausgewidhlten angemessenen Ton beruhen, auf dem das ganze
Stiick sich entfaltet, um eine harmonische Musikform darzustellen. Die harmonische
Musikform ist nicht das letzte Ziel der Musik selber, sondern dient einem harmonischen
Inhalt. Das Argument wurde offenbar in den , Aufzeichnungen iiber die Musik*
vorgepragt:

,, Unter Musik versteht man nicht nur die gelbe Glocke und die groffe Rohre, nicht nur
Saitenspiel und Gesang und Schwingen der Schilde. Das alles sind nur die
A"uﬁerlichkeiten der Musik; darum sind es Knaben, die die Tdnze auffiihren. ... Obwohl
der Musikmeister die Tonordnung und Liedertexte versteht, ist es nur das Untere, die
Musik vorzuspielen. ... Darum ist die Vollendung der Tugend das Obere und die
Vollendung der Kunst das Untere, die Vollendung des Wandels das Friihere und die
Vollendung der Werke das Spditere. So gingen die friiheren Konige um mit Oberem und
Unterem, Friiherem und Spdterem. Dadurch nur vermochten sie Ordnung zu schaffen
auf der Welt. “**

c¢) Tugendhafte Tone. Die von Konfuzius vorgestellten Kategorien, ,,vollendete
Schonheit* und ,,vollendete Giite* wurden weiter zum ,,Tugendhaften* entwickelt. Der
Tugendhafte setzt die Musik voraus und ist gleichzeitig der Schwerpunkt der Musik,
wie es in den ,,Aufzeichnungen tliber die Musik* heif3t:

,Die Tugend ist die Auferung der menschlichen Substanz. Yue ist die Bliite der
Tugend.

, Erst der tugendhafte Yin heifit Yue. >

Wenn das Tugendhafte, als der Inhalt der Musik, durch die Gestaltung der Musikform
zum Vorschein gebracht wird, sind die vollkommene Vereinigung von Inhalt und Form,
namlich ,,Yue“, die tugendhaften Tone. Um den tugendhaften Inhalt symbolisch
auszudriicken, muf} die Gestaltung der Musikform bestimmten Regelungen entsprechen.
Konfuzius empfahl fiir eine rechte Vortragsform:

,Man kann wissen, wie ein Musikstiick ausgefiihrt werden muf3. Beim Beginn muf3 es
zusammenklingen. Bei der Durchfiihrung miissen in harmonischer Weise die einzelnen

. . . {K96
Themen herausgehoben werden in fliefpendem Zusammenhang bis zum Ende.

°2 Kapitel ,,Zhouyu 1 (el o ), in: Guoyu, ([ESJ,?F,, 1995), S. 137.
% Kapitel ,,Uber die Musik (5‘3914%) in: Xunzi (Fu=", 1995), S. 305.

* Kapitel »Aufzeichnungen uber die Musik®, in: Buch der Riten (1990), Bd. 2, S. 634. Die Ubersetzung
vgl. R. Wilhelm (1997). Li Gi. Das Buch der Riten, Sitten und Brduche, S. 85.

> Ebd., S. 630 und 637.

% Kapitel ,.Bayi“ (/" {£}) des Lunyu (%Ei‘r,), in: Die neue Auslegung der vier kanonischen Biicher (1991,
pu & iRFTRY), S. 145. Ubersetzung aus R. Wilhelm (1996). Kungfutse. Gespriche. Lun Yii, S. 56. Vgl.
S. 18.
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Es scheint eine Art geregelter Sonatenform zu sein, die sich aus den Teilen
»Zusammenklingen®, ,,Durchfithrung und ,,Schluf3* als Grundform zusammensetzt. Die
Themen sind klar unabhiangig und doch harmonisch zusammenpassend. Mdglicherweise
war es eine Art Friedensmusik.

Die Musik hat ihren eigenen Charakter verloren und untersteht unmittelbar dem von ihr
zu vermittelnden Inhalt: dem Tugendhaften. Unter diesem Sachverhalt werden einige
Musikinstrumente, die relativ wenig Moglichkeiten der Klangdnderung bieten, als die
tugendhaften fiir das Zusammenspiel differenziert:

,,Die Heiligen benutzten Tao (#, kleine Handtrommeln), Gu (#¥, Trommeln), Kong®” (
/B, Jie®® (), Xun (15 irdene Gefififlote) und Chi (7E sieben lochrige Querflite). Die
Téne dieser sechs Instrumente sind die Tone der tugendhaften. “>°

Darliber hinaus erfahren einige Instrumente eine Zuordnung zu Tugenden, die

bestimmte Beamten besitzen sollen'®’:

Instrument Glocke plattenférmiger |Saiteninstrument [Blasinstrument |Schlag-
Klangstein (z.B. Zither) (z.B. instrument (z.B.
Bambus-flte) [Trommel)
Klangcharakter |hallende klirrende gefiihlvoll konzentriert rollende
Begeisterung Klarheit Bewegung
Klang- Berufung deutliche Gerechtigkeit  |Zusammen- Beriihren
. Verantwortung .
assoziation zichung
Tugend Mut Pflicht- Entschlossenheit | Stabilitét Ermutigung
bewultsein
Beamter Offizier der gestorbene|der treue Beamte|der leicht die|General
Krieger Massen
beruhigende
Beamte

Es entsteht ein Muster, das das Tugendhafte darstellt: Die hochste Vollkommenheit der
Musik ist nicht die hochste Pracht der Tone, sondern liegt darin, den musikalischen
Schmuck einzuschrianken, um eine einfache Musik in friedlichem Tempo zu schaffen.
Es sei kein boser Gedanke, die Art der guten Musik durch den von ihr zu vermittelnden
Inhalt vorzuschreiben. Aber die Gestaltung der Musikform wurde deswegen in der
Entwicklung der Musikésthetik extrem vernachldssigt. Konfuzius hat die - seiner
Meinung nach - musikalische Scheinkultur kritisiert:

., Musik™ heifit es, "Musik’™ heifst es, wirklich, heifst das nur Glocken und Pauken zu

7 Kong (%) ist mit Zhu (7, Bambus) identisch.

% Jie (%)) ist ein Holzerner Tiger mit Schrapzihnen auf dem Riicken.

% Kapitel ,,Aufzeichnungen iiber die Musik®, in: Buch der Riten (1990), Bd. 2, S. 639.
1% Ebd., S. 639f.
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. «101
spielen?

,,Glocken und Pauken spielen wird im Kontext als die technische Ubung und das
praktische Vorfithren von Musik verstanden. Davon 148t sich leicht ableiten, da3 die
musikalische Ausdrucksform dem Musikinhalt gegeniiber im Allgemeinen unwichtig ist.
Sie soll nur die eigentlich von auBBerhalb der Musik kommende Tugend treu darstellen,
um gute Musik zu schaffen, d.h. um die Musik mit moralisch-ethischer Kraft zu fiillen.
So wurde die Musikform im Stich gelassen und stagnierte. Die ,, Tongestaltung als die
freie Schopfung des Geistes aus geistfihigem Material“ wie bei Hanslick'? fand in der
archaischen chinesischen Musiktheorie niemals statt.

II. 3. Zum politischen Zweck

Nur gute Musik kann die Funktion, die Bevolkerung zu erziehen, erfiillen. Neben der
Forderung personlicher Moralitit, die durch Musikerziehung erzeugt wird, besitzt sie
auch gesellschaftlich-politische Niitzlichkeit. Konfuzius erwidhnte die Absicht der
Musikerziehung von Shun (%) fiir seine Herrschatft:

,, Einst wollte Shun durch die Musik die ganze Welt erzieherisch beeinflussen. Da lief3
Zhong Li (E7 ,\?fﬂ den Kui (%) in der Steppe aufsuchen und vor den Thron bringen. Shun
machte ihn zum Musikmeister. Kui stimmte die sechs Rohren, harmonisierte die fiinf
Noten, um sie mit den acht Krdiften der Diagramme in Ubereinstimmung zu bringen,
und die ganze Welt unterwarf sich. Zhong Li wollte noch jemand suchen, aber Shun (%)
sprach: “Die Musik ist das Geistigste zwischen Himmel und Erde, das Zeichen des
staatlichen Aufstiegs bzw. Verfalls; nur Heilige kénnen sie in Harmonie bringen. Das
ist die G’%l;dlage der Musik. Kui kann sie so abstimmen, daf3 die ganze Welt in Ruhe
kommt'.

Zur harmonischen Unterwerfung der ganzen Welt, spielt die Musik eine entscheidende
Rolle, wobei sie, nicht streng wie bei Strafen, einen sanften, innerlichen
Verdanderungsproze3 anbietet, der fiir eine tugendhafte Verwaltung vom
Konfuzianismus sehr empfohlen wird. Die tugendhaften Konige der Vorzeit haben
deswegen ihre erfolgreichen Werke in ihre Musik eingearbeitet, um ihre Erfolge
darzustellen'™, hauptsichlich aber, damit die Musik auf die Seele der Bevolkerung
einwirke, die Zu- und Abneigungen méfige und den richtigen Weg der Menschen

1 Kapitel ,,Yanghuo* (4} £7) des Lunyu (ﬁ?ﬁ), in: Die neue Auslegung der vier kanonischen Biicher (
D“':?'}i%ﬁj’%%%”, 1991), S. 432.

2 E. Hanslick (1989). Vom musikalisch-Schénen, S. 174.

19 Kapitel ,,Chachuan® (££{g}), in: Liishi Chunqiu (Fi® ’Lg\. #F, 1995), S. 1390. Die Ubersetzung vgl. R.
Wilhelm (1971). Friihling und Herbst des Lii Bu We, S. 400.

% Ein berithmtes Beispiel der Tanzmusik ist die Musik Wu (%) des Ko6nigs Wu in der Westlichen
Zhou-Dynastie (Fﬁjjﬁ?} ). Nach seiner siegreichen Riickkehr schuf er diese Musik. Thre
Erscheinungsformen des Tanzes, die Handlung und die Musikinstrumente werden im Kapitel
»Aufzeichnungen iiber die Musik* im Buch der Riten ausfiihrlich beschrieben. Vgl. Wang Mei-chu (1985).

Die Rezeption des chinesischen Ton-, Zahl- und Denksystems in der westlichen Musiktheorie und Asthetik,
S. 54.
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reguliere. Sind die Herzen der Bevolkerung besser geschult, werden die volkstiimliche
Sitten und Gebréauche ebenfalls besser. Es 148t sich daraus folgern, dall unter den guten
Sitten und Gebrauchen eine giinstige politische Situation entsteht. Auler der idealen
Vorstellung hat Konfuzius die praktische Bedeutung der Musikerziehung in seiner
Regierungspolitik aufgezeigt. Im Lunyu lobt er scherzend seinen Schiiler Zi You (= i)
wegen seiner treffenden Antwort zur musikalischen Politik einer kleinen Stadt:

,,Der Meister (Konfuzius) kam zur Stadt Wu und horte die Kldnge von Saitenspiel und
Gesang. Der Meister war belustigt und sprach ldichelnd: "Um ein Huhn zu téten,
braucht es da ein Ochsenmesser?” Dsi Yu (Zi You) erwiderte und sprach: “Ich habe
einst den Meister sagen horen: Der Edle, wenn er Bildung erwirbt, bekommt Liebe zu
den Menschen; der Geringe, wenn er Bildung erwirbt, ldf3t sich leicht beherrschen.” Der
Meister sprach: "Meine Kinder, Yens (Zi You) Worte sind richtig, meine vorigen Worte
waren nur im Scherz gesprochen. “'%

Im Zusammenhang mit der leichten Beherrschung der Geringen hat Xunzi den
praktischen Vorteil der Musik in der politischen Uberlegung angedeutet:

,,Die Bevélkerung hat die Zuneigung dem Guten und die Ablehnung dem Schlechten
gegeniiber. Wenn sie keine passende Reaktion auf das Fréhliche und das Argerliche hat,
dann wird alles durcheinander sein. Das Durcheinander ist den Konigen der Vorzeit
verhaf3t, so dafs sie ihr Benehmen erziehen, die Musik in Ordnung bringen. Es wird
daraus folgen, daf die ganze Welt gehorsam ist. “'"

Die Musik, die eine solche Funktion erfiillen konne, sei die Musik von Ya und Song:
Frohlich, aber nicht ausschweifend; ihre Bewegungen und Rhythmen koénnten die

Menschenherzen beriihren'’”.

Aus der Sicht des Herrschers soll die Musik vor allem bewirken, daf3 die Bevolkerung
die Befehle der Regierung rasch befolgt und keine rebellischen Gedanken hegt; Musik
soll sozusagen brave und gehorsame Massen bilden. Wegen der Wechselbeziehung
zwischen dem seelischen Zustand der Bevdlkerung, der Erziehungsfunktion von Musik
und der politischen Verwaltung muB eine Musikzensur institutionalisiert werden'®®. Die
Herrscher haben Angst vor der ,,nicht guten* Musik, die eigentlich nur ,,die Musik, die
thnen nicht gefdllt” ist. Aber im Namen der vorbildlichen von den K6nigen der Vorzeit
geschaffenen Musik, die von der konfuzianischen Schule gepriesen wurde, bekam die
musikalische Kontrollaktion eine rechtliche Grundlage. Die Musik, die nicht den
Charakteristika der vorbildlichen Musik entspricht, sollte verboten werden. Das
bekannte Musikamt ,,Yuefu* (%%/f;) lieB die Volkslieder und die kreative Musik
sammeln, um die Sitten und Gebriauche zu beobachten und die Musikerziehung
gedeihen zu lassen. Aber dahinter verbarg sich ein von der Bevolkerung unbemerktes
und ,,sanftes* Zensursystem. Die gesammelte Musik wurde textlich im Hinblick auf das

195 Kapitel ,,Yanghuo* (4} £7) des Lunyu (%;5‘5,), in: Die neue Auslegung der vier kanonischen Biicher (
P & iR 1991), S. 426. Die Ubersetzung nach R. Wilhelm (1996). Kungfutse. Gespréche. Lun Yii,
S. 171.

196 Kapitel ,,Uber die Musik* (%ﬂéﬁ), in: Xunzi (85", 1995), S. 306.

7 Ebd., S. 305.

1% Vgl. S. Eisel (1990). Politik und Musik, S. 16f.
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Interesse des Herrschers umgeschrieben und musikalisch unter einem bestimmten
Muster korrigiert; dann wurde sie als gute, korrekte Musik wieder in der

Musikerziehung verwendet'"”.

Es ist bemerkenswert, dal die Philosophen im antiken Griechenland im gleichen
Zeitraum eine dhnliche Gesinnung der Musikbewertung im Blick auf die Interaktion
zwischen Mensch-Musik-Politik entwickelten''’. Sie sahen Musik nicht einfach nur als
Musik an sich an, sondern dehnten Musik auch auf die erzieherisch-politische Ebene aus,
um eine komplexe Musikbedeutung zu schaffen. Die ethische Musikbewertung des
Konfuzianismus und der antiken Philosophie taucht oft als Thema in der Literatur auf''".
Wie schon im Teil 1, I.1. angedeutet, haben die chinesischen Denker die Musik in eine
Wechselbeziehung mit dem seelischen Zustand der Menschen gestellt. Dies empfanden
die griechischen Philosophen ebenfalls: Bestimmte Arten der Musik verursachen
bestimmte Emotionen, und auch das Gemiit der Menschen wird in der Musik zum
Ausdruck gebracht''?. Nach Platon, der von der ethischen Macht der Musik zutiefst
iiberzeugt ist, wird Musik wie alle Kiinste durch Mimesis hergestellt, wobei nicht das
Schlechte und Schidliche im Staat nachgeahmt werden darf, und ausschweifende und
iippige Musik beseitigt werden soll - dhnlich wie bei der nicht korrekten Musik aus der
Sicht des Konfuzianismus.

Die Harmonien und Rhythmen mufiten im Hinblick auf eine gute Erziehung sorgfiltig
verwendet werden. Das Dorische wird am einheitlichsten beurteilt als ethisch,
erhaben-feierlich, groBartig, tapfer, kriegerisch und méannlich. Das Phrygische wird von
manchen Philosophen als orgiastisch angesehen, im Gegensatz zu Platon, der darin den
Ausdruck eines friedlichen Lebens erkennt. Nach ihm sollen die mit Klagen,
Weichlichkeit, trigem Leben und Trunksucht in Verbindung stehenden Harmonien
ausgesondert werden. Auch liber Musikinstrumente gab es bestimmte ethische Urteile
wie beim Konfuzianismus. Alle vieltonigen Instrumente wurden verworfen, darunter
auch das Aulos, nur die Lyra und Kithara wurden nochgeduldet; die Syrinx durfte von

den Hirten auf den Feldern gespielt werden'".

Rhythmus ist fiir Musik duflerst wichtig, dennoch lassen sich wenig Aussagen iiber das

Ethos des Rhythmus bei den griechischen Theoretikern finden'".

Aus Philodems Schrift iiber die Musik geht hervor, da3 nach Damons Lehre Musik zur

109 Vgl. B. Mittler (1993). Dangerous Tunes. The politics of Chinese music in Hong Kong, Taiwan and
the People’s Republic of China since 1949, S. 30. Mittler betrachtet den Beamter des Yuefu als den
offiziellen Zuhdrer, der das eigentlich trianguldre Verhiltnis zwischen Komponist, Musik und Zuhérer in
ein quadranguldres dndert.

10 Konfuzius lebte im Zeitraum 551-479 v. Chr. In der griechischen Antike war Pythagoras der
Begriinder der Musik als Wissenschaft und hat die Aufgabe der Musik in der Erziehung diskutiert. Vgl. H.
Abert (1968). Die Lehre von Ethos in der griechischen Musik, S. 51. Er lebte ca. 570 (? 560)-480 v. Chr.
" Vgl. W. Suppan (1984). Der musizierende Mensch, S. 66f; S. Eisel (1990). Politik und Musik, S. 16f;
H. Brenner (1992). Musik als Waffe?, S. 13.

1z Vgl. A. Neubecker (1977). Altgriechische Musik, S. 138. AuBler der menschlichen Gemiitslage steht
die horbare Bewegung ebenfalls in unmittelbarer Wechselbeziehung zur Bewegung der Seele. Siehe H.
Abert (1968), ebd., S. 48f.

3 Vgl. A. Neubecker (1977), ebd., S. 132.

114 Epd., S. 143.
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Arete (Tapferkeit, Tugend) fiihren kann und demgemal3 eine wichtige Stellung in der
Jugenderziehung einnimmt. Nach Aristoteles dient Musik zur Personlichkeitsbildung,
ndmlich Tugend zu gewinnen. Damon hat auf das Verhiltnis zwischen Musik und
Politik hingewiesen, indem er Anderungen musikalischer Topoi stets Hand in Hand mit
tiefgreifenden politischen Verdnderungen gehen 1d6t. Platon hédlt eine neue Art von
Musik fiir gefdhrlich, wenn man den stabilen Staat erhalten will:

,,Denn eine neue Art von Musik einzufiihren muf3 man sich hiiten, weil es das Ganze
gefihrden heifst; denn nirgends wird an den Weisen der Musik geriittelt, ohne daf} die
wichtigsten Gesetze des Staates mit erschiittert wiirden, wie Damon sagt und ich
iiberzeugt bin. “'"

Er schreibt der Musik Umwiélzungskraft zu, die eine Regierung in unruhige und
unsichere Zeiten bringen konnte, und kommt damit zu dhnlichen Anschauungen wie die
konfuzianische Schule hinsichtlich der neuen ,frivolen” Téne der zum Untergang

verdammten Staaten Zheng und Wei''®.

Die chinesischen und griechischen Philosophen der Antike haben auffillig vielseitige
Betrachtungen tliber die Funktionen der Musik in der Piddagogik und Staatspolitik
angestellt. Die ganze Konzeption ist unter der Voraussetzung einer idealen Regierung
gedacht. Individuum, Gemeinwesen und Staat sind drei sich verbindende, von der
Musik beeinfluBte GroBen, damit tugendhafte Personlichkeiten, harmonische
Gemeinschaft und ein stabiler Staat entstehen. Um dieses Ziel zu erreichen, soll gute
Musik in der Erziehung verwendet werden, wobei die Musik als ein politisches
Verwaltungsmittel gilt, die Bevolkerung im Griff zu haben. Diese Strategie ist auch
typisch konfuzianisch: Die Gelehrten - in der Regel Anhénger des Konfuzianismus -
haben sich von der Erziehungskraft der Musik iiberzeugt und befiirworteten die ,,gute*
Musik wegen ihrer amtlichen Privilegien. Die Musik ist funktionell und hat keine
Autonomie. Sie kann nicht durch ihre bloe Existenz schon ihre Notwendigkeit, da zu
sein, demonstrieren117, sondern erfiillt die Zwecke der herrschenden Schicht. Diese
Vorstellungen hemmten die Musikentwicklung, die Musik blieb eintonig.

15 Die Ubersetzung ist zitiert aus ebd., S. 130.
16 Vgl. Teil 1, Kapitel V., Rituelle Musik gegen Zheng-Wei-Musik®.

"7 C. Dahlhaus (1973). ,,Autonomie und Bildungsfunktion®, in: S. Abel-Struth (hrsg.). Aktualitit und
Geschichtsbewuftsein in der Musikpddagogik, S. 22.
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III. Liund Musik als gute Regierung

III. 1. Li und Musik einzeln und verbunden

Der Begriff Li (Sitte) existiert seit archaischen Zeiten. Im Buch der Riten wird seine
Entstehung angedeutet:

., Der Anfang der Sitte liegt beim Essen und Trinken. In der allerdltesten Zeit rostete
man die Korner auf erhitzten Steinen und zerlegte das Fleisch mit den Fingern. Man
hohlte Erdlocher aus als Topfe und schopfte mit den hohlen Hdinden. Man hatte
Trommelschlegel aus Grasstengeln und Trommeln aus Ton. Und doch konnte man auch
damit seine Ehrfurcht vor Geistern und Géttern bezeugen. “*®

Das einfache Alltagsleben, Essen und Trinken, verbindet sich mit der religiGsen
Zeremonie, dem Dank an die Goétter und verstorbenen Vorfahren, damit sie das Essen
segneten. So haben die Li ihren Anfang genommen. Trommelton begleitete die
Zeremonie, damit die fiir die Li benotigte bestimmte Reihenfolge und der Rhythmus
eingehalten wurden; die rituelle Durchfiihrung war wichtiger als die dekorative Musik.
Betrachtet man die Entstehung des chinesischen Zeichens fiir ,,Yue® (Musik im
Allgemeinen), so fillt auf, daB3 es sich in der archaischen Form ,,Xiaozhuan* ('J‘%g?)l19
aus Zeichen zusammensetzt, die mit Trommeln zu tun haben: eine gro3e Trommel und
zwel kleine Trommeln im oberen Teil des Zeichens und ein hélzernes Gestell fiir
Trommeln im unteren Teil'?’. Es ist zu vermuten, daB die Entstehung des Zeichens
LYue“ mit den in rituellen Zeremonien verwendeten Musikinstrumenten in
Zusammenhang steht.

i

Das Zeichen ,,Li“ (%) ist auf Orakelknochen nicht zu finden. Manche Sinologen
nehmen an, da das Zeichen ,,Li* im archaischen Piktogramm mit dem Zeichen £
identisch ist, das einen Opfergegenstand verbildlichte, bzw. zwei Jadescheiben im
oberen Teil und ein sakrales Gefi im unteren Teil'?!. In der Zeichenform ,,.X1aozhuan‘

wurde diesem Zeichen ,, £/ das Zeichen ,,7- “ mit der Bedeutung Gotteropfer

13

"8 Kapitel ,,Liyun® (%/32) im Buch der Riten (1990), S. 366. Die Ubersetzung ist zitiert aus R. Wilhelm
(1997). Li Gi. Das Buch der Riten, Sitten und Brduche, S. 58.

" Die Zeichen fiir die Schriftart ,, Xiaozhuan® (] %) wurden vom Kanzler der Qin-Dynastie Li Si (% Z7)
gesammelt und weiter entwickelt.

20 Die verschiedenen archaischen Zeichen von % (Yue) siche Das Grofie Zheng-Zhong-Lexikon fiir
Form, Aussprache und Bedeutung, (1| IJI/fF"[ ?;:ﬁ’ﬁ*ﬂ"i[’, 1974), S. 752. Vgl. H. Oesch (1997).
Aussereuropdische Musik. Teil 1, S. 19.

21 Cui Guangzhou (&'& Ff i, 1993). Neue Argumente in der Musikwissenschaft (?[ %%’%ﬁ), S. 557.
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hinzugefligt, wodurch eine neue Zeichenkombination eben die zu besprechenden Li (7))
entstand, die als ,,gliickliches Leben durch Opfer an die Gotter* iibersetzt werden konnte.
Li und Musik haben sich eng auf die religidse Zeremonie im primitiven Gemeinwesen
bezogen. Die Konige der Vorzeit erschufen die Musik (Tanzmusik), um ihren Vorfahren
und Goéttern zu opfern und ihre groBartigen Werke, ihre Ehrfurcht vor dem Himmel, der
Natur und ihrer tugendhaften Herrschaft zum Ausdruck zu bringen'??. In der Musik der
legendidren Konige der Vorzeit fungiert die Verbindung von Li und Musik auf religidser,
politischer und ethischer (erzieherischer) Ebene: Von religiosen Anschauungen
ausgehend stiitzt sie zweckmaiBige Anstandsregelungen in der Gesellschaft, stabilisiert
die Politik und 148t in der Folge eine ethische Herrschaft entstehen.

Am Anfang der Westlichen Zhou-Dynastie hat Zhou Gong (rﬁj )" mit dem Denken
der vorhergehende Shang-Dynastie als Grundlage das System von Li und Musik durch
eine zur Feudalgesellschaft passende Hierarchie von Li und Musik'* erweitert'®. Die
Gesellschaft wurde in verschiedene Klassen geteilt. Keine Klasse durfte die Li
tibertreten, d.h. jede Klasse hatte die von der Regierung aufgestellten Normen zu
befolgen, um sich von den anderen zu differenzieren und abzugrenzen. Der Begriff ,,Li*
ist in einem allmdhlichen ProzeB3 entstanden und bedeutet eine perfekte Hierarchie
zwischen Konig und Untertan, Oberen und Unteren, Vater und Sohn, Briidern,
Verwandten und Freunden, Ranghdheren und -niedrigeren, Reichen und Armen. Jede
Klasse hat streng die ihr zugeschriebene Musik zu verwenden und weitere damit
zusammenhédngende Regeln zu beachten, um die Li zu entsprechen:

1) Authingen des Musikinstrumentes (betrifft vor allem Glocke und plattenfomigen
Klangstein). Die Musikinstrumente des Konigs durften in jeder der vier
Himmelsrichtungen (Ost, West, Siid und Nord) aufgehéngt werden; fiir Lehnsfiirsten
waren nur drei Seiten (nicht im Siiden) moglich; fiir Minister und hohe Beamte zwei

Seiten (Ost und West); fiir Gelehrte nur eine Seite (Ost)"'*°.

' Siehe 23.

' Zhou Gong ("5 *), der jiingere Bruder des Kénigs Wu der Westlichen Zhou- Dynastie, hat Konig Wu
viel geholfen. Nach dem Tod des Konigs Wu hat Zhou Gong dessen Sohn Konig Cheng bei der
Herrschaft unterstiitzt, selbst aber keine Ambitionen auf den Konigsthron entwickelt. Wegen seiner
Tugendhaftigkeit hat Konfuzius ihn sehr verehrt.

' Siche Kapitel ,,Mingtang Wie* (f[44i %) im Buch der Riten (1990), S. 524. Das Zhou-Volk hat die
Herrschaft der Shang-Dynastie ibernommen. Um sein Regime zu festigen, hat der Kénig von Zhou seine
Zhou-Sippenangehorigen als Lehnfiirsten tiber das beherrschte Land verteilt. Der Erstling hatte das
Erbrecht. Infolgedessen stehen Konig und Lehnsfiirst in einem doppelten Verhéltnis, im patriarchalischen
Sippensystem als hoherer und niedrigerer Verwandeter, in der politischen Beziehung als Konig und
Untertan. So war die Treue zur Konigs-Herrschaft zweifach gesichert. Das Li- und Musiksystem wurde
nach feudalistischen Uberlegungen eingerichtet.

%5 Das Li- und Musiksystem der Shang-Dynastie war sehr umstindlich, kannte aber keine
Klassenunterschiede. Konfuzius meinte: ,,Die Dschoudynastie (gleich Zhou-Dynastie) beruht auf den
Sitten der Yindynastie (gleich Shang-Dynastie). Was sie davongenommen und dazugetan, kann man
wissen. “ Siehe Kapitel ,,Weizheng* (£4[%) des Lunyu, in: Die neue Auslegung der vier kanonischen
Biicher (P13 & ##7, 1991), S. 126. Die Zhou-Dynastie hat sakrale Gefafle und Opferriten von der
Shang-Dynastie iibernommen, aber dem Ganzen noch eine strenge Hierarchie hinzugefiigt.

126 Kapitel ,,Chunguan Zongbo* ’Lg\, Py (™), in: Riten von Zhou (T, 1997), 8. 239.
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2) Anzahl der Reihen und der Ténzer fiir den Tanz der Tempeldiener. Der Konig durfte
acht Reihen haben, in jeder Reihe acht Tempeldiener; Lehnsfiirsten sechs Reihen mit
sechs, Minister und hohe Beamte vier Reihen mit vier und Gelehrte zwei Reihen mit je

zwei Tempeldienern'?’.

3) Bestimmte Musik fiir bestimmte Zeremonien. Die sechs Tanzmusiken entsprechen
den sechs Li'?®, genauer gesagt, die Tanzmusik ,,Yunmen® (Z41f]) den Himmelsopfern,
»Xianchi® ( ’ﬁ& FP) den Erdopfern, ,Daqing (™ %, auch Shao genannt) den
.. Wang“-Opfern'?, , Daxia“ (K1) den Berg-und-FluB-Opfern, ,,Dahu“ ("\J&) den
Ahnenopfern fiir die Ahnin Jiang Yuan (¥ i) und ,,Dawu* (*;%) den Ahnenopfern fiir
alle ménnlichen Vorfahren.

AulBlerdem gab es noch viele komplizierte Li, z.B. um fiir Regen zu beten oder Seuchen
zu vertreiben, fiir Bankette vom Konig oder von Lehnsfiirsten, fiir den Umgang
zwischen Konig und Untertanen bei verschiedenen Anldssen wie Weintrinken,
BogenschieBBen, Siegesfeiern usw.; auch die zu verwendenden Opfernsgegenstinde,
Ritualabldufe und Musiken waren streng festgelegt. Das soziale System und die
gesellschaftlich-kollektiven Aktivititen wurden durch Li systematisiert, und niemand
vom Konig bis zu den Untertanen durfte die hierarchische Norm iibertreten. Musik war
die Exekutive der Li und sicherte somit politische Stabilitdt. Das Li- und Musiksystem
in der Westlichen Zhou-Dynastie sollte ein Vorbild fiir die Li- und Musikverwaltung
nachfolgender Generationen setzen.

Nach dem Zerfall der Regierungsmacht der Westlichen Zhou-Dynastie begann eine Zeit
der Wirren, die Friihling-und-Herbst-Periode und die Zeit der Streitenden Reiche. Die
Lehnsfiirsten befolgten das vom Zhou-Konigshaus aufgestellte Li- und Musiksystem
nicht mehr, d.h. sie iibertraten die Li der Lehnfiirsten und mafBiten sich die Li des Konigs
an. So setzten sich Hiiter der Ordnung fiir das althergebrachte Li- und Musiksystem ein,
um die Gesellschaft wieder in die rechten Bahnen zu bringen. Xi Que (A}##9)"° hat
seine Meinung wie folgt ausgedriickt:

. Das Verhalten der Bevilkerung zu korrigieren, das Geld zu vermehren und das
Wohlleben anzubieten, waren die drei Erfolge des Herrschers. Der Obere und der
Untere lebten dadurch in Eintracht, damit das Li-System erhalten wurde. Ohne Li
entstand keine Musik, die Bevolkerung hatte keine Freude. Rebellion breitete sich

131
aus. “B

Der Musikmeister Kuang (EWJE’E) meinte, daB Musik durch Li eingeschriankt werden

sollte, was einer auf die Li beruhenden Musikbewertung gleichkam™2,

127 Kapitel ,,Das fiinfte Jahr von Yingong® (&% =+ %, 718 v. Chr.), in: Shen Yucheng (7= 1%, 1995).
Zuozhuan-Ubersetzung (= [E158¥ , 1995), S.10.

128 Kapitel ,,Chunguan Zongbo* (Fr I {Fr™), in: Riten von Zhou (i, 1997), S. 231.

2 Die vier »Wang® (Y1) bedeuten Sonne, Mond, Sterne und Meer.

B0 Xi Que (AL 2-597 v. Chr.) war ein hoher Beamter des Fiirststaates Jin (?‘,).

Bl Kapitel ,,Das siebte Jahr von Wengong® (¥ **+ 620 v. Chr.), in: Shen Yucheng (712~ %, 1995).
Zuozhuan-Ubersetzung (* [E155# | 1995), S. 144.

B2 Kapitel ,,Jinyu 8 (ﬁ;ﬁﬂ 1)), in: Guoyu ([aszl;ﬁﬂ, 1995), S. 618.
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Zi Chan (= %)™ betrachtete die Li als das Grundprinzip von Himmel und Erde wie
auch aller menschlicher Normen. Alles in Natur und Gesellschaft muflte die Li einhalten.

Selbstredend gab es fiir die Musik keine Ausnahmen'*,

Die oben genannten Beispiele diskutieren Li und Musik an sich. Konfuzius ging weiter:
Er sah es als seine Lebensaufgabe an, die Erbschaft der Westlichen Zhou-Dynastie, das
Li- und Musiksystem, mit einer neuen Kraft, der ,,Humanitét“ ({~, Ren), zu restaurieren.
Li galten als von der Regierung festgesetzte soziale Ordnung, als hierarchisches Prinzip
und als daraus resultierende Pflichten fiir die Mitglieder der Gesellschaft. Die Li zeigten
strenge Differenzierungen und dienten als eine von auBlen auf die Gesellschaft
einwirkende moralische Regelung. Musik war hingegen die moralische Beriihrung von
innen heraus und konnte als ein ,,Weichmacher* das harte Verhiltnis der Menschen
ausgleichen. Aber in Zeiten politischer Unruhe verlor das Li- und Musiksystem seine
Existenzbedingung. Der Gedanke der ,,Humanitét”, die Moralitdt der Liebe, sollte die
Menschen ihren inneren Stiitzpunkt des Li- und Musiksystems in den eigenen Herzen
wieder finden lassen, d.h. die Menschen sollten durch Li und Musik spontan, d.h. von
ihrer ,,Humanitit* aus beginnend, ein vollkommenes Leben erlangen. Der Prozel3 dieses
Erlangens gliedert sich in die drei Phasen Poesie, Li und Musik™®. Er hat geduBert:

, Ein Mensch ohne Humanitdit, wie kénnten die Li ihm helfen? Ein Mensch ohne
Humanitdt, wie konnte die Musik ihn beeinflussen? 136

,2Humanitit* bedeutet nicht nur theoretische Kenntnis, sondern auch praktisches
Handeln. Konfuzius reformierte somit die Musik dahingehend, daB3 sich in ihr
Humanitit manifestierte'”’. Mit seinem Handeln beweist er die Richtigkeit der von ihm
geforderten Humanitdt. Musik und Li unterstanden dem Prinzip der Humanitét.

Der Geist der Humanitét entsprach zugleich seiner politischen Anschauung:

., Wenn Eure Hoheit die Regierung ausiibt, was bedarf es dazu des Tétens? Wenn Eure
Hoheit das Gute wiinscht, so wird das Volk gut.“**®

Strafen sind fiir Konfuzius nach Mdoglichkeit zu vermeiden, denn wenn ,,man durch
Erlasse leitet und durch Strafe ordnet, so weicht das Volk aus und hat kein Wissen. “ Bei
der tugendhaften Verwaltung dagegen verhilt es sich im Gegenteil so, daB sie ,,durch
die Kraft des Wesens leitet und durch Sitte ordnet, so hatte das Volk Gewissen und

13 Zi Chan (< % ?-522 v. Chr.), Herrscher des Fiirststaates Zheng (£17).

34 Kapitel ,,Das fiinfundzwanzigste Jahr von Zhaogong® (J7* 25 %, 517 v.Chr.), in: Shen Yucheng (71
= 5%, 1995). Zuozhuan-Ubersetzung (- [H578 Y, 1995), S. 486.

"% Siehe S. 18.

136 Kapitel ,,Bayi (" () des Lunyu (ﬁ%aﬁf[), in: Die neue Auslegung der vier kanonischen Biicher (| “'%’;
%EEW, 1991), S. 130.

7 Vgl. Zhou Chang (/). The Aesthetics of Confucian and Taoist Music (]',’%’iﬁf’, QS SRR @EU
ROy gEEE A, in: ;'he Art of Music (SF"[ LLELS), 1990, Nr. 2, S. 35; Zhang Huaxin (3= (5). A view
of religion in Chinese and Western Music Cultures (f| I @"Tﬁj#'[ LY [P FEWY), in: Chinese Music
(FI 1B %), 1997, Nr. 2,'. 38.

38 Kapitel ,,Yanyuan” (B15]) des Lunyu (%Eﬁf[), in: Die neue Auslegung der vier kanonischen Biicher (
D“l?} 5 R, 1991), S. 324. Die Ubersetzung ist zitiert aus R. Wilhelm (1996). Kungfutse. Gespriiche.
Lun Y1, S. 127.
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erreichte das Gute.“™® Durch die Durchfiihrung von Li und Musik, anders gesagt
durch eine humanitdre Herrschaft, konnte der Staat wieder zur Ruhe gelangen, weil nur
die Li die Bevolkerung ordentlich und friedlich fiihren konnen, nur Musik die
volkstiimlichen Gebriuche in Richtung auf das Gute dndern kann'*’. Die vorbildliche
Li- und Musikregierung der Westlichen Zhou-Dynastie war der ideale Staat fiir
Konfuzius. Er seufzte iiber die chaotische Zeit, in der er lebte, besonders dariiber, daf3
die Untertanen gegen die Li verstieBen, die sie befolgen sollten, wie z.B. die
unordentlichen Li des Freiherrn Ji (%), der zu viele Reihen Tempeldiener in seinem
Haustempel tanzen lieB - fiir Konfuzius ein schlimmes Verbrechen:

. . . 141
,, Wenn man das hingehen lassen kann, was kann man dann nicht hingehen lassen?

Sein Li- und Musikdenken war nichts anderes als die ,Richtigstellung des
politisch-gesellschaftlichen Status“ (I~ }77). Wenn nicht jeder Status richtiggestellt
war, folgte daraus, da3 Li und Musik nicht gedeihen wiirden. Wenn Li und Musik nicht
gedeihen wiirden, so triafe die Strafe nicht. Es zeigt sich, da3 die Bevolkerung nicht weil,
wo Hand und FuB liegen sollen'*?. Diese Li- und Musikidee hatte Konfuzius zwar
stindig vor Augen, zeit seines Lebens aber niemals in die politische Praxis umsetzen
konnen.

Xunzi hat tiber die Li ausfiihrlich diskutiert und erweiterte sie zum Mittelpunkt seiner
Doktrin. Die Li bedeuten fiir ihn im Prinzip wie im hierarchischen System der
Westlichen Zhou-Dynastie, dal zwischen vornehmen und niedrigen Schichten
Unterschiede bestehen, auch zwischen &lteren und jiingeren Personen, und reiche und
arme Herkunft ihre Angemessenheit haben'*. Dariiber hinaus 148t er Li als einen
Oberbegriff aufriicken, der sich auf Staatspolitik, personliche Tugend und
Naturphdnomene bezieht. Die Li beinhalten: Gesetz 144, militdrische Ethik 145,

Priifungsordnung fiir das Verhalten '*® | staatliche Verwaltung '*’, personlichen

3 Kapitel ,,Wenzheng* (£3i%) des Lunyu (ﬁ%aif[), in: ebd., S. 112. Die Ubersetzung ist zitiert aus ebd., S.
42.

40 Kapitel ,,Kuangyao Dao* (’?} fel3fl), in: Xiaojing (F 5%, 1972), S. 23.

M1 Kapitel ,,Bayi (" () des Lunyu (%Eﬁf[), in: Die neue Auslegung der vier kanonischen Biicher (| “'%’;
& AR, 1991), S. 128. Die Ubersetzung ist zitiert aus ebd., S. 49.

M2 Kapitel ,,Zilu* (<" %) des Lunyu (Ffr{ﬁu%f“,), in: ebd., S. 332.

43 Kapitel ,,Reicher Staat“ (&, Fuguo), in: Xunzi (£, 1995), S. 159.

Y4 Li sind die Wurzel des Gesetzes und der Hauptpunkt der Regelung. “ Kapitel ,,Lernen zu ermutigen*
(#)2*, Quanxue), in: ebd., S. 59.

Y5 Wenn der Konig Li nicht in Ehren hielt, war das Militir schwach. “ Kapitel , Reicher Staat* ([,

Fuguo), in: ebd., S. 165.

Y6 Wenn ein Abkommling der Adligen die Li nicht entsprach, wurde er zum einfachen Volk degradiert.

Wenn ein Abkémmling des einfachen Volkes reiches Wissen hatte und sich anstindig verhielt, allen Li
entsprach, wurde er zum Adligen befordert. “ Kapitel ,,Regeln fiir das Konigtum* (= ﬁj[], Wangzhi) in:
ebd., S. 139.

YT Der Staat, der Li und Gerechtigkeit achtet, wird in Ordnung sein. Der Staat, der Li und
Gerechtigkeit verachtet, wird in Chaos sein. * Kapitel ,,Diskussion iiber das Militir“ (%=, Yibin), in:
ebd., S. 228.
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Charakter'*® und Ordnung des Wandels in Natur und Universum'®.

Kurz die Li gelten als Grundsatz fiir alles. Die Erziehung zu den Li geht aus vom
Gedanken: ,,Das Wesen der Menschen ist eigentlich schlecht” und berticksichtigt die
Einschrinkung und Verfiihrung durch die Begierde als Bedrohung der politischen
Stabilitét.

,,Die Menschen haben von Natur aus Begierden. Wenn die Begierden nicht gestillt
werden, dann sind sie nicht ohne Verlangen. Ohne Angemessenheit des Verlangens,
streiten sie bestimmt. Aus Streit wird Verwirrung; der Verwirrung folgt Armut. Die
Konige der Vorzeit verabscheuten die Unruhe, deswegen schufen sie Li, um dadurch zu
diﬁ’erenzlisiren, um die Begierde richtig auszubilden und um das Verlangen mdfig zu
stillen. *

Nach der Einrichtung der Li wird die Gesellschaft in Ordnung gebracht in einer
Atmosphire kiihler Strenge, so dafl durch die in Einklang zu bringende Musik, die
gleichzeitig im Erziehungssystem wirksam ist, die Li ausgeglichen und ergénzt werden
konnen. In einer eindeutigen Hierarchie sollen die Schichten von den Gelehrten
aufwirts durch Li und Musik ihren Rang finden. Die einfache Bevolkerung dagegen
wird durch Recht regiert. Xunzi hat oft die Li und die Musik in einem Zusammenhang
behandelt, um ihre Charakteristika und ihr Zusammenwirken anzudeuten:

., Die Li verlangen Respekt und Miifigkeit; Musik verlangt milde Harmonie. “*>!

,,Die Li beschreiben das Verhalten der Gelehrten; die Musik beschreibt die friedliche
Freude der Gelehrten. “*>?

,, Wenn Musikerziehung weit verbreitet war, waren die Gedanken der Bevolkerung klar.
Wenn die Erziehung der Li gerecht war, kamen schone Taten zustande. Ohren und
Augen waren klar, der blutige Charakter wurde friedlich. Die volkstiimlichen Sitten und
Gebrduche werden verbessert, die ganze Welt bleibt in Ruhe, Gutherzigkeit und
Schonheit glinzen. <™

., Musik 13t die Dinge sich vereinigen, die Li bestditigen dagegen Differenzen. “*>*

Unter den Li ist die duBBere Norm fiir das private und staatliche Leben der Menschen zu
verstehen. Die Musik stellt hingegen die innere Wandlung zur harmonischen
Verfassung dar. Die beiden als Zustandsbiindnis besitzen ethische Kréifte und werden
von den Konigen der Vorzeit als Regierungsstrategie verwendet. Xunzi hat diesen Geist

148

o

»Li konnen helfen, den personlichen Charakter gut zu entwickeln. “ Kapitel ,, Xiushen* ({££}), in: ebd.,
S. 69.

149 ., Der Himmel und die Erde verbinden sich durch Li, die Sonne und der Mond kidren sich durch Li,
die vier Jahreszeiten lassen sich nach Li ordnen, die Fliisse laufen ordentlich durch Li; alle Dinge in der
Welt werden mit Li gedeihen ... Sind Li nicht das Gréfte? “ Kapitel ,,Uber die Li* (%’ﬁ%, Lilun), in: ebd.,
S. 286.

" Ebd., S. 284.

151 Kapitel ,,Lernen zu ermutigen® (#32%, Quanxue), in: ebd., S. 59.
152 Kapitel ,,Wirkung der Gelehrten* ({%3%%, Ruxiao), in: ebd., S. 124.
133 Kapitel ,,Uber die Musik* (ﬁ% Yuelun), in: ebd., S. 307.

154 Ebd,, S. 307.
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geerbt und die Kategorie der Li zu einem extremen Pol erweitert. Musik als Gegenpol
besédnftigt den Widerspruch und die Strenge, um am Ende der Streitenden Reiche eine
tugendhafte Regierung verwirklichen zu konnen.

III. 2. Anschauungen von den Li und der Musik in den
»Aufzeichnungen iiber die Musik*

Das System von Li und Musik wurde in der Westlichen Zhou-Dynastie eingerichtet.
Konfuzius betonte den Geist von Li und Musik, Xunzi palite die Bedeutung von Li und
Musik der feudalistischen Gesellschaft an und perfektionierte das System. In den
»Aufzeichnungen liber die Musik* erreichten die Anschauungen zu Li und Musik ihren
geistigen Hohepunkt. Obwohl es liber Autor und Entstehungszeit dieser Schrift zu
Kontroversen gekommen ist, (weil zum Beispiel einige Teile mit anderen Schriften
identisch oder dhnlich sind'*), spielen die Anschauungen iiber Li und Musik aus den
»Aufzeichnungen iiber die Musik™ eine entscheidende Rolle in der chinesischen
Musikliteratur.

1) Die Substanzen von Li und Musik wurden zuerst definiert, ndmlich ,,die Humanitdt
entspricht der Musik, die Gerechtigkeit entspricht den Li.“"® Wegen dieser
substantiellen Merkmale pragen Li und Musik sich in hochsten Formen aus: ,, Die grofse
Musik bewirkt Ruhe und Einfachheit; das grofe Li bewirkt Unkompliziertheit.*">’
Obwohl die von den Konigen der Vorzeit geschaffenen Namen und Formen von Li und
Musik nicht gleich waren, brachten sie den Geist von der groBBen Musik und den gro3en
Li zum Ausdruck und fiihrten die Erfolge der Konige zur Vollkommenheit: ,, Die
Konige schufen Musik, wenn sie ihre Werke vollendet hatten. Sie machten die Li, wenn
sie die Herrschaft in Ordnung brachten. “*>®

2) Die Gedanken zu Musik und Li entsprachen Hauptbegriffen zur Regelung der Natur:
Himmel und Erde hatten dadurch Autoritét. ,, Sie (Li und Musik) spiegeln die Gefiihle
von Himmel und Erde. Sie bringen in Gemeinschaft mit den Lebenskrdften der
himmlischen Gotter. Wenn ein groffer Mann Li und Musik fordert, so werden Himmel
und Erde ihre Krifte erstarken lassen.“™ Im Prinzip bedeutet Musik die harmonische
Vereinigung von Himmel und Erde und bezeichnet die Eigenart der Verschmelzung. Li

155 1n den »Aufzeichnungen iiber die Musik® sind ca. siebenhundert Worte mit Worten aus dem Kapitel
,,Uber die Musik* (fiﬁ’?%) von Xunzi (t)=") identisch. Ein Abschnitt tiber Li und Musik in Zusammenhang
mit der Regelung von Himmel und Erde ist dem Yixici ( pbB25F) dhnlich. Ein anderer Abschnitt {iber
Musik und Politik ist dem Liishi Chungiu (ﬁ % j\, #F) dhnlich. Siehe Cui Guangzhou (&' Ff i, 1993).
Neue Argumente der Musikwissenschaft (f[ %@"ﬁ%»%‘?ﬁﬁ), S. 541-553.

156 Kapitel ,,Aufzeichnungen iiber die Musik® im Buch der Riten (1990), Bd. 2, S. 620.

' Ebd., S. 615.

' Ebd., S. 619.

5% Ebd., S. 633. Die Ubersetzung ist zitiert aus R. Wilhelm (1997). Li Gi. Das Buch der Riten, Sitten und
Brduche, S. 84.
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bedeutet die rhythmische Reihenfolge von Himmel und Erde und bezeichnet die
Eigenart des ,,Zu Unterscheidenden®. Beide besa3en die von der Natur geschenkte Kraft,
alle Dinge in Ordnung zu bringen. Genau gesagt, Musik wurde nach dem Himmel
geschaffen, Li hingegen nach der Erde:

,,Die Musik ist die Harmonie von Himmel und Erde. Die Li sind die Stufenfolge von
Himmel und Erde. Durch Harmonie verwandeln sich alle Dinge, durch die Stufenfolge
unterscheiden sich alle Dinge. Die Musik hat ihren schopferischen Ursprung im
Himmel, die Li formen sich nach der Erde. Wenn der Formungen zuviel wird, so
entsteht Gewalt. Nur wenn man Himmel und Erde klar erkennt, dann vermag man Li
und Musik zur Bliite zu bringen. “'*

3) Li und Musik ergénzen sich begrifflich. Sie zeigen ein praktisches Zusammenwirken,
durch das sich dann Li und Musik als ein Gemeinsames vervollstindigen:

,,Die hochste Musik entfernt den Groll, die héchsten Li entfernen den Streit. Durch
Freundlichkeit und Nachgiebigkeit die Welt zu ordnen, das ist der Sinn von Li und
Musik. Wenn gewalttdtige Menschen sich nicht erheben, wenn die Lehnsfiirsten sich
willig unterwerfen, wenn Wehr und Waffen nicht erprobt werden, wenn die fiinf Strafen
nicht gebraucht werden, wenn die Untertanen nicht leiden und der Sohn des Himmels
nicht ziirnt, dann hat die Musik ihren Zweck erfiillt. Wenn sich Vater und Sohn in Liebe
vereinigen, wenn die Unterschiede zwischen Alter und Jugend klar erkannt werden,
wenn die Menschen innerhalb der vier Meere einander achten, dann haben die Li ihre
Wirkung erreicht. “*"

Um die Welt zu ordnen, sind keine Beschwerden iiber die Herrschenden und kein Streit
mit den Beherrschten nétig; eine problemlose Herrschaft kann sich auf Li und Musik
griinden. Aber Li und Musik miissen Mal3 halten, sonst werden schlechte Dinge
hervorgerufen:

., Wird die Freude der Musik iibersteigert, so fiihrt sie zur Trauer. Wird die Zahl der Li
libertrieben, so fiihrt sie zur Einseitigkeit. “***

Oft werden Li und Musik in Analogien erwihnt:

,,Die Musik ist Geben, die Li sind Riickwendung. Bei der Musik freut man sich auf ihr
sich Entstehen, bei den Li geht man auf ihren Anfang zuriick. Die Musik prdgt Tugend
aus, die Li danken der Gunst, woher sie kommt. «163

., Die Li haben die Funktion der Ermutigung, die Musik die der Zusammenziehung.
Wenn die Li die Ermutigung finden, so entsteht Freude;, wenn die Musik die
Zusammenziehung findet, so entsteht Ruhe. Die Ermutigung der Li und die
Zusammenziehung der Musik haben die gleiche Bedeutung. “'**

10 Ebd., S. 618. Die Ubersetzung ist zitiert aus ebd., S. 76.
161 Ebd., S. 615. Die Ubersetzung ist zitiert aus ebd., S. 75.
162 Ebd., S. 619. Die Ubersetzung ist zitiert aus ebd., S. 77.
' Ebd., S. 632.
14 Ebd., S. 647.

40



,Die Musik dient zur Darstellung der Tugend, die Li dienen dazu, das Ubermaﬁ
einzuschréinken. “1%

Dabei sind die Li die hochste Regelkraft, der die Musik untersteht, wie es im gleichen
Abschnitt weiter heil3t:

,,Darum sorgten die friiheren Konige dafiir, dafy die Li da waren, wenn es schwere
Fdlle gab zur Regelung der Trauer und wenn es grofles Gliick gab zur Regelung der
Freude. So war der Grad der Trauer und der Freude durch die Li beschrdinkt. “'%

4) Li und Musik stellen gegensitzliche Sachverhalte dar. Das erste gegensitzliche
Begriffspaar ist Gemiit und Ordnung:

., Die Musik driickt aus, was am Gemiit unverdnderlich ist; die Li driicken aus, was in
., 67
der Ordnung unwandelbar ist.

Was von der Musik unverdnderlich im Gemiit ausgedriickt wird, ist das Phdnomen der
Musik, ihre Substanz, ndmlich Humanitit mit der Liebe als Hauptinhalt. Was von den
Li als unwandelbar in der Ordnung ausdriickt wird, ist das Phdnomen der Li, ndmlich
Gerechtigkeit mit Respekt als Hauptinhalt. Vollendete Li und vollendete Musik
repriasentieren das unverdnderliche Gemiit und die unwandelbare Ordnung. Humanitét
und Gerechtigkeit sind im Leben notwendig.

Das zweite gegensitzliche Begriffspaar ist Inneres und AuBeres:

,,Die Musik kommt aus dem Innern hervor. Die Li gestalten von auflen her. Weil die
Musik aus dem Innern hervorkommt, darum bewirkt sie Ruhe. Weil die Li von aufsen her
gestalten, darum bewirken sie vornehmes Aufireten. “'®®

Von dieser Denklinie ausgehend entfalten die ,,Aufzeichnungen iiber die Musik* einmal
die Funktion und zum anderen die prinzipielle Darstellung von Li und Musik. Da die Li
sich von auflen gestalten, eine duBlerliche Norm sind, wirken sie auf die personlichen
Worte und Taten ein:

,, Wenn man die Li zur Ordnung der personlichen Worte und Taten verwendet, so wird
man ernst und respektabel. Durch Ernst und Respekt hdlt man sich wiirdig. “'®

Da die Musik aus dem Innern hervorkommt, wirkt sie auf die Herzen ein:

,, Wenn man die Musik wirken ldfgt zur Ordnung der Gesinnung, so wdchst eine ruhige,
gerade, ehrliche und aufrichtige Gesinnung tippig empor. Wenn eine ruhige, gerade,
ehrliche und aufrichtige Gesinnung entsteht, so wird man frohlich. Durch Frohlichkeit
kommt Friede, durch Friede entsteht Dauer, durch Dauer entsteht himmlisches Wesen,
durch himmlisches Wesen entsteht Goéttlichkeit. Himmlisches Wesen braucht nicht zu
reden und findet doch Glauben, Gottlichkeit braucht nicht zu ziirnen und findet doch

165 Ebd., S. 624.

166 Ebd. Die Ubersetzung ist zitiert aus R. Wilhelm (1997). Li Gi. Das Buch der Riten, Sitten und
Brduche, S. 80.

167 Ebd., S. 633.
18 Ebd., S. 615. Die Ubersetzung vgl. ebd., S. 75.
169 Ebd., S. 646.

41



Scheu. Das ist die Folge der Ordnung der Gesinnung durch die Musik.“*"

Das Argument erhebt die Wirkung von Li und von Musik zum Extrem. Mit einander
verbundene Personlichkeit, menschliche Gesinnung, Wiirde und Gutmiitigkeit wie auch
die Ordnung der Herzen entsprechen der universalen Bewegung. Diese Konstellation ist
nichts anderes als die von Konfuzius verlangte Vollendung der Menschen, indem sie
durch Poesie Anregung, durch das Ritual Standfestigkeit und durch die Musik

Vollendung erlangen'”".

., Darum kommt es bei den Li darauf an, sie zu beschrdnken und bei der Musik darauf,
sie zu erfiillen. Beschrinkte Li fiihren zum Fortschritt, und im Fortschritt liegt ihre
Schonheit. Reiche Musik fiihrt zur Einkehr, und in der Einkehr liegt ihre Schénheit.
Beschrdnkte Li, die nicht zum Fortschritt fiihren, horen auf, Li zu sein. Eine reiche
Musik, die nicht zur Einkehr fiihrt, bewirkt Zerstreuung. “'"*

Die Li interpretieren eine vom AuBeren ausgeprigte Ordnung, sich selber zu
beschrinken und die anderen zu respektieren. Das Sich-Zuriickhalten bedeutet die
Schonheit der Li. Die Musik interpretiert ein vom Inneren entfaltetes Gemiit und erfiillt
den Ausdruck des Gemiits. Reiche Musik, die durch Reflexion hindurchgeht, ist
Schonheit der Musik.

Das dritte gegensétzliche Begriffspaar ist Vereinigung und Trennung.

,,Die Musik bewirkt Vereinigung, die Li bewirken Trennung. In der Vereinigung
vertrauen die Menschen einander, durch die Trennung achten die Menschen einander.
Wenn die Musik iiberwiegt, so entsteht die Gefahr des Ndrrischwerdens. Wenn die Li
tiberwiegen, so besteht die Gefahr der Entfremdung. Das Gefiihl in Einklang zu bringen
und das Aufere zu vornehmen Aufireten zu bringen, das ist die Aufgabe von Musik und
Li.

Wenn der Sinn der Li feststeht, so gliedern sich Vornehmes und Geringes. Wenn die
Kunst der Musik vereinigt, so leben Hoch und Niedrig in Frieden. Wenn die Regelung
tiber das Gute und das Bose sich zeigt, so werden Tiichtige und Untaugliche
unterschieden. Wenn durch Strafen Gewalttaten verhindert werden, und durch
Ehrungen die Tiichtigen erhoben werden, so wird die Regierung ebenmdfsig. Durch
Humanitdit werden die Menschen zur Liebe gefiihrt; durch Gerechtigkeit werden die
Menschen zum Rechttun gefiihrt. Auf diese Weise verwirklicht sich das Ildeal der
Herrschaft iiber das Volk.“*"

Aus der vereinigenden Funktion der Musik wurde abgeleitet, dal die hohen und
niedrigen Schichten friedlich zusammenleben und sich lieben sollen. Aus der
trennenden Funktion der Li wurde gefolgert, dal die vornehmen und geringen Schichten
sich gliedern und einander ehren sollen. Es ist offenbar der Zweck der Li, die
verschiedenen Titigkeiten durch gegenseitige Achtung zu verbinden, der Zweck der

" Ebd. Die Ubersetzung ist zitiert aus R. Wilhelm (1997). Li Gi. Das Buch der Riten, Sitten und
Brduche, S. 91.

I Siehe S. 18.
2 Ebd., S. 647. Die Ubersetzung ist zitiert aus ebd., S. 92.
' Ebd., S. 614. Die Ubersetzung vgl. ebd., S. 75.
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Musik, die verschiedenen Formen durch Liebe zu vereinigen'’*. Liebe und Achtung,
Humanitit und Gerechtigkeit, ndmlich Musik und Li sind fiir eine ideale Herrschaft
notwendig. Sie benutzt die ethische Kraft, damit das Volk in Ordnung und Frieden leben
kann. Das ist die politische Regierungsmethode, die seit der Zeit der heiligen Konige
sehr hoch geschitzt wird:

,,Darum schufen die Kénige der Vorzeit Li und Musik und dachten nicht daran, die
Wiinsche des Volkes in Bezug auf den Mund, den Bauch, die Ohren und die Augen zu
erfiillen. Vielmehr lag ihre Strategie darin, das Volk zu belehren, seine Zu- und
Abneiguia7g; zu mdpigen, wodurch das Volk im rechten Weg der Menschlichkeit gefiihrt
wurde.

Dartiber hinaus wurden Gebote und Stratmaflnahmen hinzufiigt, damit vier sich nicht

widersprechende Faktoren das Regierungsgeriist festigen'’®.

II1. 3. Stagnation von Li und Musik

Li und Musik wurden schon in den ,,Aufzeichnungen iiber die Musik* von allen Seiten
diskutiert. Deswegen kann man kaum eine neue Entdeckung iiber Li und Musik in
denjenigen klassischen Schriften finden, die im gleichen Zeitraum oder spéter
entstanden. Seit der Westlichen Han-Dynastie hat der Konfuzianismus als politischer
und kultureller Hauptstrom die chinesische Geschichte beherrscht. Stets wurde von den
konfuzianischen Gelehrten die Verwaltung unter den Grundsdtzen von Li und Musik
empfohlen, weil sie besser als strenge Gebote und Strafen waren, die ihrer Meinung
nach den schnellen Untergang der Qin-Dynastie, der ersten kaiserlichen Dynastie Chinas,
herbeigefiihrt hatten.

Auch Jia Yi (€45, 200-168 v. Chr.), Politiker und Literat am Anfang der Westlichen
Han-Dynastie, hat - im Gegensatz zur vorigen Qin-Dynastie, die wegen ihrer Tyrannei
schnell verfiel - die Verwaltung nach Li und Musik vorgeschlagen. Er glaubte, da3 die
sechs Kiinste Li, Musik, BogenschieBen, Wagenlenken, Schreiben und Rechnen den
sechs Verhaltensweisen'”” zur Vollendung helfen. Die Wirkung der Musik war fiir ihn
entscheidend: Musik tragt den Staat, der Staat wiederum den Konig. Wenn die Musik in
Verfall gerdt, dann auch die Li. Wenn die Li in Verfall geraten, dann auch die

Herrschaft!’®.

Bei Dong Zhongshu (£ "Hlﬁ:i") beruhten die Gedanken iber Li und Musik auf dem
Vorbild der heiligen Konige:

,,Die heiligen Konige waren schon gestorben, trotzdem haben die nach ihnen

4 Ebd,, S. 616.
5 Ebd,, S. 612.
176 g 21.

7 Im Unterschied zu den sechs Verhaltensweisen der Westlichen Zhou-Dynastie hatte Jia Yi seine

eigenen sechs Verhaltensweisen: Humanitét, Gerechtigkeit, Li, Weisheit, Tugend und Musik. Vgl. S.17.
' Das Argument steht in Neues Buch (¥, Xin Shu) von Jia Yi (£15#). Hier zitiert aus Sammelband
der ausgewdhlten altchinesischen Musiktraktate ([ I[E;SZIE[ FUEEEEE | 1981), S. 50.

frs==>
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kommenden Generationen viele hundert Jahre lang in Ruhe und Wohlstand gelebt. Dies
kann man auf den Erfolg von Li und Musik zuriickfiihren. “'”

Li und Musik entstanden aus der menschlichen Natur, deswegen paliten sie auf das
Gemiit und konnten das Gemiit den richtigen Weg leiten. Eine gute Herrschaft durfte
nicht des menschlichen Gemiites entbehren, sondern mufte es beruhigen. AuB3erdem
war die Einrichtung von Li und Musik in Einklang mit dem Kalendersystem und der
sich auf die Kleiderordnung beziehenden Farben Aufgabe der Konige (Himmelssohne),

um dem himmlischen Willen zu entsprechen'®’.

In der Ostlichen Han-Dynastie blieben Li und Musik immer noch in konfuzianischen
Kategorien gefalt, ,, nur Musik konnte die volkstiimlichen Gebrduche gut dndern, nur Li
kénnte die Bevilkerung ordentlich und friedlich fiihren.“"®" Ausgehend von ,, die Musik
hat ihren schépferischen Ursprung im Himmel, die Li formen sich nach der Erde*'®
hat Ban Gu (Z3#)'®® die Begriffe Li und Musik in die kosmologische Ebene geriickt

und mit Yin, Yang und den fiinf Elementen in Beziehung gesetzt:

,,Der Mensch ist nicht ohne den Atem von Himmel und Erde. Er driickt die fiinf
Empfindungen der Grundtugenden aus. Musik kann dadurch das Schlechte wegwischen,
um zu bewahren,; Li konnen dadurch das Ausschweifende beschrdinken, um zu schiitzen.
... Musik ist Yang und bedeutet die Bewegung zum Anfang, deshalb wird Musik
‘Machen’ genannt. Li sind Yin und beschrinken das Yang, deshalb werden Li
‘Beschrdnkung ™ genannt. ... Musik ist Yang, deswegen ergdnzt sie die Yin-Zahl: Sie mufs

sich die acht Feng (/" £, die sechs Lii (* /) und die vier Jahreszeiten zum Vorbild

184
nehmen.

Mit dem Verfall einer Dynastie ging einher, daB3 die Li und das Musiksystem nicht mehr
beachtet wurden. Nach der Griindung einer neuen Dynastie wurde dies wieder
nachgeholt. Dieser Wandel wiederholte sich im Laufe der chinesischen Geschichte. Im
Grunde sind die Gedanken von Li und Musik in jeder Dynastie nicht von den
konfuzianischen Richtlinien abgewichen, wobei dem Ganzen jeweils die aktuell
populdre Philosophie hinzugefiigt wurde. Wie oben erwéhnt, hat Dong Zhongshu (£i i

' Der Satz steht im Xianliang Duice (F¢2L *;;]Lfij*) von Dong Zhongshu (£ f{I#5"). Hier zitiert aus Cai
Zhongde (£: {17, 1997). Die Geschichte der chinesischen Musikdsthetik (F| lé&'jﬁ L ZH, S. 300.
80 Dong fiihrt den Kénig Tang (3§) der Shang-Dynastie als Beispiel an. Konig Tang akzeptierte den
himmlischen Willen, die Xia-Dynastie zu erobern. Er richtete den Chou-Monat (=' *]) als den ersten
Monat eines Jahres ein. Er entspricht der Farbe ,,weiB3*, weil alle Dinge der Welt in diesem Monat
anfangen zu knospen. Hofgewand und Musikinstrumente sollten wei3 sein. Kdnig Tang schuf die
Tanzmusik ,,Hu“ (&) und richtete Li ein, um dem Himmel zu opfern. Cai Zhongde (%% /I, 1997). Die
Geschichte der chinesischen Musikdasthetik (f| I[ESZISF"[ HEZLH, S. 306f.

81 12. Kapitel ,,Guangyao Dao* (’?’ﬁ;liﬁ), in: Xiaojing (F 3, 1972), S. 23.

' Siehe S. 40.

83 Ban Gu (i 32-92 n. Chr.) war einer der Autoren der Han-Annalen.

'8 Siehe Baihu Tongde Lun ([ | SRl 'L%“L%’ﬁ) von Ban Gu (Z=itl). Zitiert aus Sammelband der
ausgewdbhlten altchinesischen Musiktraktate (fI1BIH, {* %@'ﬁ%ﬁ? B, 1981), S. 96ff. Die funf Empfindungen

===

der Grundtugenden bedeuten: Humanitat, Gerechtigkeit, L1, Weisheit und Zuverléssigkeit. Yang-Zahlen
sind ungerade, Yin-Zahlen gerade. Ban Gu glaubt, da3 Musik Yang ist, also muf3 sie durch die Yin-Zahl
erginzt werden. Die Bedeutung der acht Feng kann je nach Kontext verschieden sein: Entweder der Wind
aus den acht Richtungen oder die acht Typen der Musikinstrumente.
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%) angefangen, den Konfuzianismus zu mythologisieren. Er verband das Li- und
R/Iusiksystem mit dem himmlischen Willen, nicht ohne {iberzuinterpretieren. Die
Vorgehensweise entsprechend analoger Begriffe beherrschte die ganze Westliche
Han-Dynastie und beeinfluBite im weiteren auch die Ostliche Han-Dynastie. Das Li- und
Musiksystem, das im Konfuzianismus entstanden war und durch die kosmologischen
Analogien den himmlischen Willen in der Mythologie erreichte, reprisentierte eine
tugendhafte Herrschaft.

Die Nordliche Song-Dynastie (960-1127 n. Chr.) hat die unruhige Zeit der Finf
Dynastien (907-960 n. Chr.) zu Ende gebracht und das Reich wieder geeint. Die feudale
Gesellschaft wurde gefestigt, das Zeitalter des Neo-Konfuzianismus brach an. Er
betonte das Li-Prinzip des Konfuzianismus und fligte die Himmels-Idee (!, Tian Li)
hinzu, die der menschlichen Begierde entgegenstand. Die Himmels-ldee war die
grundlegende Ethik einer Gesellschaft in Form von Li. Die menschliche Begierde wurde
durch die Himmels-Idee verboten. Jeder sollte seine Stellung verantwortlich bewahren,
z.B. der Konig sollte Konig, der Beamte sollte Beamte, der Vater sollte Vater und der
Sohn sollte Sohn sein, dann koénnten alle Dinge in der Welt harmonieren. So kdme
zuerst Li, dann Musik, wie Zhou Dunyi (rﬁj J7F), Pionier der Ideen-Schule des
Neo-Konfuzisnismus, meinte'®. Der Neo-Konfuzianismus machte keine Fortschritte in
Sachen Li und Musik, er wurde eher nur konservativer, um die schwache Herrschaft
durch das traditionelle Li- und Musiksystem zu stiarken und zu bewahren.

85 Cai Zhongde (2% H1#, 1997). Die Geschichte der chinesischen Musikdsthetik (| I[ESZ[?‘, e BN, S.
651.
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IV. Kosmologisches Denken in Musik und Politik

IV. 1. Universum - Ursprung der Musik

Im chinesischen Denksystem wurde das Universum als ein vereinigtes All betrachtet,
wobei der Himmel bzw. Himmel und Erde die Basis aller Wesen waren. Diese
Vorstellung konnte aus der religiosen Anschauung, nach der man den Himmel verehrte,
dem Himmel opferte, in der primitiven Gesellschaft entstanden sein. Die
Himmelsvorstellung hat sich allmdhlich in den philosophischen Bereich
hineingeschoben und entwickelte sich zur wichtigsten Universumsanschauung, die iiber
alle Wesen der Natur entschied und sich mit ihnen verband. Musik wurde gemél dieser
kosmologischen Anschauung ebenfalls vom Universum verursacht.

Einige Begriffe sollen zuerst erklért werden:

1) Qi (%), Yin und Yang und die Finf Elemente (7 i%). Zi Chan (= %)"® gab seine
Auffassung dazu bekannt:

,, Die Herrlichkeit des Himmels und der Charakter der Erde haben die sechs Qi (7 i)
und die fiinf Elemente hergestellt. Die Qi haben die fiinf Geschmacksarten, die fiinf
Farben und die fiinf Tone hervorgebracht. “'*’

Das Zitat beleuchtete die zwei wichtigsten Begriffe Qi und die Fiinf Elemente in der
kosmologischen Weltanschauung. Unter Qi ist eigentlich Hauch, Atemzug, Geruch und
Bewegung der Luft zu verstehen. Die vom Himmel hergestellten sechs Qi (Yin-Qi,
Yang-Qi, Wind, Regen, Finsternis und Helligkeit) haben alle Wesen der Natur, darunter
auch die Musik hervorgerufen, von ihnen sind Yin und Yang die wichtigsten. Die
Bewegung der einander gegeniibergestellten Qi, Yin und Yang, bilden die
gegensdtzlichen und ergénzenden Kréfte, die alle Wesen der Natur und allseitige
Erscheinungen entstehen lassen. Yin ist z.B. Dunkel, Unten, Erde, Mond, Wasser, Kilte
usw.; Yang ist im Gegenteil entsprechend Hell, Oben, Himmel, Sonne, Feuer, Wiarme
usw. Im Kosmos sollen Yin und Yang gleichméBig verteilt werden, damit alle Dingen
durch ihren bestindigen Kreislauf in Ordnung sind. Die fiinf grundlegenden Toéne sind

unter diesem dualistischen Prinzip erzeugt. Yin

Der Begriff ,Fiinf Elemente*, ndmlich Holz, Feuer, Erde, Metall und Wasser,

186 7i Chan (< % ? - 522 v. Chr.) war der Minister des Lehnsfiirsten von Zheng (£If).

87 Kapitel ,,Das 25. Jahr des Zhaogong* (Eﬁ 725 7,515 v. Chr.), in: Shen Yucheng (Y=~ %, 1995).
Zuozhuan-Ubersetzung (= [1580 , 1994), S. 486.
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bezeichnet die fiinf grundlegenden Krifte zur Entstehung und Umwandlung aller Wesen
in der Natur. Sie tauchen zum ersten Mal im Kapitel ,,Hongfan* (J# #3) im Buch der
Geschichte (37%) auf, um Wege einer vorbildlichen Regierung zu offenbaren. Wenn
der Kaiser gut regieren will, muf} er die Fiinf Elemente beachten, die in der ersten der

neun Richtlinien der Herrschaft besprochen werden'®.

Die Fiinf Elemente entwickelten sich spiter zu den ,,Gullformen* der grundlegenden
Krifte, immer in der Fiinfer-Symbolik. Am Himmel entsprachen sie Jupiter, Mars,

Saturn, Venus und Merkur; bei den menschlichen Tugenden Humanitit ({~, Ren),

Gerechtigkeit, Li, Weisheit und Vertrauenswiirdigkeitlsg; auf der Erde, wie schon

erwahnt, Holz, Feuer, Erde, Metall und Wasser. Der Himmel, die Erde und der Mensch
stehen in Wechselbeziehung zueinander und konnen sich gegenseitig beeinflussen, z.B.
wenn Jupiter sich im Himmel dndert, konnen sich auch das Holz auf der Erde und die

Humanitit beim Menschen entsprechend dndern’.

Die folgende Tabelle falit die verschiedenen Formen und Erweiterungen des Schemas
Himmel, Erde, Qi und Fiinf Elemente zusammen:

Himmel und Erde

Qi (sechs Qi, bzw. Yin und Yang)

Fiinf Elemente (auf der Erde): Holz, Feuer, Erde, Metall u. Wasser.

Fiinf Elemente (im Himmel): Jupiter, Mars, Saturn, Venus u. Merkur.

Fiinf Elemente (beim Menschen): Humanitit, Gerechtigkeit, Li, Weisheit u. Vertrauenswiirdigkeit.

Fiinf Geschmacksarten: sii}, scharf, sauer, bitter u. salzig.

Fiinf Farben: gelb, weil3, griin, rot u. schwarz.

Fiinf grundlegende Tone: Gong, Shang, Jue, Zhi u. Yu.

Das chinesische Tonsystem wurde ebenfalls mit Hilfe der Kosmosanschauung erklért. In
der Zeit der Streitenden Reiche bemerkte der Musikmeister Zhoujiu ([ %}):

L Lii hat Tonleiter und bestimmte Regeln erzeugt. In der uralten Zeit hat der
Grofmusikmeister Shengu (7/¥¥) den mittleren Ton gesucht, die Rohre der Lii
gemessen und die Musikregeln gemacht. Aufgrund des daraus entwickelten Tonsystems
wurden Glocken eingestimmt, um die Regelung fiir die Ausfiihrung von Li und Musik fiir
alle Beamten zu schaffen. Die Herstellung der Lii benutzt die Ein-Drittel-Additions- und
Subtraktionsmethode, die den Himmel, die Erde und den Mensch symbolisiert. Es folgt
daraus, daf3 durch die Yin-Yang-Theorie zu den sechs Lii die sechs Lii dazukommen. So

8 Kapitel ,,Hongfan* (3 &) im Buch der Geschichte (Z4%), in: Cheng Zhaoxiong (F-J~#%, 1988).
Darlegung der fiinf kanonischen Biicher (<1 3535, 1988), Bd. 1, S. 257.

'8 Siehe Kapitel ,Fei Shierzi“ (ZF{ = <), in: Xunzi (£, 1995), S. 105. Die Formen der fiinf
grundlegenden Krifte fiir die menschlichen Tugenden wurden auch Wuchang (= F{'J) genannt.

90 ygl. Chen Zungui ("Hu:&5E5, 1984). Die Geschichte der chinesischen Astronomie (1= Sl1),

Bd. 1, S. 67f.
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entstanden die zwdlf Lii. Diese Zahl 12 glich der Zahl der 12 Monate. Das Lii-System
entsprach dem Universum. Der Himmel hat sechs Qi und erzeugt fiinf Geschmacksarten
auf der Erde. Sechs vom Himmel und fiinf auf der Erde sind insgesamt elf. Die Mitte von
Elf ist Sechs, die Mitte von den fiinf Farben ist Gelb. Der dem elften Monat
entsprechende Lii, der eigentlich der erste Lii ist, wurde deswegen “Gelbe Glocke’ ( /E}
&, Huang Zhong) genannt, um die sechs Qi vom Himmel und die neun Tugenden von

der Erde auszubilden. “**!

Laut Zhoujiu ergibt sich eine Wechselbeziehung zwischen den 12 Monaten, den 12 Lii

und den sich auf die Lii bezichenden Wirkungen':

Monat |Lii Wirkung

1. Tai Cu Yang-Qi unterstiitzend herauskommen

2 Jia Zhong Alle Wesen der Natur in der Wechselzeit von Yin und Yang pflegen

3 Gu Xi Alle Wesen reinigen, um die Gotter zu begriilen

4, Zhong Lii Qi verteilen

5 Rui Bin Gotter und Menschen beruhigen, im Ahnentempel und beim Gastempfang zu
benutzen

6. Lin Zhong Alle Beamte bei der Verantwortlichkeit ihrer Pflichten unterstiitzen

7. YiZe Erfolg belohnen, damit das Volk dem Kaiser treu bleibt

8. Nan Lii Yang-Qi unterstiitzen, damit die Pflanzen gut Friichte tragen

9. Wu She Die Tugend der Heiligen verherrlichen, um ein Vorbild fiir das Volk zu geben

10. Ying Zhong Alle Sachen entsprechen Li und bleiben in Ordnung

11. Huang Zhong  |Die sechs Qi des Himmels und die Tugenden der Erde ausbilden

12. Da Lii Der Huang Zhong helfen, die Qi zu verbreiten

Das Tonsystem beruht auf der Yin-Yang-Theorie, weiterhin auf dem kosmischen
Zahlensystem'”?, wobei die ,,Vereinigung von Himmel und Mensch® (* * 5~ ) als
,,Wechselwirkung von Himmel und Mensch* (= * '8*/j&&) zu verstehen ist. Der Himmel
hat sechs Qi, an erster Stelle Yin-Qi und Yang-Qi, die alle Wesen der Natur erzeugt

! Der Zhou-Kénig Jing (%J%J =) fragte den Musikmeister Zhoujiu (*|f$) nach dem Lii-System. Siche
Kapitel ,,Zhouyu* (%J?i‘ﬁ* ), in: Guoyu ([; ‘[u::‘ﬁ, 1995), S. 144.
2 Ebd

%3 Das Zahlensystem spielt eine ausschlaggebende Rolle fiir die Kosmogonie in der chinesischen
Philosophie. Taiji (") oder Taiyi (7~— ), die GroB-Eins, ist der Ursprung des Universums. Sie hat die
zwei gegensdtzlichen und sich ergéinzenden Yin und Yang hervorgebracht. Im Kosmos gibt es drei Méchte,
nidmlich Himmel, Erde und Mensch, die miteinander in Verbindung stehen. Aus den Wandlungen von
Himmel und Erde ergeben sich die vier Jahreszeiten und die vier raumlichen Richtungen (Osten, Siiden,
Westen und Norden), unter denen der Mensch lebt. Die fiinf Elemente (Holz, Feuer, Erde, Metall und
Wasser) kann man als die Erweiterung von Yin und Yang ansehen. Sie erkléren den Ursprung der
verschiedenen Eigenschaften aller Wesen der Natur. Mehr zur Bedeutung der Zahl siche Wang Mei-chu
(1985). Die Rezeption des chinesischen Ton-, Zahl- und Denksystems in der westlichen Musiktheorie und
Asthetik, S. 20-37.
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haben. Der Mensch findet seinen Ursprung ebenfalls im Qi. Auerdem besteht zwischen
Himmel und Mensch durch die Finf Elemente-Theorie eine Interaktion, die das
kommende Gliick oder Ungliick ankiindigen kann. Das Tonsystem reprisentiert die
harmonische Verbindung zwischen Himmel, Erde und Mensch und kann den Himmel
und die Erde stiitzen. Es ist nichts anderes als das Medium, das den Himmel und den
Mensch verkniipft, ,, das Verhdltnis zwischen den Menschen sollte zuerst durch die Zahl
harmonisiert werden und weiterhin durch den Ton ausgedriickt werden. “***

2) Dao (iﬁ). In der Zeit der Streitenden Reiche entstand die Idee des ,,Dao“'”® als dem

Ursprung aller Wesen. Der Hauptvertreter des Daoismus Laozi (#7")"¢ stellte ,,Dao
in den Mittelpunkt seiner Lehre und gab ihm die metaphysische Erklarung:

,,Dao bringt Eins hervor. Eins bringt Zwei hervor. Drei bringt alle Dinge hervor. Alle
Dinge sind durch die Verteilung von Yin und Yang entstanden. Durch deren
Umwandlung entwickeln Yin und Yang sich harmonisch. "’

Dao galt als die kosmische Bewegungsregelung fiir alle Wesen. Es ist das auf sich selber
ruhende Noumenon: nicht zu horen, nicht zu sehen, nicht zu fithlen. Aus ithm sind die
Eins (Taiji), die Zwei (Yin und Yang) und die Drei (Yin, Yang und die zu Yin und
Yang in einem harmonischen Verhiltnis stehenden Qi) hervorgegangen. Musik erklérte
sich mit Hilfe der neuen Kategorie des ,,Dao* aus dem kosmischen Ursprung, wie wir
im Liishi Chungiu (P'E T f}ﬂ‘ ) lesen konnen:

,Der Ursprung der Musik ist schon lange her. Sie entstand aus der Ldinge der
Tonrohren und wurde von der Grof3-Eins (- ) hervorgebracht. Die Grof3-Eins stellte
den Himmel und die Erde her; der Himmel und die Erde brachten Yin und Yang hervor.
Yin und Yang haben sich umgewandelt, mal oben und mal unten, und in den
Gestaltungen aller Wesen zusammengewirkt. Im Urzustand der Welt war das Chaos.
Yin-Qi und Yang-Qi haben sich getrennt, dann sich wieder vereinigt. Immerzu
wiederholte sich der Zyklus. Es heifit: Universumsordnung. ... Alle Wesen entstanden
dadurch, dafp sie von der Grof;-Eins anfingen und von Yin und Yang umgewandelt
wurden. Wegen des Yang-Qi knospen und entwickeln sich alle Wesen der Natur, wegen
des Yin-Qi gestalten sie sich. Die Formen aller Wesen besitzen bestimmte Rdume; sie
schallen. Ihre verschiedenen Kldnge harmonisieren sich und haben rhythmischen
Widerhall, dann entsteht die Musik. Die von den heiligen Konigen geschaffene Musik
ging gerade von dieser Erscheinung aus. “**®

Es ist offensichtlich, dal die Entstehung der Musik von der Universumsstruktur, einem
sich wiederholenden Naturkreislauf, angeregt wurde. Das Prinzip der Musik lautet:
“Alle Musik war die Harmonie zwischen dem Himmel und der Erde, ein Ausgleich von

% Kapitel ,,Zhouyu* rﬁjaifﬁ ), in: Guoyu (E‘aﬁi'aﬂf[, 1995), S.145.

%5 In der Literatur oft ,,Tao*; dies ist die veraltete Umschrift fiir ,,Dao*.

%6 Laozi war moglicherweise ein Lehrer von Konfuzius und lebte ca. 580-500 v. Chr. Sein Denken ist im
Laotse Tao Te King (#~"3{1 f#7Y) iiberliefert, das wahrscheinlich aus der Mitte der Zeit der Streitenden
Reiche stammt.

7 Laotse Tao Te King (¥~ SEI S, 1994), S. 345f.

8 Kapitel ,,GroBe Musik* (*-4%), in: Liishi Chungiu (Fh:® ZF’\,%F, 1995), S. 211.
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Yin und Yang.“' Die Musik imitiert sogar die in der Natur vorkommenden
Schallstrukturen:

. Der Konig der Vorzeit Zhuanxu (#f-F) mochte die Gerdusche der Winde aus den acht
Richtungen, so daf$ er Feilong (7§58 befahl, eine die Windgerdusche nachahmende
Musik zu schaffen. Die Musik wiirde Chengyun ( 7<= genannt. “**

Ebenso das Liilii-System:

,In der alten Zeit befahl Huangdi ( /?7 f7/) dem Linglun ( /7?4077 die Lii aufzustellen.
Linglun ging vom Westen des Berges Daxia (~k/) und kam zum Norden des Berges
Ruanyu (/77?/597\). Da nahm er Bambus von gleichmdfig dickem Hohlraum aus dem Tal
Xiexi (1#37) und schnitt ihn zwischen den beiden Knoten durch, so daf die Linge drei
Cun (7/) und neun Fen () betrugzm. Er blies auf ihm und schuf damit den Grundton
Huang Zhong ( /:3},%27) als Gong. Entsprechend machte er die zwolf Pfeifen. Da er
unterhalb des Berges Ruanyu den Gesang des Vogels Phonix hérte, unterschied er
danach die zwélf Lii: Nach dem Gesang des mdénnlichen Phénix schuf er sechs, nach
dem Gesang des weiblichen ebenfalls sechs, die mit Huang Zhong harmonisierten. Der

Grundton Huang Zhong als Gong konnte alle erzeugen. Er ist der Ursprung der Liilii.
202

Das Universum ist ein harmonisches All, wobei die Umwandlung von Yin und Yang,
die Wechselbeziechung von Himmel und Erde, die Bewegungen von Sonne und Mond in
einer harmonischen RegelmiBigkeit stehen. Musik, inklusive des aus dem Universum
erwachsenen Liili-Systems, soll der Natur folgen, deren Harmonie nachahmen und
widerspiegeln.

3) Himmelssohn. Der Mensch unter der Anschauung der ,,Vereinigung von Himmel und
Mensch® (= * #— ) und als der Produzent der Musik steht im kosmologischen
Mittelpunkt, besonders der Konig. Der Konig war vom Himmel geschickt, galt als
Vertreter des Himmels und sollte als solcher das Volk regieren; deshalb hieB3 er

Himmelssohn*?.

Die legendidren Konige befolgten die Universumsregelung und demonstrierten sie als
die Ordnung fiir Musik: Sie nahmen die Natur als Vorbild und imitierten die Tone der
Natur fiir ihre Tanzmusik und das Tonsystem, auf da3 der Himmel, die Menschen und
die Musik in Harmonie stiinden. Die musikalische Aufgabe des Himmelssohns
fortsetzend hat Dong Zhongshu (£ f[{I55) gefordert, da} die Musik vom Himmelssohn
eingerichtet werden soll***. Zu dieser Meinung steht in den Han-Annalen (iﬂ%}) :

% Ebd., S. 212.

20 Ebd., Kapitel ,,Alte Musik* (ﬁ (9%, S.237. Vgl. S. 23.

2! Cun (] ) und Fen (57) sind LingenmalBe.

22 Kapitel ,,Alte Musik* (7149, in: Liishi Chungiu (Fi® ig\.ﬂ', 1995), S. 235.
23 Der Konig oder der Kaiser wurde Himmelssohn genannt. Erstmals im Buch der Geschichte: ,,.Der
Himmel schickt denjenigen zu regieren, der seiner Meinung nach tugendhaft ist ... . “ Kapitel ,,Gaotao
Mo* (}l 50 im Buch der Geschichte (F[7%), in: Cheng Zhaoxiong (FE-J=#%, 1988). Darlegung der fiinf
kanonischen Biicher (1 35%), Bd. 1, S. 182.

24 ygl. S. 44.
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., Die Liilii harmonierten die fiinf grundlegenden Téne, sie wurden von den acht Typen
der Musikinstrumente gespielt, das war Musik. Die Liilii hatten sieben Komponenten:
Himmel, Erde, vier Jahreszeiten und Mensch. Infolgedessen wurden die fiinf
Menschentugenden singend gelobt. Solche Musik zu héren, entsprach dem Himmel und
der Erde, den vier Jahreszeiten, der menschlichen Ethik. Sie beruhte auf Yin und Yang
und dem menschlichen Gemiit und imitierte die Tugend. ... Nur der Konig konnte das
Denken des Himmels verstehen. ... Er hatte das Recht, das Tonsystem, die Gewichts-
und Mengenmasse zu vereinheitlichen... Diese Mafinahme brachte Vorteile fiir das Volk
und lief das System auf der ganzen Welt gleich sein. “**

Musik hat also ihren kosmologischen Ursprung, der die Verhiltnisse von Himmel und
der Erde regelt. Der Konig bzw. der Himmelssohn schafft die Musik und richtet das
Tonsystem ein, damit es mit dem Universum harmonisiert. In jeder Dynastie, sogar fast
unter jedem Kaiser, hat sich das Tonsystem gedndert und ist oft ein Thema lebhafter
Kontroverse gewesen. Die Einrichtung des Tonsystems bzw. die Bestimmung der
Tonhohe der Gelben Glocke war eine der wichtigsten Regierensangelegenheiten und
beeinfluflte alle rituelle Musik; zudem muflte dabei stets die kosmologische Harmonie
beachtet werden.

IV. 2. Kosmologische Analogien im Bezug auf Musik und Politik

In der chinesischen Philosophie hat das Universum alle Wesen der Natur hervorgebracht.
Musik, als Bestandteil des Universums, spielt eine wichtige Rolle fiir die kosmologische
Harmonie. Aufgrund des Begriffs ,,GroB-Eins* stehen alle Wesen der Natur in einem
bestimmten Verhidltnissen zueinander, aus denen kosmologische Analogien entstehen.
In der Vor-Qin Zeit blieben sie noch schlicht und nahmen Bezug auf die Zahl. Von den
Fiinf Elementen ausgehend, haben die fiinf grundlegenden Tone die Parallele zwischen
den fiinf Geschmacksarten und den fiinf Farben gezogen. Das Lii-System wurde durch
die Yin-Yang-Theorie in zwei Teile getrennt, nimlich die sechs Lii (- 3!) und die sechs
Lii (- ﬁ), zusammengenommen vertraten die zwolf Lii die zwolf Monate.

Im Liishi Chungiu (f!'~%7%F) ist ein sehr weit gefaBtes System des Universums in
Bezug auf das Denken von Zeit und Raum dargestellt. Die Titel der ersten zwolf Kapitel
wurden mit den Namen der zwdlf Monate benannt und bedeuteten den zeitlichen Zyklus,
dem die Himmelskorper, die vier Jahreszeiten, das Wachstum der Lebewesen und die
Aktivitdten der Landwirtschaft unterstellt waren. Aus den Fiinf Richtungen (Ost, Siid,
West, Nord und Mitte) wurde, angeregt durch die Idee der Fiinf Elemente, eine
zyklische Raumidee konstruiert. Um die Zeit- und Raumgedanken zu vereinigen und der
Fiinfer-Analogie zu entsprechen, wurde eine fiktive Zeit*"®, die zwischen Sommer und
Herbst liegen sollte, dem Raum ,Mitte* zugeschriecben. Dann entstand ein
kosmologisches Schema, das auf der Yin-Yang-Theorie, der Fiinf Elemente-Theorie und
dem Gedanken der ,,Vereinigung von Himmel und Mensch* (—~ * F’*ﬁ , tian ren heyi)

25 Kapitel ,,Liili“ (4 '8%), Vol. 21, in: Han-Annalen (ig?;, 1962), Bd 8, S. 972.

2% Dije dem Raum ,,Mitte* entsprechende fiktive Zeit war dem Element ,,Erde® zugeordnet und sollte die
Bewegungen der vier Jahreszeiten unterstiitzen. Dies war natiirlich Spekulation.
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beruhte, wobei sich eine grundlegende Denkweise ergab. Im archaischen China wurden
alle Wesen der Natur im Rahmen solcher kosmologischen Anschauungen beobachtet,
und man versuchte, iiberall die entsprechenden Verhiltnisse zu finden, damit man das
Universum besser verstiinde. Dieses Denken entsprang weder einer logischen Dialektik
noch zielte es auf Darstellung eines wissenschaftlichen Experiments, sondern
reprisentierte eher einen Zuordnungsprozef3, in dem die verschiedenen Wesen der Natur
durch die besonderen Erkenntnisse, bzw. das Zahlensystem, besonders die 5 und 12, in
Ordnung gebracht und kategorisiert wurden. Relevant waren weniger Funktionen
einzelner Wesen als vielmehr die Harmonie der Ganzheit, d.h., jedes Wesen hatte seine
eigene Qualitét, trotzdem bewegten sich alle Wesen im gleichen Universumssystem in
einer vereinigten Ganzheit.

Das Besondere des kosmologischen Schemas beziiglich der Musik waren die Analogien:
Die fiinf Jahreszeiten und die fiinf Téne; die Zwolf Monate und die zwolf Lii. Der
Abschnitt ,Lii der Musik* (f’[ f4) des Kapitels ,,Der dritte Sommermonat* (% E}) erklart,

warum die zwolf Liilli in Analogie zu den zwdlf Monaten standen:

, Als die heiligen Konig der Vorzeit die Welt gut regierten, vereinigte sich das Qi von
Himmel und Erde und brachte den Wind hervor. Je nachdem bis zu welchem Stern die
Sonne sich bewegte, sammelte der Mond den Wind des Monates, der zum Stern gehdrte.
Es ergab sich, daf3 die zwolf Liilii mit den zwolf Monaten im Verhdltnis standen. Der
Wintersonnenwendentag im zweiten Monat des Winters war am kiirzesten, so entstand
durch dessen Wind das Lii "Huang Zhong’ ( /ﬁ”ﬁ‘f) Durch den Wind des dritten Monat
des Winters entstand das Lii “Da Lii" (*/}). Durch den Wind des ersten Monats des
Friihlings entstand das Lii "Tai Cu’ (7#%. Durch den Wind des zweiten Monats des
Friihlings entstand das Lii “Jia Zhong' (*<#). Durch den Wind des dritten Monats des
Friihlings entstand das Lii "Gu Xi' (47)%). Durch den Wind des ersten Monats des
Sommers entstand das Lii Zhong Lii’ /i;f;/ 4). Der Sommersonnenwendentag im zweiten
Monat des Sommers war am lingsten, so entstand das Lii "Rui Bin’ (££2) durch dessen
Wind. Durch den Wind des dritten Monats des Sommers entstand das Lii "Lin Zhong’ (
#14#). Durch den Wind des ersten Monats des Herbstes entstand das Lii “Yi Ze' ().
Durch den Wind des zweiten Monats des Herbstes entstand das Lii "Nan Lii’ ( ﬁé/f//)
Durch den Wind des dritten Monats des Herbstes entstand dase Lii "Wu She’ (Z.4]).
Durch den Wind des ersten Monats des Winters entstand das Lii “Ying Zhong' (JE).
Der von dem Himmel und der Erde vereinigte Wind war rein und gerecht, so wurden die
zwolf Lii auf natiirliche Weise bestimmt. “*"’

Die Winde der zwolf Monate unterschieden sich, weswegen die von ihnen geblasenen
Rohren verschiedene Tonhdhen hatten. Somit waren die zwdlf Lii vorgegeben. Die fiinf
Téne waren aufgrund des Wechsels der Jahreszeiten entstanden. Von den zwdlf Lii und
den finf Tonen ausgehend, wurden Regierensbefehle, landwirtschaftliche Aktivititen
und Naturphdnomen im kosmologischen Schema aufgebaut, so dal die Musik das
Alltagsleben mit dem Universum vereinigte.

207 Abschnitt ,,Lii der Musik* (?”[ ) des Kapitels ,,.Der dritte Sommermonat* (% §)), in: Liishi Chungiu (
fE‘ Jiz‘ﬂ 1995), Bd. 1, S. 261f.
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Die auf der Zahlenanschauung beruhenden Analogien wurden im Huainan Zi (&R~
)% weiter ausgebaut. Der Satz ,, Das Zahlensystem war der Grundsatz vom Himmel
und der Erde® gab dem Verhiltnis zwischen Musik und Natur die Richtung vor. Es
drehte sich nicht nur um die Zahl ,,5° und ,,12“210, sondern auch um die 8 Typen der

Musikinstrumente und die 24 Jahreseinteilungen (Zeitabschnitte) *'' . AuBerdem
entsprachen Korperorgane den Naturphédnomen:

Naturphdnomen |Wolke Qi Wind Regen Donner
Korperorgane  |Galle Lunge Leber Niere Milz

Es handelt sich also um die Ansicht, daB ein Zusammenhang zwischen der
Yin-Yang-Theorie und dem Daoismus besteht, in den Mensch, Natur und Musik
eingewoben waren. Die mysteriose Zahlenzufilligkeit prisentierte sich als
unentbehrlicher Faktor fiir die ,,Vereinigung von Himmel und Mensch* (- * 55— ).
Den Sprung von den Naturphdnomenen zu gesellschaftlich-politischen Phinomenen
unter kosmologischen Analogien verdankte die Musik und ihr Tonsystemdenken
ebenfalls der Yin- und Yang-Theorie und der Fiinf Elemente-Theorie. In den
,,Aufzeichnungen iiber die Musik* sind auBerdem die Qi () relevant:

., Darum griindeten die friiheren Konige die Musik auf die Gefiihle und die Seele; sie
priiften sie nach dem Maf; des Tonsystems, sie schufen sie nach dem Sinn der Li, um
dadurch die Harmonie des lebendigen Qi zu bewirken und den Wandel in den fiinf
Elementen zu leiten. Sie bewirkten, daf3 die Musik das Yang-Qi behielt, ohne sich zu
zerstreuen, daf} die Musik das Yin-Qi behielt, ohne geheimnisvoll zu sein, in der Kraft
ihrer Stdrke war sie nicht zornig, und in der Kraft ihrer Weichheit war sie nicht feige.
Diese vier Dinge wirkten aufeinander im Innern und dufSerten sich im Aufleren darin,
daf} jeder mit seinem Platz zufrieden war und keiner dem anderen das Seine nahm.
Darauf richteten die heiligen Konige Schulen ein. Sie verbreiteten den Rhythmus der
Musik und beschrinkten ihren Schmuck, um der Lebenskraft Fiille zu regulieren. Sie
ordneten die L nach den zugehirigen Zeichen und verglichen die Reihenfolge von
Ende und Anfang, um die Handlungen dadurch abzubilden. So bewirkten sie, daf3 die
Verhdltnisse von naher und ferner Verwandtschaft, von vornehm und gering, von Alter
und Jugend, von Mann und Frau alle in der Musik ihre sichtbare Gestalt gewannen.
Darum heifit es: Bei der Musik muf8 man auf ihre Tiefe sehen. “*'

8 Huainanzi (1&=") war ein Werk des Denkers Liu An (%%, 179-122 v. Chr.) der Westlichen
Han-Dynastie und seiner Berater unter dem Einflufl des Daoismus.

29 Kapitel ,,Astronomie® (< , Tianwen), in: Huainanzi (&f=7, 1997), Bd. 1, S. 140.

1% Die fiinf grundlegenden Tone standen in Zusammenhang mit den fiinf Elementen, den fiinf
Jahreszeiten und den fiinf Raumrichtungen; die zwdlf Lii mit den zwolf Monaten. Diese Analogien sind
dieselben wie im Buch Liishi Chungiu (fE T ZF‘,?’J‘ ).

2 Die zwdlf Lii stehen in Analogie zu den vierundzwanzig Jahreseinteilungen, Kapitel ,,Astronomie (-
¥, Tianwen), in: Huainanzi &=, 1997), S. 114f. Vgl. Wang Mei-chu (1985). Die Rezeption des
chinesischen Ton-, Zahl- und Denksystems in der westlichen Musiktheorie und Asthetik. S. 88f.

212 Kapitel ,,Aufzeichnungen iiber die Musik®, in: Buch der Riten (1990), Bd. 2, S. 626. Die Ubersetzung
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In der Musik kommen die verinnerlichten Zustédnde der vier Qi (Yin und Yang, starkes
Qi und weiches Qi) zum Ausdruck. Dariiber hinaus werden die friedlichen Verhéltnisse
der Menschen von der Musik abgelesen. Die das lebendige Qi darstellende Musik hat
thre Wirkung seitdem in weitere Kategorien ausgedehnt, d.h. die Musik verbindet sich
gleichzeitig mit der Natur und der menschlich-ethischen Gesellschaft:

,Das Qi der Erde stromt nach oben, das Qi des Himmels senkt sich nach unten. Das
Yin- und Yang-Qi beeinflussen einander;, Himmel und Erde stromen ineinander tiber,
anregend wirkt der Donner; aufregend wirken Wind und Regen, bewegend wirken die
Jahreszeiten; erwdrmend wirken Sonne und Mond, und es gedeihen alle Verwandlungen.
So ist die Musik das harmonisch Vereinigende von Himmel und Erde. “*"

Mit der kosmologischen Analogie als Ausgangspunkt bezogen die fiinf Tone sich auf
die Funf Schichten bzw. Zustinde einer Gesellschaft, womit die Finf ToOne eine
wichtige Rolle fiir die soziale Situation spielten:

,,Gong (/ﬁ/) ist der Konig. Shang (j7f)) ist der Beamte. Jue () ist das Volk. Zhi (&)
verkorpert die Werke. Yu (1)) verkorpert die Gegenstinde. Wenn diese fiinf nicht in
Verwirrung sind, so gibt es keine unharmonischen Tone. Wenn Gong unrein ist, so
entsteht Not, weil der Konig hochmiitig ist. Wenn Shang unrein ist, so entsteht Verfall,
weil die Beamten verdorben sind. Wenn Jue unrein ist, so entsteht Trauer, weil das Volk
grollt. Wenn Zhi unrein ist, so entsteht Schmerz, weil die Werke zu miihsam sind. Wenn
Yu unrein ist, so entsteht Gefahr, weil die Giiter Mangel zeigen. Wenn alle fiinf unrein
sind und miteinander disharmonieren, so ist dies die allgemeine Auflosung, und wo es
so ist, da steht der Untergang des Volkes in allerncichster Zeit bevor. “*'*

Fiinf Tone Gong Shang Jue Zhi Yu

Schicht bzw.|Konig Beamter Volk Werke Gegenstinde
Zustand  einer
Gesellschaft

Dieses Analogienmuster galt als das definitiv ethische Vorbild fiir die politische
Ordnung. Die ordentliche Reihenfolge zwischen den Vornehmen und Geringen der Fiinf
Schichten bzw. Zustidnde durfte nicht {ibertreten werden; sie garantierte gesellschaftliche
Stabilitdt, wobei die Reihenfolge der fiinf Tone aufgrund der Regel ,, Der Grundsatz der
Musik steht in Verbindung mit Politik“*"> verabsolutiert wurde.

Dong Zhongshu (£i [{I5%") stellte eine komplizierte Analogie auf, um zu argumentieren,
daB3 der Zustand des {<6nigs auf die Bewegung der Fiinf Elemente EinfluB nehmen
konnte und mit den vier Jahreszeiten und fiinf Tonen in enger Verbindung stand: ,, Das
Herz des Konigs hatte keine Nachsicht, so hatte die Landarbeit keine gute Ernte.

vgl. R. Wilhelm (1997). Li Gi. Das Buch der Riten, Sitten und Brduche, S. 80f.

23 Ebd., S. 621. Die Ubersetzung ist zitiert aus R. Wilhelm (1997). Li Gi. Das Buch der Riten, Sitten und
Brduche, S. 78.

24 Ebd., S. 609. Die Ubersetzung ist zitiert aus Wilhelm, ebd., S. 72.
215 Siehe S. 10.
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Infolgedessen donnerte es im Herbst sehr viel. Donner war das Qi der Erde. Sein Ton
war Gong (/ﬁ/) und entsprach dem Donner. “*'®

Im Shiji (EU‘%')ZU, dem grofartigsten chinesischen Geschichtswerk aus der Westlichen

Han-Dynastie, verbildlichten die Analogie der Zahl Fiinf und die Saitenldnge den Konig
und die Untertanen:

,,Die heiligen Konige in der Vorzeit befiirworteten die Musik. Thre Absicht war nicht,

selber zu geniefsen und sich ihre Begierde zu erfiillen, sondern das tugendhafte Regieren

zu verwirklichen. ... Darum: Der Ton Gong ( /F/) bewegt die Milz und bringt die

Menschen mit der wahren Vollkommenheit in Harmonie, der Ton Shang ( /zjf/) bewegt die

Lunge und bringt die Menschen mit der wahren Gerechtigkeit in Harmonie; der Ton Jue

(£)) bewegt die Leber und bringt die Menschen mit der wahren Humanitdt in Harmonie,
der Ton Zhi (&) bewegt das Herz und bringt die Menschen mit den wahren Li in

Harmonie; der Ton Yu (1) bewegt die Niere und bringt die Menschen mit der wahren

Weisheit in Harmonie. ... Die Linge der Qin (Z; Saiteninstrument) ist acht Chi (V)

und ein Cun (/). Die dickste Saite ist der Ton Gong und liegt in der Mitte. Sie bedeutet
den Konig. Der Ton Shang liegt an ihrer Rechten; die restlichen befolgen die

Reihenfolge und verlieren nicht die Ordnung. Darum sind die Stellungen von Kénig und
Untertanen korrekt. “*'®

Die oben erwdhnten Analogien zeigen, dal die alten chinesischen Denker {iber die
Verhiltnisse zwischen Universum, Mensch und politischen Konstellationen spekulierten.
Die anfangs schlicht um Qi, Yin und Yang und die Fiinf Elemente kreisenden Gedanken
tendierten bald zu komplizierten und mysteriésen Analogien. In der Westlichen
Han-Dynastie war vieles, wie wir sagen wiirden, an den Haaren herbeigezogen. Musik,
die in engem Verhiltnis mit dem Universum, den Menschen und der Politik stand,
konnte sich der unrationellen Analogien nicht entziehen. Besonders die starre
Reihenfolge der fiinf Tone und der zwdlf Lii hat die Vitalitit der chinesischen Musik
von vielen Seiten eingeengt. Alles drehte sich nur um den Konig bzw. den Ton Gong.

IV. 3. Nachwirkung

Obwohl es fiir das einfache Analogienmuster in den ,,Aufzeichnungen iiber die Musik*
keine liberzeugende Erkldrung gab, wurde das Muster wie ein autoritires Gesetz von

216 Kapitel ,,Fiinf Elemente und fiinf Werke* (7 /7 =+ §) im Chungiu Fanlu (%:#F%<#). Dong
beschreibt darin die fiinf Zustdnde (das Gesicht, die Worte, das Sehen, das Horen und das Herz) des
Konigs, die auf die fiinf Elemente Einflufl haben, wobei die fiinf grundlegende Tone ebenfalls in Analogie
auftauchen. Vgl. Cai Zhongde (£% 1, 1997). Die Geschichte der chinesischen Musikdsthetik (f| I[E&'?”[ £
2R, S. 3091

27 Der Verfasser Sima Qian (FJ Fo#8, 145-ca. 85 v. Chr.) hat die chinesische Geschichte von der
legendiren Zeit des Kaisers Huangdi (:F'ﬂ ﬁ) bis zu Kaiser Wudi (J& 7% ﬁ) der Westlichen Han-Dynastie,
insgesamt 2636 Jahre, ausfiihrlich festgehalten.

% Kapitel ,,Musikbuch® (4%3!) im Shiji (fL/5) von Sima Qian (FIF38Y). Zitiert aus Sammelband der
ausgewdhlten altchinesischen Musiktraktate ([ I[EWE[ & %@'ﬁﬁf{% , 1981), S. 81.
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den nachfolgenden Generationen befolgt und bejaht. Viele Literaten haben versucht, den
Gedanken ,,der Ton Gong steht fiir den Konig™ ausfiihrlich darzulegen, um immer
wieder seine Autoritit zu bestérken. Der konfuzianische Gelehrte Zheng Xuan (§131)
von der Westlichen Han-Dynastie erklart:

., Der Ton Gong (Jf) gehort der Erde. Die Erde liegt in der Mitte und beherrscht die
vier Richtungen. Sie hat das Image des Konigs. Die Erde hilft der Landarbeit, wie der
Konig alle Wesen der Natur aufbauen kann. Von den fiinf grundlegenden Tonen ist der
tiefste Ton am vornehmsten, bei dem viele Seidensaiten zusammengelegt werden. Der
Ton Gong hat einundachtzig Seidensaiten. “*"°

Chen Yang ([ ) %2, Beamter in der Noérdlichen Song-Dynastie, hat darauf
hingewiesen:

., Yue (%% Musik) entstammt Sheng (7); Sheng entstammt dem Ton Gong. Er ist am
grofsiten und liegt im Zentrum. Die anderen vier Tone beruhen auf dem Ton Gong. Er
hat das Image des Konigs und kann die vier Richtungen verwalten. Verringert man die
drei Drittel der Saiten vom Ton Gong (Jf) um ein Drittel, dann bekommi man
hinabgehend den Ton Zhi (#¢). Der Ton Zhi ist héher und hat Anderungscharakter wie
das Image der "Werke'. Verldngert man die drei Drittel der Saite vom Ton Zhi um ein
Drittel, dann bekommt man hinaufsteigend den Ton Shang (/%77). Der Ton Shang ist
tiefer als der Ton Zhi und gerade héher als der Grundton Gong. Er hat das Image der
‘Beamten’. Verringert man die drei Drittel der Saite vom Ton Shang um ein Drittel,
dann bekommt man hinabgehend den Ton Yu (77). Er ist am héchsten und wird als
Dekoration betrachtet, so hat er das Image der "Gegenstdinde’. Verlingert man die drei
Drittel der Saite vom Ton Yu um ein Drittel, dann bekommt man hinaufsteigend den Ton
Jue (¥)). Die Tonhche von Jue ist in der Mitte. Von Gong aus ist er héher, von Yu aus

ist er tiefer. Solch eine Stelle hat den Beriihrungscharakter. “**!

Sogar in den Jin-Annalen (Lﬁ %}) ist die Analogie Gong-Konig bezeugt:

»Der Ton Gong (Jf) ist der Konig und bedeutet "Mitte” - gemdfsigte Harmonie. Der Ton
Shang ( /,’_-7/) ist der Beamte und bedeutet "Kraft’, wie die Stdrke des Metalls. Der Ton Jue
(£)) ist das Volk und bedeutet “Beriihrung’, wie das Yang-Qi durch Beriihrung der
Wesen erzeugt wird. Der Ton Zhi () verkorpert die Werke und bedeutet "Aufhéren’,
wie das Wesen gedeiht, dann aufhort. Der Ton Yu ( 17) verkérpert die Gegenstinde und
bedeutet “Entfaltung’. Das Yang-Qi erwacht wieder, alle Wesen der Natur werden

% 7hengXuan (873:). Auslegung des Buches der Riten (T71 T-3%). Zitiert aus: Zhang Huihui (3REL ¥,
1985), Untersuchung zum Denken der konfizianischen Musikerziehung (fi75% $¢F5 UEGH), S. 132.

2% Die Lebensdaten von Chen Yang ([fif#d) sind nicht gesichert. Es ist zu vermuten, da8 er um die
Jahrhundertwende 1100 lebte, da seine wichtigste Schrift Buch der Musik (Yueshu, fiﬁ’??;) im Jahre 1101
dem Kaiser gewidmet wurde.

2 Buch der Musik (Yueshu, £421) von Chen Yang. Das Buch ist ca. 1200 n. Chr., erst nachdem es
gedruckt wurde, bekannt geworden. Zitiert aus: Zhang Huihui (3J=E1ZE, 1985), Untersuchung zum Denken
der konfuzianischen Musikerziehung ({53 55 ZtE!’liIEZl‘é), S. 132. Die Methode zur Tonbildung wurde
,-Ein-Drittel-Additions- und Subtraktionsmethode* genannt, siche Anhang 2.
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dadurch wachsen und sich entfalten. “**

Neben den theoretischen Darlegungen zu den fiinf Tonen besal3 die pentatonische Leiter
auch im Praktischen, besonders in der rituellen Musik, Vorrang. Die heptatonische
Leiter war jiinger als die pentatonische’”® und hatte eine ganz andere Geschichte. In
einem Gesprich zwischen dem Konig Jing der Ostlichen Zhou-Dynastie (rﬁjfﬂf ) und
dem Musikmeister Zhoujiu (}[}) findet man kosmologische Uberlegungen zu den
Sieben Tonen, wobei Zhoujiu feststellt, da3 die sieben Tone schon im Kampf zwischen
dem Kaiser Wu (rﬁjﬁf ) der Westlichen Zhou-Dynastie und dem letzten Kaiser Zhou (
51) der Shang-Dynastie verwendet wurden??*. Fast gleichzeitig spricht Yan Zi (§+~")
iiber die Sieben Téne??. In beiden Uberlieferungen sind jedoch die Namen der Sieben
Tone nicht benannt.

Die heptatonische Leiter fligt den flinf Ténen noch zwei Tone hinzu, den verdanderten
Gong (77|, Bian Gong) und den verdnderten Zhi (%&&f, Bian Zhi). Sie sind im
Geschichtsbuch der Ostlichen Han-Dynastie zum ersten Mal dargestellt **®. Der
,verdanderte Gong“ ist auch durch die ,,Ein-Drittel-Additons-und Subtraktionsmethode*
zu bekommen: Verldngert man die drei Drittel der Saite des Tones Jue um ein Drittel,
dann erklingt hinaufsteigend der ,,verdnderte Gong®. Verringert man die drei Drittel des
,veranderten Gong™ um ein Drittel, dann bekommt man hinabgehend den ,,verédnderten
Zhi“.

Alle zwdlf Lii kénnen als Grundton einer Tonleiter verwendet werden?’. Wenn Huang
Zhong (_F“JC,:[, gelbe Glocke) Gong (TFI{)ZZS entspricht, stehen die Sieben Tone mit den
zwolf Lii in folgendem Verhiltnis:

Huang [DaLii [TaiCu (Jia GuXi |Zhong |RuiBin|Lin YiZe |NanLii |[Wu She|Ying

Zhong Zhong Li Zhong Zhong

Gong Shang Jue Bian  |Zhi Yu Bian
Zhi Gong

22 12 Kapitel ,,Musik*, Vol. 22, (%% F£.57 12, % 22), in: Jin-Annalen (ﬁ?;), S. 677.

23 Die pentatonische Leiter existierte wohl schon vor der Westlichen Zhou-Dynastie (11 Jh. bis 770 v.

Chr.). Im Kapitel ,,Yiji* (£57%) im Buch der Geschichte (F7%) und im Riten von Zhou (Fﬁﬁ%) werden
fiinf Tone erwahnt, nicht aber ihre Namen. Im Kapitel ,,Diyuan* (#3 1) im Guanzi (‘E‘F ") sind die Namen
der fiinf Tone zum ersten Mal genau genannt.

4 Dieses Gesprich wurde im Kapitel ,,Zhouyu®, (il ™) im Guoyu (I, 1995), S. 145 iiberliefert.

25 Kapitel ,,Das zwanzigste Jahr von Zhaogong* (Eﬁﬁ =+ #,520v. Chr.), in: Shen Yucheng L= 1Y,
1995). Zuozhuan-Ubersetzung (= [f1z5 ¥ , 1994), S. 471.

26 Siehe Kapitel ,,Liili (& FE), Zhi 1 (.37~ ), in: Annalen der Ostlichen Han-Dynastie (% 1:3!), Bd.
11, S. 3000. Im Kapitel ,,Astronomie® (*%, Tianwen) im Huainanzi Q& =", 1997), S. 133 wird der
verdnderte Gong als He (F[1) und der verdnderte Zhi als Mu (7%) bezeichnet. He und Mu sollten die fiinf
grundlegenden Tone harmonisieren.

227 Die zwdlf Lii sind absolut festgelegte Téne, im Gegensatz zu den fiinf grundlegenden Ténen, dem
verdnderten Gong und dem verdnderten Zhi, deren Verhéltnis auf dem Tonabstand beruht.

28 Wenn Huang Zhong mit dem Grundton Gong verwendet wird, nennt man diese Tonart Huang
Zhong-Gong (‘Fﬁ[l éﬁi‘lfl{). Es gibt 60 Tonarten durch Modulation der fiinf grundlegenden Ténen mit den
zwoIf Lii, z.B. Da Li-Gong (* fE ‘]TFI[’), Tai Cu-Gong (f\%{ﬁ) usw.
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In der heptatonischen Leiter existieren also zwei Gong-Tone, ndmlich Gong und
,verdnderter Gong®“. Bei Beachtung des Gedankens ,,der Ton Gong entspricht dem
Konig* stand die heptatonische Leiter fiir das gleichzeitige Dasein zweier Konige. Zwei
Konige in einem Staat wurden aber als ein Versto3 gegen die politische Stabilitdt
angeschen ** . So wurde durch die kosmologische Analogie zu der
gesellschaftlich-politischen Ebene die Musik vielseitig von ihrer AuBBenwelt beeinfluf3t
und zu Unrecht eingeengt.

Huang Zhong als Gong (:FETIC,JF ) war von vielen Dynastien als authentische Tonart
anerkannt worden. Die Sui-Dynastie (581 n. Chr. - 618 n. Chr.) benutzte nur Huang
Zhong als Gong, weil dies die Macht des Kaisers symbolisierte. Allerdings rettete das
den Niedergang der Sui-Dynastie nicht, sie dauerte nur dreilig Jahre. Umgekehrt:
Obwohl Kaiser Taizong ("F| ) der Tang-Dynastie alle zwdlf Lii als Gong verwendet
hat, ungeachtet der Forderung ,,nur Huang Zhong als Gong* zu benutzen, war seine
Regierung die Bliitezeit in der gesamten chinesischen Dynastiegeschichte schlechthin.
Es ist bedauerlich, daB3 solch mutige Kaiser wie Taizong, der gegen die konventionellen
Beschriankungen antrat, nicht hdufiger in der chinesischen Geschichte zu finden sind.
Das Denken in Bezug auf Musik und Politik war am Anfang das Ergebnis
astronomischer Beobachtung und kosmologischer Spekulation gewesen, um ein
harmonisches Verhiltnis zwischen Himmel und Menschen durch Musik zu schaffen.
Aber immer mehr wurde Musik in irrationale Analogien mit ihrer Auflenwelt verstrickt
und geriet sogar in die Rolle eines politischen Opfers.

Wegen der Forderung, ,,Huang Zhong als Gong* zu verwenden, ist die Rohrenlédnge der
Stimmung Huang Zhong zum Streitpunkt in der Hofkapelle geworden. Im Unterschied
zu der Meinung, die nach dem Liishi Chungiu (f}"<%#F) ,,drei Cun und neun Fen* als
korrekte Linge annahm, wurde den ,,neun Cun‘ der Han-Annalen (ﬁ—ﬁ{) der Vorzug
gegeben; 4die Zahl ,neun® hatte spdter zudem himmlische Bedeutung fiir die
Qing-Dynastie™’. Obwohl in den Han-Annalen beschrieben, ist das Lingenmaf} der
Huang Zhong nach der Westlichen Han-Dynastie nicht mehr nachvollziehbar®'. Jede
Dynastie hatte ihre eigene Mal3einheit, deren Festlegung als die Aufgabe des Kaisers
angesehen wurde. Dabei handelte es sich eigentlich nicht um ein musikalisches Prinzip,
sondern um ein politisches Ereignis. Ein absurdes Beispiel dazu aus dem ersten Jahr von
Huizong (%=, 1102 n. Chr.) der Song-Dynastie: Der sogenannte Musikexperte Wei
Hanjin (J8#33) hat dem Kaiser Huizong empfohlen, als Standardmal fiir die Huang
Zhong die Summe der Lingen des dritten, vierten und fiinften Fingers des Kaisers zu
nehmen. Der Kaiser Huizong sorgte fiir die Beseitigung aller gegnerischer Einwédnde

2 Natiirlich gab es Befiirworter fiir die Verwendung der heptatonischen Leiter, doch haben sie nicht an
Boden gewonnen. Die Argumente siche Wang Mei-chu (1985). Die Rezeption des chinesischen Ton-,
Zahl- und Denksystems in der westlichen Musiktheorie und Asthetik, S. 144f.

20 Huang Youli (?[' %54 1975). Kritik des chinesischen Musikdenkens (| I[ESi[jFﬁ Qe RUAEHER),

S. 36.

Bl pie Beschreibung iiber das Langenmall von Huang Zhong findet sich im Kapitel Ll (), Vol.
21, in: Han-Annalen. Die Ubersetzung sieche Cha Soon-Nyea (1993). Idee und Wirklichkeit der
chinesischen Lii-Theorie, S. 35.
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und nahm sehr gerne den ihm schmeichelnden Vorschlag an; die Wogen des Streites
iiber die Liange der Huang Zhong waren damit vorldufig geglittet®>.

Die Gelehrten in den nachfolgenden Generationen haben diese musikalischen Gedanken
nicht {iberpriift, sondern - das Universum als Ursprung der Musik annehmend - die
Musiktheorie und das Tonsystem auf die spekulative Ebenen gehoben und Wort fiir
Wort zustimmend erldutert oder nach ihrem Gutdiinken erweitert. Sogar die
Musikexperten selbst entkamen der traditionellen Denkweise nicht und dachten sich die
verschiedenen Lii-Theorien in Zusammenhang mit der Kosmologie stehend®”. Dariiber
hinaus hatte der Kaiser in seiner Eigenschaft als Himmelssohn das Recht zum Schaffen
der Musik, bzw. zur Zustimmung bei Schaffensvorgingen, und festigte dadurch seine
Autoritdt. In solch eine ungiinstige Situation war die Musik geraten, da3 sie immer als
Spielball kosmologischer Uberlegungen der herrschenden Schichten miBbraucht wurde.
Deswegen zeigte sie wenig progressive Entwicklung.

2 Eine ausfithrliche Beschreibung siehe Huang Youli (F1% %%, 1960). Die chinesische rituelle Musik (
FITESI7E4%), S, 421, in: Dai Cuilun (B3 #% ]ﬁ, hrsg.). Traktat der chinesischen Musikgeschichte (f| g7 4%
EU%;% ). Yang Yinliu (%78, 1986). Geschichte der altchinesischen Musik (f| I[ESZ[E[ |*‘f| %@"ﬁﬂﬂﬁ), Bd.
2, S. 199f.

23 Das 60 Lii-System von Jing Fang (EI 51, 77-37 v. Chr.) in der Westlichen Han-Dynastie beruht darauf,
daB jedes Lii die verschiedenen Tage (eins, fiinf, sechs, sieben und acht Tage) eines Jahres reprisentiert.
Vgl. Cha Soon-Nyea (1993). Idee und Wirklichkeit der chinesischen Lii -Theorie, S. 45f. Bei dem 360
Lii-System von Qian Lezhi (52%% 1/, ca. 4-5 Jh.) in der Zeit der Siidlichen und Nérdlichen Dynastien geht
es darum, daB jedes Lii einem der 360 Tage im chinesischen Kalenderjahr zugeordnet ist. Vgl. ebd., S. 47f.
Wang Mei-chu (1985). Die Rezeption des chinesischen Ton-, Zahl- und Denksystems in der westlichen
Musiktheorie und Asthetik, S. 151.

59



V. Rituelle Musik gegen Zheng-Wei-Musik

Rituelle Musik ist offiziell unter dem Li- und Musiksystem in der Westlichen
Zhou-Dynastie entstanden. Thre Durchfilhrung bedeutete eine erfolgreiche
Sozialhierarchie, die von allen adligen Schichten streng befolgt wurde.
Zheng-Wei-Musik bezeichnet die folkloristische Musik in den Regionen von Zheng (£IY)
und Wei (f#). Aber seit die konfuzianische Schule die Musik dieser Regionen als eine
ausschweifende Musik kritisierte, die eine Gefahr fiir die rituelle Musik bedeutete,
wurden die beiden Kategorien - rituelle Musik und Zheng-Wei-Musik - allmédhlich als
musikisthetisches Gegensatzpaar verstanden; bei politischem Hintergrund entwickelte
sich die Gegeniiberstellung von archaischer Musik und neuer Musik.

V. 1. Begriffserklirung

Rituelle Musik diente den herrschenden Schichten der Westlichen Zhou-Dynastie zu
Représentationszwecken bei Opfern, Zeremonien und Stammesfesten. Der Verlauf ihrer
Darbietung mufite den Li entsprechen, weil die Zusammensetzung und die
Durchfiihrung von Li und Musik die politische Stabilitit garantierten®*, d.h. jede
herrschende Schichte befolgte die strenge hierarchische Regelung und hielt dem
Himmelssohn von Zhou die Treue. Die rituelle Musik der Westlichen Zhou-Dynastie
bezeichnete ein spezielles historisches Musikphdnomen, das der ethisch-moralischen
Funktion von Musik fiir die damalige feudalistische Gesellschaft entsprach. In den
vielen in der Friihlings- und Herbstperiode und der Zeit der Streitenden Reiche
entstandenen Uberlieferungen, z.B. Riten von Zhou (")), Chungiu Zuozhuan (% Ff =
{E)), Yili (™)) usw., wurde nur das allgemeine Wort ,,rituelle Musik* benutzt. Aber im
Lunyu (%?5[), den Gesprichen des Konfuzius, tauchte zum ersten Mal die rituelle
Musik ars ,,g(a-Yue“ (7E5%) auf und sie wurde gleichzeitig dem Begriff Zheng-Sheng (
EiE% Zheng-Musik) entgegengestellt:

,Mir ist die Art zuwider, wie das grelle Violett das tiefe und satte Scharlachrot
totschldgt. Mir ist die Art zuwider, wie die auf die Nerven wirkende moderne Musik
(Zheng-Sheng) den strengen Geist der Ya-Yue stort. Ebenso ist mir die Art zuwider, wie
zungenfertige Schwdtzer mit ihren subjektiven Ansichten die festen und geheiligten
Grundlagen von Staat und Gesellschaft untergraben. “**

Der Begriff Ya-Yue signalisiert mehr als rituelle Musik: Ya bedeutet korrekt und rein;

B4 Siehe Teil 1, Kapitel I11. ,,Li und Musik als gute Regierung®.

B5 Kapitel ,,Yanghuo* ([} €7) des Lunyu (%?—ﬁ), in: Die neue Auslegung der vier kanonischen Biicher (
P“'?} & e, 1991), S. 436. Die Ubersefzung ist zitiert aus R. Wilhelm (1996). Kungfutse. Gespriiche.
Lun Yii, S. 175.
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Yue besitzt den hochsten Rang unter den verschiedenen Kategorien fiir Musik?*®.

Ya-Yue bezeichnet die rituelle Musik als die korrekte Musik iiberhaupt. Dariiber hinaus
beinhaltet sie einen Gegenpol zu Zheng-Sheng, der von Konfuzius als Angriff gegen
musikalische Reinheit angesehen wurde. In der Westlichen Zhou-Dynastie war die
Ya-Yue jedoch noch gar nicht mit der Musik von Zheng konfrontiert. Woher kam also
die kritische Unterscheidung von Konfuzius? Zu seiner Lebenszeit wurde das von ihm
sehr hoch geschitzte Li- und Musiksystem zerstort, weil die Lehnsfiirsten den ihnen
angemessenen Haltungen nicht mehr treu blieben. In seinem Krisenbewufltsein nannte
er drei soziale Phidnomene, die das politische Chaos verursachten, ndmlich:
Unangemessen Kleidung, Zheng-Sheng und politische Schwétzer. Er gab allerdings
keine ausfiihrliche musikalische Erkliarung zur Gegeniiberstellung von Ya-Yue und
Zheng-Sheng. Aus dem Kontext [4B8t sich schlieBen, daB die Kriterien in der
gesellschaftlich-politischen Funktion lagen, nicht in der Musik selbst. Zum Thema
Regierungsgrundsitze erwihnte Konfuzius die Tanzmusik der Konige der Vorzeit als
Vorbild im Gegensatz zum ausschweifenden Zheng-Sheng:

,In der Zeiteinteilung der Hiadynastie (Xia-Dynastie) folgen, im Staatswagen der
Yindynastie (Shang-Dynastie) fahren, die Kopfbedeckung der Dschoudynastie
(Zhou-Dynastie) tragen. Was die Musik anbelangt, so nehme man die Shaumusik
(Shao-Musik) mit ihren rhythmischen Bewegungen. Den Klang der Dschong
(Zheng-Musik) verbieten und beredte Menschen fernhalten; denn der Klang der
Dschong (Zheng-Musik) ist ausschweifend, und beredte Menschen sind gefihrlich. “®’

Auller in den beiden Quellen hat Konfuzius nie ausfiihrlich iiber die Gegeniiberstellung
von Ya-Yue und Zheng-Sheng gesprochen. Es liegt nahe, die AuBerung nur als
subjektiven Gedanken des Konfuzius zur Unterstiitzung der untergehenden Ya-Yue zu
sehen.

Schon vor der Kritik Konfuzius® war Zheng-Sheng die ,,neue Musik® bekannt. Im
Gesprich zwischen dem Musikmeister Kuang (f{j#%) und Herzog Ping von Jin (?ﬂl ERA
hat Kuang die nicht auf Li abzielende Musik, ndmlich die ,,neue Musik®, als das
Vorzeichen fiir ein niedergehendes Land angesehen:

,,Herzog Ping mag die nicht zu Li passende neue Musik gerne. Der Musikmeister Kuang
sagt, dafs das Land Jin bald untergehen werde. Ein Vorzeichen dafiir ist ganz deutlich
darin zu sehen, daf der Konig solch frivole Musik héren mag. “**®

3¢ Siche S. 8.

BT Kapitel ,,Wei Linggong* (&8 ") des Lunyu (%aif[), in: Die neue Auslegung der vier kanonischen
Biicher ()12 5 i#¥R, 1991), S. 392. Die Ubersetzung ist zitiert aus R. Wilhelm (1996). Kungfutse.
Gesprdche. Lun Yii, S. 155f.

38 Der Abschnitt ,,Der Musikmeister Kuang kritisiert Musik* (H7PE %%‘é’?) des Kapitels ,,Jinyu 8 (?‘f E,::‘F, 8),
in: Guoyu (B, 1995), S. 618. Dieses Gespréch fand ca. 547 v. Chr. (im 11. Jahr von Pigong) statt. Im
Shiji (BLI5E") von Sima Qian (FJ Fo8) steht diese Geschichte ebenfalls: In der Frithlings- und
Herbstperiode besuchte Konig Linggong von Wei (@& ") einmal den Konig Pigong von Jin ?*, RN
zur Palasteinweihung. Als er in der Néhe des Flusses Pu (J§) libernachtete, horte er von fern eine weiche,
traurige Melodie. Die Musik bertihrte ihn so sehr, da3 er nicht mehr schlafen konnte. Er befahl dem
Musikmeister Juan (iF j) die Melodie auf der Qin (%%, Zupftinstrument wie Zither) nachzuspielen. Bei der
Einweihungsfeier des Palastes von Konig Pigong lie Konig Linggong seinen Musikmeister das Stiick
vorspielen, das er gerade unterwegs gelernt hatte. Konig Pigong war begeistert, doch Kuang sagte
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In der Zeit von Menzius (372-289 v. Chr.) hatte sich der Musikgeschmack deutlich
gedndert: Die Musik der vorzeitigen Konige war nicht mehr beliebt, sondern die damals
populdre Musik nahm in den herrschenden Schichten Modellcharakter an. Im Gesprich
zwischen Menzius und dem Konig Xuan von Qi (J}WF‘E ) ist diese Tendenz tiberliefert:

,,Ich (Konig Xuan) kann die elegante Musik der vorzeitigen Konige nicht gut verstehen,

sondern mag gerne die populdre Musik von heute, also neue Musik. Menzius antwortete:
‘Wenn eure Majestit Musik sehr gerne mag, hat das Land Qi die Hoffnung, eine gute

und friedliche Politik zu erwarten. Die Musik von heute ist wie die archaische Musik. ...

Wenn eure Majestdt mit der Bevilkerung zusammen die Musik genieffen kann, dann

gewinnt schon der Konig die Herzen der Bevélkerung.”

Danach hat Xunzi (%)~") wie Konfuzius versucht, die Ya-Yue aus ihrer kldglichen
Situation zu retten, und wollte radikal alle Musik verbieten, die keine Ya-Yue war. Die
Aufgabe von Musikmeistern sei es, Gedichte zu iiberpriifen, ausschweifende Musik zu
verbieten ... und Ya-Yue zu schiitzen, so daf} sie nicht von der ausldndischen Musik, der

folkloristischen und der unrechten Musik gestort werde?*.

Die Kritik iiber Zheng-Sheng von Konfuzius weiterfilhrend hat Xunzi aulerdem die
Musik der Region Wei (&) der Kategorie ausschweifende Musik zugeordnet:

,, Liederliche Schminke und Zheng-Wei-Musik reizen zu verfiihrerischen Gedanken auf.
Das Anziehen von zeremoniellem Gewand und Hut und das Auffiihren der Tanzmusik
der vorzeitigen Kénige ‘Shao” und ‘Wu' bringt Ernst und Rechtschaffenheit. “**'

Bis ans Ende der Streitenden Reiche wurde die Bandbreite der von Konfuzius
hervorgebrachten Gegenbegriffe erweitert: Die Musik der vorzeitigen Konige und die
archaische Musik waren mit Ya-Yue identisch und standen der immer groB3ere
Verbreitung findenden Musik Zheng-Sheng, von der ausschweifenden und unrechten
Musik bis zu der Wei-, auslédndischen, folkloristischen und populidren Musik, gegeniiber.
So bildeten sich langsam dsthetische Dichotomien der Musikbewertung heraus: Der von
Konfuzius und seinen Anhingern gepriesene Ya-Yue-Stil, sozusagen eine ars antiqua,
der die rituelle Musik der Westlichen Zhou-Dynastie als Vorbild nahm, hat seine Rolle
in der Realitdt verloren. Er wurde von den herrschenden Schichten nicht mehr befolgt
und gefiel ithnen auch wenig. Die Zheng-Wei-Musik, eine ars nova, war im Volk
entstanden und eroberte schnell die herrschenden Schichten, obwohl sie vom
Konfuzianismus als verschwenderisch und lasziv verurteilt wurde. Die neue

aufgeregt, da3 solche Musik Ungliick verheifle und das Land in den Untergang fiihre, wenn sie vor dem
Konig vorgespielt wiirde. Kuang wufite sofort, daf Juan diese Musik in der der Néhe des Flusses Pu
gelernt hatte. Der Musikmeister Yan (4) des letzten Konigs der Shang-Dynastie, Zhou (i), hatte diese
aufreizende Musik komponiert; Kénig Zhou war ihr verfallen und vernachldssigte die Verwaltung, so daf3
die Shang-Dynastie zugrunde ging. Sein Musikmeister Yan bekam Angst und ermordete sich selber in der
Nihe des Flusses Pu. Von hierher kommt also das berithmte Zitat von der Musik, die ein Land in den
Untergang fiihren konne (& [ESZIJ/SF"[ ). Siehe Kapitel ,,Musikbuch* (35‘3?}), in: Shiji (EUF,;C', 1986), S. 447.
39 Kapitel ,,Konig Hui von Liang*, Teil IT (% HU= ™) des Mengzi (#:~"), in: Die neue Auslegung der
vier kanonischen Biicher (D“I?} & iR, 1991), S. 513.

20 Kapitel ,,Wangzhi* (= fijl). in: Xunzi (5", 1995), S. 143 und 145.

M1 Kapitel ,,Uber die Musik® (%@"ﬁﬁ), in: ebd., S. 307.
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Musikgattung wurde im Gegensatz zu der eine lange moralische Tradition habenden
Ya-Yue niemals fiir bestimmte Ziele erzieherischer oder politischer Natur eingesetzt.
Ihre Popularitit signalisiert die Befreiung des Geschmacks von den Li, der sich nicht
weiter auf die funktionelle Musikésthetik beschrianken wollte.

In den ,,Aufzeichnungen iiber die Musik* ist das Gespriach zwischen dem Fiirst Wen
von Wei (3% &) und dem konfuzianischen Gelehrten Zi Xia (=" k}) liberliefert, in dem
First Wen seine unterschiedlichen Reaktionen auf die archaische Musik und
Zheng-Wei-Musik duBlert:

., Fiirst Wen von Wei fragte den Zi Xia und sprach: "Wenn ich in Feiergewand und
Krone die alte Musik hére, so mufs ich mich immer in acht nehmen, dafs ich nicht
einschlafe. Wenn ich aber die Tone von Dschong und We (Zheng-Wei-Musik) hére, so
kenne ich keine Miidigkeit. “***

71 Xia erklart die Darstellungsweise und Bedeutung der archaischen Musik:

., Bei der alten Musik treten die Tdnzer zusammen auf und treten zusammen ab. Die
Tone sind harmonisch, schlicht und tief. Die Saiteninstrumente und die
Kiirbisinstrumente, die Mundorgeln und die Flote richten sich im Takt nach der Pauke.
Man beginnt mit dem Friedenstanz beim ersten Klang der Pauken. Man endigt mit dem
Kriegstanz beim vollen Klang der Glocken. Man ordnet den Wirbel nach dem Taktstock
und mafigt die Schnelligkeit nach dem Plektron. Die Edlen unterhalten sich dariiber
und beginnen vom Altertum zu reden, wie die perséonliche Bildung auf die Familie wirkt
und schlieflich auf diese Weise die ganze Welt in Frieden und Ordnung kommt. Das
sind die Wirkungen der archaischen Musik. “**

Von der Zheng-Wei-Musik hélt er dagegen gar nichts:

., Bei der neuen Musik kommen die Tdnzer gebiickt herein und ziehen sich gebiickt
zurtick. Wilde Laute ertonen rauschend und betduben das Ohr ohne Aufhoren. Gaukler
kommen herein und Zwerge, die aussehen wie Affen, Mdinner und Frauen treten
durcheinander auf, und man weifs nicht, wer Vater ist und wer Sohn. Wenn die Musik zu
Ende ist, so kann man nicht dariiber reden und kann nicht im Zusammenhang damit
vom Altertum sprechen. “***

Die archaische Musik sei die Kunst des Yue (¥%); Zheng-Wei-Musik konne man
hochstens Yin (7)) nennen. Sie wiirden eine gewisse Verwandtschaft miteinander haben,
beinhalteten aber eigene &sthetische Qualitdten. Das Schaffen der archaischen Musik
folgte dem Rhythmus von Himmel, Erde und den vier Jahreszeiten und dem Malstab
der gesellschaftlichen Beziehungen, damit sie Geisteskraft besden und durch sie die
Nachwelt gesegnet wiirde:

,In jenen alten Zeiten hatten Himmel und Erde ihren rechten Gang, und die vier
Jahreszeiten trafen die rechte Zeit. Die Menschen hatten Tugend, und die fiinf
Kornarten gediehen. Krankheiten und Fieber erhoben sich nicht, und es gab keine

22 Kapitel ,,Aufzeichnungen iiber die Musik® (4451, in: Buch der Riten (1990), Bd. 2, S. 635. FuBnote
243-247 sind zitiert aus R. Wilhelm (1997). Li Gi. Das Buch der Riten, Sitten und Brduche, S. 85-87.
3 Ebd., S. 635.

24 Ebd., S. 635f.
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Zeichen und Wunder. Das ist es, was man das grofie Zusammentreffen nennt. Darauf
erstanden die Heiligen und machten das Verhdltnis zwischen Vater und Sohn, zwischen
Fiirst und Diener zum allgemeinen Mafstab der gesellschaftlichen Beziehungen. Da
diese Mafsstibe die rechten waren, kam die Welt in feste Geleise. Nachdem die Welt in
festen Geleisen war, begann man die sechs Rohre zu ordnen und die fiinf Kldinge in
Harmonie zu bringen und unter Saitenspiel Lieder und Psalmen zu singen. Das ist es,
was man den tugendhaften Yin nennt. Der tugendhafte Yin heifst Yue. Im Buch der
Lieder heifit es: “In der Stille erklang der Ton seiner Geisteskraft. Seine Geisteskraft
war klar, und weil sie klar war, so konnte er unterscheiden, konnte er erziehen, konnte
er herrschen. Herrschend iiber dieses grofse Land konnte er es zum Gehorsam bringen
und zur Liebe. Der Konig Wen, auf den diese Liebe kam, fiihrte ein Leben ohne Makel.
Er empfing die Gnade des Herrn und teilte sie seinen Sohnen und Enkeln mit.” Das
bezieht sich darauf. “**

Die neue Musik hatte weder mit der Verehrung der Ahnen zu tun noch mit politischer
Strategie und war nur ’art pour I’art. Zi Xia hat deshalb ihre Ziigellosigkeit scharf
kritisiert:

,Die Téne von Dschong (Zheng) sind geschickt, durch Uberstromen den Willen
mitzureifsen. Die Tone von Sung (Song) ertrinken durch Gelage und Weiber den Willen.
Die Téne von We (Wei) sind rasch und aufgeregt und verwirren den Willen. Die Tone
von Tsi (Qi) sind stolz und hochmiitig und betéren den Willen. Alle diese Tone reifien
fort zur Sinnlichkeit und schaden der Geisteskraft. Darum kann man sie beim Opfer
nicht brauchen. “**®

Wenn man iiber Konfuzius’ und Zi Xias Aussagen nachdenkt, kann man auch zu
folgender Ansicht kommen: Die Kritik an einer Musik, die den eigentlich strengen Geist
die Ya-Yue stort, bezieht sich nur auf diejenige Musik der Region Zheng (£I), die als
Ya-Yue in Zeremonien benutzt wurde, nicht auf die Zheng-Musik an sich. Im Buch der
Lieder hat Konfuzius die Volkslieder der Region Zheng in der Gattung ,,Feng® (&)
eingeordnet und die ganze Sammlung im Sinne von ,,Denke nicht Arges* sehr hoch
geschitzt. Es wurde daraus gefolgert, dal er im Prinzip nicht gegen die Zheng-Musik
war¥’. Im Lunyu (%?ﬁ) hat Konfuzius dreimal scharf auf die chaotische Situation der
Musik in den Fiirstenstaaten reagiert: Als der Freiherr Ji (% *X) von Lu (£1) acht Reihen
von Tempeldienern bei den Ahnenopfern antanzen lieB**, als drei Freiherrenfamilien

3 Ebd., S. 637.

¢ Ebd., S. 638.

7 Die von Konfuzius gelobten Volkslieder Zheng (£T) der Gattung ,,Feng* (‘&) im Buch der Lieder und
die verrufene Zheng-Musik provozierten bei vielen konfuzianischen Gelehrten einen Widerspruch, als ob
Konfuzius einen Irrtum begangen hitte. Die Zheng-Volkslieder gehorten zu der Musik der Region Zheng;
man konnte sie als die Vorlaufer der Zheng-Musik bezeichnen. Zu ihrer Unterscheidung siehe Xiu Hailin (
(Y& #F). The cultural comparison and historical evaluation between Zheng Ballad und Zheng folk song (
VR SRV = ek o B muﬁéj (FD) in: Music study (i $4P74), 1992, Nr. 1, S. 30-38.

248 ,, Meister Kung sagte von dem Freiherrn Ji, in dessen Haustempel acht Reihen von Tempeldienern die
heiligen Handlungen ausfiihrten: "Wenn man das hingehen lassen kann, was kann man dann nicht
hingehen lassen?"* Siehe Kapitel ,,Bayi“ (/* {it) des Lunyu (%Ei‘r,), in: Die neue Auslegung der vier
kanonischen Biicher (42 & FE#7, 1991), S. 128. Der Fretherr Ji (3 'X) durfte geméf dem Li- und
Musiksystem der Westlichen Zhou-Dynastie eigentlich nur vier Reihen von Tempeldienern zur
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zum Abrdumen der Opfergerite die Yong-Ode (3%5f) anwandten, die eigentlich dem
Himmelssohn fiir seine Ahnenopfer vorbehalten war’*®, und als der Fiirst von Lu drei
Tage lang wegen musikalischer Vergniigungen keinen Hof hielt**". Zheng-Musik war

nicht dabei genannt.

Die Reaktion von Konfuzius bringt sein Denken iiber Musik als Rahmen einer strengen
hierarchischen Ordnung zum Ausdruck. Dariiber hinaus soll Musik in der
erzieherisch-politischen Ebene eine wichtige Rolle libernehmen, auf keinen Fall die
Regierung gefihrden oder gar zum Untergang bringen. Seine Musikanschauung war
nichts anderes als die Fortsetzung der Li- und Musikgedanken der Westlichen
Zhou-Dynastie. Die Kritik iiber die Zheng-Musik hatte ebenfalls mit diesem
Hintergrund zu tun. Konfuzius propagierte die Reinheit der Ya-Yue, die sowohl dafiir
sorgte, daBl die Zeremonie ordentlich durchgefiihrt wurde, als auch durch ihre
musikalische Wiirde positiv auf die Teilnehmer einwirkte. Zheng-Musik stellte insofern
eine Gefahr dar, als sie wegen ihres eigenartigen Musikcharakters Ya-Yue verdnderte
und ihre Authentizitdt nahm, womit Ya-Yue ihre ernst rituelle Tradition verlieren
konnte. Aus diesem Grund hat Konfuzius die Zheng-Musik verworfen. Zheng-Musik
hitte sich keiner Kritik von Konfuzius stellen miissen, wenn sie nicht in Zeremonien
benutzt worden wére. Aber als eine lebendige Musikgattung gewann Zheng-Musik die
Aufmerksamkeit und besondere Vorliebe der herrschenden Schichten. Als Konsequenz
kam es zur Konfrontation mit der Ya-Yue, bis letztere schlieBlich durch die
Zheng-Musik ersetzt wurde.

Die Schiiler von Konfuzius verallgemeinerten den Begriff Zheng-Musik zu Unrecht: Sie
war fir sie mit Zheng-Wei-Musik identisch und bedeutete ,,neue Musik* (Frigt),
kitschige Musik ({#%%), ausschweifende Musik (3 %%) und sogar die den Staat in den
Untergang treibende Musik (t g1/ ij’[ ):

,,Die Musiken von Zheng und Wei waren die der verwirrten Generation, die den Staat
im Verfall widerspiegelte. Die Musik vom Maulbeerwald in der Nihe des Flusses Pu (
s [E g] ) war dem Staat Untergang bringende Musik. Die Herrschaft war
unzusammenhdngend, und das Volk war umherirrend, verleumdete die Oberen. Seine
Handlung war egoistisch ohne Kontrolle. “*™'

Ausfiihrung der Zeremonien in seinem Familientempel verwenden; aber er iibertrat diese Regelung, mafite

sich an, was nur dem Konig zustand; deswegen hat Konfuzius Ji scharf kritisiert. Vgl. S. 35.

2 Die drei Familien lieffen unter den Klingen der Yong-Ode die Opfergerdte abriumen. Der Meister

sprach: "Die Vasallen dienen, der Sohn des Himmels schaut wiirdevoll darein.” Welchen Sinn haben
diese Worte in der Halle der drei Familien? “ Siehe ebd., S. 129. Konfuzius lachte {iber den unsinnigen
Gebrauch der Yong-Ode bei den drei Freiherren von Lu.

30 Die Leute von Qi (7%) sandten (dem Fiirsten von Lu als Geschenk eine Gruppe von) Musikantinnen.
Freiherr Ji Huanzi (3 ff1~) nahm sie an. Drei Tage wurde kein Hof gehalten. Meister Konfuzius ging. *
Kapitel ,,Weizi* (f%~") des Lunyu (ﬁ%iﬁ[), in: ebd., S. 446. Die Leute von Qi hatten Angst vor der Stirke
von Lu, deshalb schenkten sie dem Fiirsten Lu die Musikantinnen, um ihn von seinen
Regierungsgeschiften abzulenken. Der Freiherr Ji Huan hetzte die Fiirsten auf. Als Konfuzius wufite, dafl
seine Ideen nicht in Lu verwirklicht werden konnten, verlie3 er Lu.

251 Kapitel ,,Aufzeichnungen iiber die Musik*, in: Buch der Riten (1990), Bd. 2, S. 609. Die Musik vom
Maulbeerwald in der Néhe des Flusses Pu bezieht sich auf die Musik, die Musikmeister Juan (iF j) in der
Nihe des Flusses Pu (1 7<) gehort hatte.
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Es wurde darauf hingewiesen, dal3 die Popularitit der Zheng-Wei-Musik mit politischer
Unstabilitit und Umsturz in Zusammenhang gebracht wurde. Man bezichtigte die
Zheng-Wei-Musik der Ausschweifung und Laszivitdt, weil ihre Themen meistens die
Liebe betrafen. Viele konfuzianischen Gelehrten hielten spiter am Gedanken der
Ausschweifung fest. Ban Gu (7Jifil)*>* erwihnt, wieso Konfuzius Zheng-Musik als
Ausschweifung verurteilte:

, Wieso soll Musik Ya sein? Seit alters her bedeutet Ya ‘korrekt’, deswegen soll
Zheng-Musik von ihr entfernt werden. Konfuzius sagte: Zheng-Musik ist
ausschweifend.” Warum? Das Volk von Zheng wohnte in den Bergen und hatte die Sitte,
im Tal zu baden, um das Ungliickliche abzuwaschen. So sind sich Mdnner und Frauen
durch Zheng-Musik néiihergekommen. Solche Musik ist einfach ausschweifend. “*>

Zheng-Musik ist ausschweifend angesichts ihrer traditionellen Gebriduche und
geographischer Gegebenheiten. Zhang Zai (3=#%, 1020-1077 n. Chr.), einer der
Begriinder der Ideen-Schule des Neo-Konfuzianismus, meint:

., Warum wurde Zheng-Wei-Musik seit der alten Zeit als bose und ziigellos betrachtet?
Die Gegenden von Zheng und Wei liegen am grofien Fluf3. Die Erde ist nicht dick,
deshalb waren die Vélker von Zheng und Wei auch frivol; der Boden ist sehr fruchtbar,
so daf3 die Leute gute Ernten haben konnten, obwohl sie nicht fleiffig gearbeitet hatten.
Ihre Mentalitdt war dadurch faul, nachldssig und dekadent. IThre Musik hatte die
gleichen Charakteristika. Wer solche Musik anhorte, bekam auch schlechte
Gewohnheiten. “***

Um ihrem Ahnen-Meister Konfuzius zuzustimmen, unterdriickten die Gelehrten die
Zheng-Wei-Musik; sie gaben ihr allemoglichen ungilinstigen Interpretationen. In der
Bevolkerung dagegen stand Zheng-Wei-Musik fiir die ,,neue Musik®, fiir eine neue
Generation und eine neue Dynastie, die populdre Musik im Gegensatz zu Ya-Yue, die
am Hof in Zeremonien aufgefiihrt wurde. Ya-Yue und Zheng-Wei-Musik zeugen von
der Konfrontation zwischen der erzieherisch-politischen Aufgabe und dem
kiinstlerischen Charakter der Musik.

V. 2. Moralische und musikalische Charaktere von Ya-Yue

Ya-Yue in der Westlichen Zhou-Dynastie war ein rituelles Produkt fiir Opferzeremonien
und nahm die sechs Tanzmusiken der heiligen Konige als Grundkonzeption 255
AuBerdem gab es noch andere Riten, die von Musik begleitet werden muften, z.B.
grofe Bankette (“~7#t]) fiir den Himmelssohn und die Fiirsten oder nur fiir die Fiirsten,
Weintrinken (3+7]), GroBes BogenschieBen (™ 5}), Verehrung fiir die alten Leute (= #

B2 Siehe S. 44.
23 Kapitel ,,Liyue” (%1%%) von Baihu Tongde Lun (F VH{| 5. Zitiert aus Saummelband der
p yu g F1TC] B
ausgewdhlten altchinesischen Musiktraktate (F| 1[I, (R S5Z5E 56 1981), S. 97
g FHTB i
4 Kapitel ,,Liyue” (W%%) von Jingxue Liku (v<252E171). Zitiert ebd., S. 189.
5 Siehe S. 35.
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), Militdrische Aktionen usw?>®. Im Jahre 213 v. Chr. hat der erste Kaiser Chinas, Shi
Huangdi der Qin-Dynastie (% 7f; k! ) ecine anti-konfuzianische Bewegung mit
umfangreichen Biicherverbrennungen durchfiihren lassen, in denen viel wertvolles
Material iiber die archaische Musik Chinas vernichtet wurde. Aus den Resten lieB3 sich
die Ya-Yue der Westlichen Zhou-Dynastie nicht mehr direkt musikalisch auffiihren.
,,Ab der Qin- und Han-Dynastie fehlte die archaische Musik, was iiberliefert blieb, ist
nur “Shao” und “Wu'.*“*®" Die Musik Shao ist heute nicht mehr erhalten. Man kann sich
thre Herrlichkeit vielleicht durch das Lob von Konfuzius vorstellen: Die vollendete
Schonheit und vollendete Giite besitzende Shao-Musik hatte ihn drei Monate lang den
Geschmack des Fleisches vergessen lassen®®. Von der Tanzmusik Wu (7%, ebenfalls
7, Dawu) sind gliicklicherweise mehr Materialien iberliefert, die nun als einzige
dsthetische Muster der Erforschung von Ya-Yue dienen. Die folgende Tabelle ist
hauptséchlich einer Beschreibung aus den ,,Aufzeichnungen iiber die Musik™ von

Konfuzius entnommen?>:

6 musikalische Lieder (2 Handlungen Tanz Musikinstrument
Perioden (7%, Fassungen’®")
Cheng®")
1. starker a) Der |b) Wo Wu fangt an, im Die Ténzer treten  |Trommel, Se (57,
Trommelschlag -  |Himmel |Jiang (*% [Norden zu vom Norden her auf |ein zitherdhnliches
kontinuierliche hat den ;{fj’ ) erscheinen. und halten die Zupfinstrument mit
Melodie Befehl. ( Schilder beharrlich, |ca. 25 Saiten),
BT stampfen mit den  |Klangsteine und
o Fﬁl) Fille auf. Glocke
2. Plétzliche Wu (%) [Wu ;%) |Die Shang-Dynastie |Die Ténzer stellen
schnelle wird vernichtet. die Bewegungen
Rhythmusanderung heftigen Kampfes
- heitere Melodie - dar und werden
Verwendung von zwei Reihen
Luan (%“)262 als vorwarts geteilt.
kleiner Schlufl
3. nicht beschrieben (Zhuo Lai (Z7) |Das Heer ziehtin  |Die Ténzer gehen
() den Siiden. weiter von Norden
nach Siiden.

¢ Yang Yinliu (1478, 1986). Abrif8 der Chinesische Musikgeschichte (f| I[ESZIJF"[ LEELAR), S. 33-37.

57 Vorwort iiber Musik® in Tong Dian Gpjdr- %&£~y von Du You (*{f)). Zitiert aus Sammelband der
ausgewdhlten altchinesischen Musiktraktate (f| I[ESZ[E[ [ %@ﬁfﬁﬁﬁ, 1991), S. 163.

58 Kapitel ,,Shuer* GZ2yhy) des Lunyu (ﬁ“ﬁ%), in: Die neue Auslegung der vier kanonische Biicher (D“‘?;
& T, 1991), S. 212,

% Kapitel ,, Aufzeichnungen iiber die Musik®, in: Buch der Riten, Bd. 2, S. 640-645.

260 Cheng (7%) bedeutet das Ende einer musikalischen Periode oder eines Satzes.

261 2) Fassung von Wang Guowei (= [/57%); b) Fassung von Gao Heng ( ,'J?]L). Die beiden hatten

verschiedene Meinungen iiber die sechs Liedertexte. Die sechs Texte befinden sich in der Gattung ,,Song*
(%), bzw. Zhou-Song (rﬁj'jﬁ) im Buch der Lieder.

62 1 yan (%”) bedeutet, das dieselbe Melodie, dhnlich wie im Kanon, wiederholt wird, meist am Schluf3
eines Stiickes.
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4. nicht beschrieben [Huan Ban (4%) |Die siidlichen Die Ténzer gehen

( ﬁl) Léander werden weiter nach Siiden,
erobert. um die Herrschaft
im Stiden zu
festigen.
5. friedliche|Lai (¥7) [Zhuo Zhou Gong|Die Téanzer werden
Melodie - () verwaltet das linke[in zwei Gruppen
Verwendung  von Land; Shao Gong|geteilt und sitzen
Luan (§") das rechte253. kniend, um die
friedliche
Verwaltung von

Zhou Gong und
Shao  Gong zu

symbolisieren.
6. feierliche(Ban (4%) |Huan Wu wird als Konig|Die Téanzer gehen
Melodie (Hi) bejubelt. wieder  zusammen
f und reprisentieren

die Verehrung von
Konig Wu.

Uber den moralischen Charakter:

Die Tanzmusik Wu (%) symbolisiert die kriegerische Tugend des Konigs Wu (j4), in
Erinnerung daran, dafl auf Grund seiner zornigen Gerechtigkeit die Herrschaft des
grausamen Konigs Zhou () von der Shang-Dynastie gestiirzt wurde. Nicht aus
Eigeninteresse, sondern fiir das leidende Volk hatte Koénig Wu den Willen des Himmels
vernommen und ein Heer aufgestellt, um das Unrecht zu bekdmpfen. Nach einer
heftigen Schlacht setzte mit ihm eine Zeit der friedlichen Herrschaft ein, das besiegte
Shang-Volk wurde giitig behandelt. Das ist ein moralisches Vorbild, das kriegerische
Tugend gegeniiber Grausamkeit repriasentiert. Obwohl Konfuzius die Tanzmusik ,,Wu*
mit ,,nicht vollendete Giite” beschreibt, hat sie in Zeremonien erziecherische Funktionen
ausgebildet: Beim Vollziehen der Li wurde im Inneren der Anwesenden die Grof3e des
heiligen Konigs begriffen.

Im allgemeinen soll Ya-Yue die folgenden moralischen Eigenschaften beinhalten:
1) Symbolhafte Darstellung der Moral der heiligen Konige.

2) Erzieherische Wirkung fiir die Teilnehmer.

3) Regelung des moralischen Verlangens, wer welche Musik verwenden darf.
Uber den musikalischen Charakter:

Um den rituellen Verlauf zu untermalen, hat die Tanzmusik Wu den Tanz schlicht
begleitet; gleichzeitig sollte sie die Tugend des Konigs Wu zum Ausdruck bringen, und
zwar als moralische Darstellung, nicht das sinnliche Gefiihl aufreizend, so dal} sie
meistens ruhige und einfache Melodien hat, die man weniger mit den Ohren hort, als
viel mehr mit dem Herzen spiirt. Die sechs Lieder in den sechs musikalischen Perioden

3 Zhou Gong (Fﬁj ) und Zhao Gong (%J,F) waren die zwei Briider des K6nigs Wu.
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benutzen wahrscheinlich sich wiederholende Melodien, um die einfach majestitische
Atmosphire anzudeuten®®, und bleiben in der selben Tonart. Einem Wort féllt meistens
ein Ton zu, selten mehr Tone, damit die musikalische Bewegung langsam und
unkompliziert vonstatten geht 2 . Die wichtigsten Musikinstrumente sind
Klangsteinspiel (,?\JFT}EE%) und Glockenspiel (?@%) mit reinen und klaren Klangfarben,
ohne Aufregung hervorzubringen. Was ihre Aufstellung betrifft, diirften die weniger
lauten Musikinstrumente in der Ndhe von den Zuhdrern plaziert gewesen sein, z.B. die
Se (%%), wihrend die lauten Musikinstrumente sich auf der Seite oder dahinter befanden,
z.B. Trommel, Klangstein und Glocke. Man macht sich also schon Gedanken {iber
raumliche Akustik**®. Konfuzius’ Beschreibung der Tanzmusik Wu enthilt eine
ausschlaggebende Information: Die Musik Wu benutzte den Ton Shang (F?rj) nicht®®’,
sondern prinzipiell nur die vier anderen Grundtone: Gong (§f), Jue (), Zhi (&) und
Yu (77), im Unterschied zur Shang-Musik (die Musik der Shang-Dynastie) und der

Zheng-Musik.
Im allgemeinen soll Ya-Yue die folgenden musikalischen Charaktere beinhalten:

1) Ya-Yue ist ziemlich konservativ und hat Exklusivitdt. In Riten von Zhou (|") wird
das Musizieren streng festgelegt: Wenn der Staat gegriindet ist, darf der Musikmeister
keine ausschweifende, traurige, dem Staat Untergang bringende und unkorrekte Musik
Vorspielen268. Was der Musikmeister vorspielen darf, ist die rein korrekte Ya-Yue, die
aufgrund der Tradition der sechs Tanzmusiken geschaffen wurde. Sie sollte keine
Anderung erfahren, sowohl textlich, als auch musikalisch, und nicht von den oben
genannten anderen Musiken beeinflufit werden. Ya-Yue war somit vielseitig von den Li
beschrankt und muBte sich an der rituellen Form orientieren.

2) Die Musikinstrumente sollen tugendhafte Toéne haben. AuBler den
Hauptmusikinstrumenten Klangstein und Glocke werden Tao (#7{), Trommel, Kong ({%),
Jie (&), Xun (38), Chi (7F)*®, Se (3, ein zitherihnliches Zupfinstrument mit ca. 25
Saiten) und Yu (=7, Blasinstrument) benutzt. Sie spielen meistens unisono zusammen.

3) Ya-Yue vertritt die typische Musik des Zhou-Volkes, die nur in der Gegend des

Kénigreiches Zhou bekannt war®”’. Wegen der Herrschaft der Zhou-Dynastie hat sich

264 Zhang Shibin (3=Z{{] ¥, 1975). Entwurf einer chinesischen Musikgeschichte (f| I[E&'?”[ % &I%ﬁﬁﬂj), S.
19.

65 Xu Hengzhi (77, 1996). Kleine Geschichte der chinesischen Musik (f| I[EW?[ -1, S. 16.

2% Xiao Xinghua (Fy = , 1994). Chinesische Musikgeschichte (f| I G44LD), . 9.

67 Kapitel ,,Aufzeichnungen iiber die Musik®, in: Buch der Riten (1990), Bd. 2, S. 641. Konfuzius sprach
mit Bin Moujia (%1% %) iiber die Tanzmusik Wu. ,, Konfiizius fragte: “Warum wird die Musik Wu so
ungeziigelt mit dem Ton Shang?’ Bin erwiderte: "Das ist kein urspriinglicher Bestandteil der Musik Wu. ...
Die Musiker haben die rechte Uberlieferung verloren. Wenn die Musiker nicht die Uberlieferung verloren

hdtten, so widre die Gesinnung des Konigs Wu ja maflos gewesen!” Konfuzius sprach: “Ja, ich habe vom
Hochbeamten Chang Hong (£ %) von Zhou (/’:70 Ahnliches gehort wie das, was du sagst!”

268 Kapitel ,,Chunguan Zongbo* ’LE} Py, in: Riten von Zhou (Fﬁﬁ%, 1992), S. 232.
2 Siehe S. 28.

™ Die Zhou-Leute nannten sich selber Xia-Leute (k4 ). Die Zeichen Xia und Ya (7%) hatten in der
archaischen Zeit die gleiche Aussprache ,,Ga*, doch zur Unterscheidung von der Xia-Dynastie der
prahistorischen Zeit wurde immer mehr Ya verwendet. Ya-Yan (?%75,) bedeutete die Sprache in der
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die Ya-Yue als echte und regelrechte Musik offiziell durchgesetzt. Sie enthélt starke
Einfliisse des Zhou-Volkes:

. Musik, die in der Tonart Jia Zhong-Gong (“F# ), Huang Zhong-Jue (/ﬁﬁf/) Tai
Cu-Zhi (7~ #%5) oder Gu Xi-Yu (/ﬁfy‘f 77) steht, ... wird von der Tanzmusik Yunmen (=
/1)) verwendet. ... Musik in der Tonart Han Zhong-Gong (/1 ”/)2 " Tai Cu-Jue (%

7)), Gu Xi-Zhi (47% ) oder Nan Lii-Yu (Ff1/ {77 ... von der Tanzmusik Xianchi ( //q?}'f‘ﬂ)
... Musik in der Tonart Huang Zhong-Gong f

}f/ﬁ/) Da Lii-Jue ({/[/57]), Tai Cu-Zhi (
A FA) oder Ying Zhong-Yu (JE55 7)) ... von der Tanzmusik Jiuging (7+25).“*7
In diesem Zitat ist keine Rede vom Ton Shang. AuBBerdem entdeckten die Archidologen
bei Untersuchungen zu Glocken aus der Westlichen Zhou-Dynastie, da3 die Tonreihe
mit dem Ton Yu anfangt und mit dem Ton Gong endet, also Yu - Gong - Jue - Zhi - Yu
- Gong®”. Die Glocken, wichtige Musikinstrumente der Ya-Yue, verstirken den
Verdacht, dal3 der Ton Shang in der Ya-Yue ausgeschlossen sein konnte.

4) Ya-Yue ist meistens langsam, friedlich und harmonisch. Viele musikalische
Uberlieferungen weisen darauf hin, daB die Musik der heiligen Konige die Harmonie
von Himmel und Erde und die Geisteskraft der koniglichen Werke friedlich und schlicht
darstellt und eine erzieherische Funktion auf die Menschenherzen ausiibt, nicht aber die
Menschen befriedigen soll. Ya-Yue vererbt den Musikgeist der heiligen Konige und die
praktischen Musikcharaktere, so daf sie als hoch geschétzte Musik von vielen Gelehrten
gelobt wurde. Sie hat einen unkomplizierten langsamen Rhythmus, einfache
Melodienlinien, eventuell mit Wiederholungen und wenig Modulation. Beim meist
unisonen Zusammenspiel darf nicht von der wiirdigen Zeremonie abgewichen werden.

V. 3. Musikalische und textliche Eigenschaften der Zheng-Wei-Musik

Zheng-Wei-Musik steht der ernst rituellen Ya-Yue gegeniiber und besitzt vollig andere
musikalische Eigenschaften. Es gibt nicht viel Material zur Zheng-Wei-Musik und wenn,
dann wird sie oft als schlechte Musik verurteilt. Geographisch betrachtet gehorten die
Gegenden Zheng und Wei zum ehemaligen Konigreich der Shang-Dynastie, der
GroBteil der Bevolkerung waren Nachkommen des Shang-Volkes?™. Sie haben

Region des Zhou-Konigreiches; Ya-Gedichte entsprechend Gedichte in der Region des Konigreiches. So
entstand auch der Begriff Ya-Yue. Siche Feng Jiexuan (1574, 1987). On ,,Zheng Wei Zhi Yin“ - the
Music of Zheng and Wei States during the East Zhou Dynasty (ﬁ%ﬁ]?@?ﬂ/ ij'[ ), in: Sammelband der
Magisterarbeiten des chinesischen Kunstinstitutes. Musik-Volumen (f| l@%fﬁmﬁﬁ%ﬁ Flj%ﬁré[t' 3 ﬁEﬂ
fﬂn%ﬂ’ &. SF"[ w4, S. 551

' Han Zhong (F¥[##) ist mit Lin Zhong (#f4#) identisch.

22 Die Zeichen 1% sind vermutlich falsch. Es sollten die Zeichen 7 vEBt sein, die fiir die Tanzmusik
,,Dashao* (*?“ﬁ) von Shun (#%) stehen. Siehe Kapitel ,,Chunguan Zongbo* (E‘F‘\, FYEFr™), in: Riten von
Zhou (5], 1597), S. 232.

273 Feng Jiexuan ({514, 1987), On ,,Zheng Wei Zhi Yin“ - the Music of Zheng and Wei States during

the East Zhou Dynasty, in: Sammelband der Magisterarbeiten des chinesischen Kunstinstitutes.

Musik-Volumen (f| 112 f@tﬁ?ﬁf[ F'ﬂjlﬂré[tjf ﬁEj b lﬁd’ &. jF"[ 5, S, 591,
™ Die Gegend Wei lag in der Mitte des ehemaligen Konigreiches der Shang-Dynastie; die Gegend
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vermutlich die Shang-Musik  weitergefiihrt. Die  Shang-Kultur war eine
Schamanenkultur: Schamanen traten als Mittler zwischen Menschen, Geistern und
Gottern auf und erledigten ihre Aufgabe mit Hilfe von Zeremonien, die im Prinzip aus
Tanz und Musik bestanden. Die Musik erklang in lebendiger und ekstatischer religidser
Atmosphire. Auf dieser Musikbasis hatte sich die Zheng-Wei-Musik entfalten konnen,
aber weniger religios-mystisch orientiert, sondern mehr profan unterhaltsam.

Die Zheng-Wei-Musik wurde zum ersten Mal von Ji Zha (% 1") erwéhnt:

., (Ji Zha bat darum, die verschiedenen Volkslieder der Westlichen Zhou-Dynastie héren
zu diirfen) ... Die Lieder von Bei (Z'f), Yong (€f) und Wei (/#] wurden vor ihm gesungen.
Er sagte: "Wunderschon! Tiefsinnig! Kummervoll aber nicht bedringend!’ ... Die
Lieder von Zheng (£7) wurden vor ihm gesungen. Er sagte: "Wunderschon! Aber es war

.. . <275
zu diinn und zu schwach.

Die Musik war wunderschon in der Melodiefiihrung, sentimental und zart und hielt die
Zuhorer bei Laune, ohne dal sie miide wurden. Andererseits wurde die
Zheng-Wei-Musik als ausschweifend, listig, zu rasch und erregend kritisiert. Sie war am
Gefiihl orientiert, ihr Ausdruck war direkt, sie hat sich von der Gebundenheit der
Ya-Yue befreit und das Volk fiir sich gewonnen. Konfuzius bezeichnet die
Zheng-Musik als ,,yin“ (&), was so viel wie ausschweifend bedeutet, d.h. die Musik ist
aufwieglerisch und beriihrt die Zuhorer emotionell sehr tief, so da3 sie nicht friedlich
und ruhig bleiben. ,,Yin“ kann auch als Uberschwemmung (zu viel) gedeutet werden.
Musikalisch gesagt, hat die Melodie viele Tone, ist also kompliziert; der Rhythmus
diirfte ebenfalls nicht einfach gewesen sein, das Tempo eher schnell. Ein Wort wurde
iiber viele Tone hin gedehnt. Wer solche Musik horte, geriet leicht in Wallung.

Im Liishi Chungiu (§"<%*F) findet man eine Beschreibung zum Instrumentarium der
tippigen Musik (& %%):

,,Die Tyrannen Jie von der Xia-Dynastie () und Zhou von der Shang-Dynastie (7/)
machten iippige Musik. Sie hielten die starken Kldnge von grofien Glocken,
Klangsteinen, Guan ( /z?f Blasinstrument) und Langfloten fiir schén und ihre Wirkung
auf die Volksmenge fiir beachtlich. Sie strebten nach neuen und seltsamen
Klangwirkungen, nach Tonen, die noch kein Ohr gehdrt, nach Schauspielen, die noch

kein Auge gesehen. Sie suchten einander zu iiberbieten und tiberschritten Maf3 und
Ziel. “*7®

Mit den instrumentalen Massenwirkungen ist wohl gemeint, dal das Zusammenspiel
von den oben genannten Musikinstrumenten eine viel reichere Klangfiille als beim
Unisono der Ya-Yue geschaffen hat. Mit Unterstiitzung der herrschenden Schicht sind
Versuche mit neuem Musikmaterial gemacht worden; damit verlor das traditionelle
Tonsystem seine Verbindlichkeit.

Um iiber den textlichen Charakter von Zheng-Wei-Musik zu diskutieren, bietet das

Zheng lag siidlich.

5 Kapitel ,,Das 29 Jahr von Xianggong® (81 * = - ] | 544 v. Chr.), in: Shen Yucheng (J1= 5%,
1995). Zuozhuan-Ubersetzung (= {158 , 1995), S. 357. Siehe auch S. 12.

76 Kapitel ,,Uppige Musik* (% 4¥), in: Liishi Chunqiu (Ft &fﬂ 1995), Bd. 1, S. 219.
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Kapitel Zheng-Feng (§I5") vom Buch der Lieder wichtige Informationen an. Konfuzius
hat ohne Zweifel die Uppigkeit der Zheng-Musik erlebt, sonst hitte er sie nicht als
ausschweifende Musik betrachten konnen. Aber in der Nachwelt konnte die originale
Zheng-Wei-Musik selbst schwer aufgefiihrt werden. Dall die Zheng-Wei-Musik
verurteilt wurde, hatte somit viel mit ihren Texten zu tun. Vor der Erfindung der
Notation wurden die Lieder nur durch miindliche Uberlieferung weitergegeben. Die
Texte dagegen konnten notiert und iiberliefert werden®”’. Im Zheng-Feng gibt es 21
Gedichte; die meisten handeln von der Liebe. So hielten viele Gelehrten die
Zheng-Wei-Musik fiir Liebeslieder, die nicht auf eine Moralitét hin fungierten, sondern
die Menschen zur Dekadenz brachten, im Gegensatz zu den ernsten Themen der
Ya-Yue. Zhu Xi (£ F), ein beriihmter konfuzianischer Meister in der Siidlichen
Song-Dynastie, meinte:

., Zheng-Wei-Musik war die ausschweifende Musik. ... In den Gedichten von Wei war
das Liebesthema verbreitet, das die Verehrung der Frauen durch die Mdnner darstellte.
In den Gedichten von Zheng war auch das Liebesthema verbreitet, das aber die
verfiihrerischen Worte der Frauen an die Mdnner darstellte. ... Zheng-Musik war noch
lasziver als Wei-Musik. “*™

Die unbewiesene Uberzeugung, ,,Zheng-Wei-Musik ist ausschweifend®, beherrschte die
spateren Generationen. In der klassischen Literatur fand Zheng-Wei-Musik nicht die
Zustimmung, die sie in der Realitit 1dngst gewonnen hatte.

Die musikalischen und textlichen Wesensziige der Zheng-Wei-Musik konnen wie folgt
zusammengefasst werden:

1) Die Musik zielt auf die Funktion von Unterhaltung und Entspannung, deswegen ist
die Melodie wohlklingend, lebendig, emotionell aufregend.

2) Die Musik enthélt ausdriicklich folkloristische Eigenschaften und beharrt nicht auf
bestimmten &dsthetischen Normen, d.h. sie erweitert vorhandene Beschaffenheiten,
eventuell von fremden Tonsystemen beeinflult, was zur Konfrontation mit dem
traditionellen Musikdenken fiihrt.

3) Die Musik hat viele Tone. Das kdnnte man so verstehen: Ein Wort entspricht nicht
nur einem Ton, sondern mehreren Tonen, der Rhythmus ist nicht einfach, das Tempo
schnell, so daB sie prachtig und kompliziert klang, nicht wie Ya-Yue schlicht, ruhig und
langsam.

4) Das Instrumentarium betritt neue Dimensionen. Nicht mehr dem Unisono verpflichtet,
zeigt jede Instrumentenart beim Zusammenspiel seine Eigenschaft und konkurriert mit
den anderen. Auflerdem garantieren mehrere Musikinstrumente statt eines einzigen fiir
die jeweiligen Stimmen eine groBere Klangfiille.

77 Heute sind die Notation von iiber 12 Feng-Ya-Gedichten (& 7 = ?J-k@,) aus dem Buch der Lieder
iiberliefert, die sich in Yili Jingzhuan Tongjie ({5 &5 B3] ##%) von Zhu Xi (4 #i, 1130-1200 n. Chr.)
befinden. Unter jedem Wort wurde der Name des dazugehorigen Lii geschrieben, um die Tonhéhe
anzudeuten. Siehe Xue Zongming (= [*, 1983). Chinesische Musikgeschichte. Notation. (fl I[ESZIij', Lepl.
%@"ﬁ%%ﬁ), S. 100.

28 Shi Jizhuan (7 & i) von Zhu Xi (f ). Zitiert aus Cai Zhongde (%% {11, 1997). Die Geschichte der
chinesischen Musikdsthetik ([ I[ESZI?”, e BN, S. 662.
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5) Das Thema der Lieder kreist um die Liebe, beschreibt die Verehrungsformen
zwischen Minnern und Frauen. Das Liebesthema an sich schon wurde von vielen
konfuzianischen Gelehrten als ausschweifend angesehen.

V. 4. Konfrontation

Ya-Yue Musik hat ihre erhabene Stellung in der Friihlings- und Herbstperiode und der
Zeit der Streitenden Reiche verloren. In dem {iber fiinthundert Jahre anhaltenden Chaos
wurde die von dem Li- und dem Musiksystem abhdngende Ya-Yue zerstort. Die
Zheng-Wei-Musik durchbrach die politische Beschrankung und wurde von den
herrschenden  Schichten bevorzugt. Danach wurde Zheng-Wei-Musik zum
Sammelbegriff aller populdren und profanen Musik und konkurrierte mit Ya-Yue. Je
nach dem vorherrschenden Musikdenken und seiner Musikpraxis haben die
herrschenden Schichten jeder Dynastie Ya-Yue und Zheng-Wei-Musik auf verschiedene
Art und Weise behandelt. Tendenziell stand die Lebendigkeit der Zheng-Wei-Musik der
Riickstidndigkeit der Ya-Yue Musik entgegen.

1) Qin-Dynastie. Nachdem Shi Huangdi (% i[F"[ EI) den ersten vereinigten Staat Chinas
(Qin-Dynastie, 221 v. Chr.) gegriindet hatte, blieb die Uberlieferung der Ya-Yue
fragmentarisch: ,, Ab der Qin- und Han-Dynastie fehlte die archaische Musik; was
iiberliefert blieb, ist nur ‘Shao’ und “Wu'.“*” Aber die wiederbelebte konservative
Tradition des Konfuzianismus bedrohte die grausame Herrschaft des Kaisers Shi
Huangdi und veranlafite ihn zur Verbrennung der alten konfuzianischen Biicher und
Musikinstrumente (213 v. Chr.). Uber die Situation der Ya-Yue in der Qin-Dynastie ist
wenig bekannt. Es gibt nur einige Hinweise: Die Tanzmusik Wu (%) wurde in Wu Xing
(=1 /7) umbenannt; der zweite Kaiser, Ershi (% = 1}]), mochte die Zheng-Wei-Musik
gerne und verachtete Ya-Yue. Es scheint, dal in der kurzen Zeit der sechzehnjéhrigen
Qin-Herrschaft die rituellen Regelungen noch nicht vollstindig ausgearbeitet werden
konnten.

2) Han-Dynastie. In der Han-Dynastie wurde die Ya-Yue Musik offiziell wieder
restauriert, aber die Zheng-Wei-Musik, bzw. die Profanmusik, blieb populdr. Am
Anfang der Westlichen Han-Dynastie konnte der Musikmeister Zhi (ﬁ?ﬂj{) zwar die
archaische Ya-Yue musikalisch wieder etablieren, deren rituellen Bedeutungen jedoch
schon nicht mehr erkliren®®’. In der Zeit des Kaisers Gao Zu (ﬁ,'JT_E' , 202 v. Chr.) hat Shu
Suntong (*V+73f]) liber dreiBig Gelehrte einberufen und eine Festlegung der Musik fiir
Ahnentempel empfohlen. Zwei Jahre spiter wurde die Zeremonie eingefiihrt, wobei alle
der anwesenden Untertanen von der ernst-wiirdigen Musik und den Riten beriihrt

% Vorwort iiber Musik in Tong Dian (Ej4!' - %%) von Du You (f+ I'F[). Zitiert aus Summelband der
ausgewdhlten altchinesischen Musiktraktate (f| I[EW?[ & %?éﬁrj“ﬁégiﬁ, 1981), S. 163.

0 Kapitel ,,Liyue* (%] %578.), Vol. 22 (% 22), in: Han-Annalen (ﬁ?}, 1962), Bd. 8, S. 1043.
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wurden. Kaiser Gao Zu freute sich dariiber, daf} er endlich kaiserliche Wiirde erlebte®®!.

195 v. Chr. kam er in seiner Heimat Pei (im) vorbei und sang improvisierend das
volkstiimliche Gedicht ,,Der Wind weht“ (5‘#!, Feng Qi), das spiter als Ya-Yue in
Ahnentempel benutzt wurde. Einem spiteren Han-Kaiser, Wudi (3%7), tiberreichte der
Adlige Hejian Xianwang (7 [t/ = ) seine private Sammlung von Ya-Yue Musik und
schlug vor, dal gute Politik unbedingt Ya-Yue benotige. Wudi befahl dem
Musikmeister, gemédl der Ya-Yue-Sammlung zu {iiben, beachtete sie aber nicht
besonders. Unter Wudi gab es noch einen neu komponierten Ya-Yue-Stil, der von dem
beriihmten Musikgenie Li Yannian (% ¢©*) und anderen Musikmeistern zusammen
ausgearbeitet wurde und starke Fremdeinfliisse zeigte.

Die Ya-Yue Musik der Westlichen Han-Dynastie folgte zum Teil der archaischen
Musikiiberlieferung von Ya-Yue, hatte gleichzeitig eine eigene neu komponierte
Ya-Yue, d.h. das hierarchische Li- und Musiksystem der Zhou-Dynastie konnte in der
Westlichen Han-Dynastie unmoglich vollstindig wieder hergestellt werden. Diese
Musik spielte nur fiir die rituellen Repréisentationen eine grofle Rolle, bei denen fiir
Vorfahren, den Himmel, die Erde usw. geopfert wurde. Die Festlegung des Tons Huang
Zhong (:FETICIE[) bestimmte zugleich den Standardton der Ya-Yue. Das Lii-System der
Westlichen Zhou-Dynastie war verlorengegangen, so daf} fast jede Dynastie ihre neue
Lii-Theorie hatte. In der Westlichen Han-Dynastie hatte Jing Fang (—FIJ %, 77-37 v. Chr.)
die 60 Lii mit einer Ein-Drittel-Additions- und Subtraktionsmethode innerhalb einer
Oktave ausgerechnet *?> . Dies fiihrte aber zu Problemen in der praktischen

Anwendung®®.

Das Musikamt ,,Yuefu* (44/ftf) fand seine Hauptaufgabe im Sammeln von Volksliedern,
womit man annehmen kann, dal3 Kaiser Wudi sich fiir die Profanmusik interessierte,
selbst wenn er von politischen Uberlegungen ausgegangen war®®*. Die Stirke der
Westlichen Han-Dynastie fiihrte zum erfolgreichen Kulturaustausch zwischen der
Han-Kultur und den westlichen Kulturen. Der Generaldiplomat Zhang Qian (3=%)
brachte viele fremde Musikinstrumente und Musikstiicke nach China mit, die die
Musikentwicklung anregten, mehr in der Profanmusik als in der Ya-Yue. So
komponierte z.B. Li Yannian (% {7 ) durch die Inspiration der Fremdmusik 28 neue
Musikstiicke, die als Militdrmusik verwendet wurden. Die Profanmusik gewann immer

o

281 Biographien von Liu Jing und Shu Suntong® (2% FE3E] ] EL), in: Sima Qian (FJ Foi®, 1986). Shiji
(EUF:,%I), S. 1114.

282 Jing Fang meinte, daBl Bambusréhren ungeeignet als Stimminstrument seien. Deswegen erfand er das
Stimminstrument Zhun (¥£), in seiner Form dhnlich dem Zupfinstrument Se (%) Es hatte 13 Saiten und
war ein Zhang (< ) lang. Die lingste Saite war neun Chi ("), das entsprach dem Lii Huang Zhong (:FE{[%).
Anhand der Ein-Drittel-Additions- und Subtraktionsmethode kreisten die 12 Lii nicht von Zhong Lii (fﬂlﬂ)
wieder nach Huang Zhong. Er benutzte diese Methode und erzeugte 60 Lii, um den Zahlenabstand der Lii
zu verringern. Sieche Wang Mei-chu (1985). Die Rezeption des chinesischen Ton-, Zahl- und Denksystems
in der westlichen Musiktheorie und Asthetik, S. 149f.

3 Das System der 60 Lii war zu umsténdlich, nicht nur fiirs Vorspielen, sondern auch fiirs Stimmen. Jing
Fang hatte sich namlich an erster Stelle {iber kosmologische Anpassung Gedanken gemacht, nicht iiber
Musik, unter dem Motto: ,,12 wendet sich 60 zu, wie die 8 Diagramme ( /* }) sich 64 zuwenden*. Viele
Musiktheoretiker zweifelten an der Richtigkeit seiner Methode.

24 val. S. 30.
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mehr Anerkennung am Hof; so lieB 6 v. Chr. Kaiser Aidi (it ﬁ) die profane Abteilung
des Musikamtes ,,Yuefu* wegen der Popularitdt der Zheng-Musik abschaffen:

,, Die Sitten und Gebrduche sind zur Zeit verschwenderisch, Zheng-Wei-Musik ist sehr
populdr. ... Hat Konfuzius nicht gesagt, “den Klang der Zheng-Musik zu verbieten, denn
der Klang der Zheng-Musik ist ausschweifend.’? So hat Kaiser Aidi das Yuefu
abgeschafft. “**°

Im Musikamt ,,Yuefu“ wurden 441 Beamte, die mit der volkstiimlichen Musik
beschiftigt waren, entlassen, 388 Musikarbeiter dagegen, die mit der rituellen Musik
und Militdrmusik beschiftigt waren, blieben noch im Amt. Das 106 Jahre lang gefiihrte
Musikamt hatte viel zur Erhaltung der volkstiimlichen Musik beigetragen. Daraus folgt,
daB3 die Zheng-Wei-Musik, bzw. die Profanmusik im Vergleich zur ernst rituellen Musik
Ya-Yue sich wegen ihrer Musikakkulturation sehr lebendig entfaltete und von allen
bevorzugt wurde. Aber durch politischen Druck wurde die Popularitidt der Profanmusik
am Hof gedampft. In der Bevolkerung konnte sie jedoch in Mode bleiben.

3) Zwischen der Ostlichen Han-Dynastie und der Sui-Dynastie ereignete sich wieder
eine lange Zeit politischer Unruhe, Bevolkerungswanderungen fanden statt, wodurch es
zu einem regen Musikaustausch kam. Uber Ya-Yue Musik wurde in der offiziellen
Chronik notiert, dal manche Dynastien in diesem Zeitraum die Ya-Yue der Westlichen
Han-Dynastie befolgten:

., Kaiser Wudi von Wei in der Zeit der Drei Reiche (=~ ﬁ@%jﬂﬁ/’) hat Jingzhou (7))
erobert und den Musiker Du Kui (#+3) bekommen, der als Ya-Yue-Musiker der

Ostlichen Han-Dynastie die acht Typen der Musikinstrumente gut spielte und um die
musikalischen Angelegenheiten Bescheid wufte, so daf3 er die Aufgabe iibernahm,
Ya-Yue wiederzueinfiihren. “**

Im 9. Jahr des Kaisers Wudi in der Westlichen Jin-Dynastie (f’f i TFJ) hat der
Musiktheoretiker Xun Xu (Fuf, 289 n. Chr. gestorben) mittels Floten und auf der
Lii-Basis des Du Kui ein neues Lii-System, Dilii (FITE), errechnet. Er konstruierte zwolf
Floten, deren Tonhdhen mit den zwdlf Lii {ibereinstimmten, um die
Ein-Drittel-Additions- und Subtraktionsmethode fiir die Korrektur der Ya-Yue
verwenden zu kdnnen.

Wihrend der Regierung des Kaisers Huaidi der Westlichen Jin-Dynastie (Aﬁ I%F’,
307-313 n. Chr.) mufite der Hof wegen eines Aufstands in den Siiden flichen. Viele
Musikinstrumente sind verlorengegangen, die Musikmeister zerstreuten sich in alle
Winde. Die Flucht des Hofes erschwerte die Uberlieferung der Ya-Yue. Kaiser Wudi
der stdlichen Liang-Dynastie (% % ﬂ) hatte groBes Interesse fiir das Lii-System, so daf3
er selber versuchte, die Ya-Yue gemiB der Tradition der Westlichen Han-Dynastie
wieder herzustellen, im Gegensatz zur Ya-Yue der Nordlichen Dynastien, die sich mit
der volkstiimlichen Musik des Han-Volkes und der Fremdmusik vermischte. Aullerdem

5 Kapitel ,,Liyue* (%] %57L.), Vol. 22 (% 22), in: Han-Annalen (ﬁ?}, 1962), Bd. 8, S. 1073.

%6 Tong Dian (3Fjd) von Du You (f ]'ﬁ,). Zitiert aus Xu Hengzhi (F- =1, 1996). Kleine Geschichte der
chinesischen Musik (f| I[ESZISF"[ @& pln, S. 23.
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hat bei ihm die Instrumentenzahl fiir die Ya-Yue-Besetzung zugenommen, was einen
groBen Aufwand bei der Instrumentenproduktion erforderte®®’. In diesem Zeitraum
zogen viele Minderheiten aus den Randgebieten in die Kernprovinzen und wohnten
zusammen mit dem Han-Volk. Die Sinisierung der Fremdmusik und die damit
einhergehende wachsende Vielfaltigkeit der Han-Musik fiihrten zu einer nie
dagewesenen Musikakkulturation. FEinige Profanmusikarten auf der Basis der
Han-Musik entwickelten sich mit neuer Eigenschaft weiter. Xianghe Ge (F/F[1E])
bezeichnete eigentlich die nordlichen volkstiimlichen Lieder in der Han-Dynastie, die
das Musikamt ,,Yuefu* (%4/i;) sammelte; spdter wurden sie unter Begleitung von
Musikinstrumenten in einer hoheren Kunstform prasentiert. In der Westlichen
Jin-Dynastie verschmolzen die Xianghe Ge weiter mit den nordlichen volkstiimlichen
Liedern, in der Ostlichen Jin-Dynastie vereinigte sie sich auch mit den siidlichen
volkstiimlichen Liedern und wurde als Qingshang Yue (ﬁ i %) umbezeichnet, wobei
einige Lieder schon in einer bestimmten Reihenfolge nacheinander gesungen und als
Suite angesehen werden konnten.

Guchui (#[*) war Militirmusik und benutzte meistens die Musikinstrumente der
nordlichen Minderheiten, z.B. Trommel, Horn, Jia (J?ﬁ)zss, Panflote usw. Zunichst
wurde die Guchui mit Text gesungen, tendierte dann aber immer mehr hin zur
instrumentalen Musik. In der noérdlichen Wei-Dynastie verschmolz Guchui mit den
Melodien der nérdlichen Minderheiten, so daf3 eine eigene nordliche Musik entstand.

In der Zeit des Kaisers Wudi der nordlichen Zhou-Dynastie (r JP T , 561-578)
importierte der Musiker Suqipo (F#mt#¥) eines der wichtigsten Mu51k1nstrumente der
folgenden Generationen, die Pipa (7=%7), was auch auf die Instrumentenbesetzung der
Tang-Dynastie Auswirkungen hatte.

4) In der Sui-Dynastie ist die Profanmusik offenbar wieder verstirkt am Hof
eingedrungen. Die sich an Unterhaltung orientierende Bankettmusik entstammte der
volkstiimlichen Musik und zwar mehr der Fremdmusik als der Han-Musik. Im 1. Jahr
des ersten Kaisers Wendi der Sui-Dynastie ([F+ ﬂ, 581 n. Chr.) wurden die ,,Sieben
Musikabteilungen® (- #[[¥) jeweils nach ihrer musikalischen Herkunft eingerichtet.
Sie =zeigen die Hauptrichtungen, die sich in den vielen Jahrhunderten der
Musikakkulturation zwischen der Han-Musik und der Fremdmusik herausgebildet
hatten. Die ,,Sieben Abteilungen* sind die folgenden:

- Xiliang Ji (TI‘ZE? [¥): Die Musik von West-Liang bezeichnete eigentlich die Musik der
heutigen Provinz Gansu (f|F}) und war die groBte Abteilung.

- Qingshang Ji (?{ﬁﬁﬂ (¥): Die autochthone Han-Profanmusik iibernahm die seit der
Han-Dynastie {iiberlieferten Arten der Profanmusik, z.B. Xianghe Ge (#f'#1&1),

287 Im Jahre 503 nahm Kaiser Wudi von Liang (3 4}\ e ) je 12 Gestelle Glockenspiele (G r T,
Klangsteinspiele (i fp {E#%) und Bo-Glocken (£51:#) dazu mlt je 21 Stiick in einem Gestell. AuBerdem gab es

noch Schlag-, Blas- und Saiteninstrumente. Das Orchester hatte eine ziemlich groe Besetzung. Siehe
Yang Yinliu (H[27#, 1986). Geschichte der altchinesischen Musik (f| I[EW?[ IJJF;" %?éﬁlliﬁ']), Bd. 1, S. 161.

8 Jia (JTFT) ist ein aus Schilfbléttern hergestelltes flotendhnliches Musikinstrument.
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Qingshang Yue (iﬁ %) usw., und wurde von den Han-Traditionsinstrumenten
begleitet, z.B. Klangstein (%), Qin (%), Se (%<) usw.

- Gaoli Ji (ﬁ,’ﬁ‘ﬂ@): Die Musik aus Korea fand seit den Siidlichen und Nordlichen
Dynastien in China Verbreitung. In der Noérdlichen Zhou-Dynastie (J ”ﬁj) wurde sie
sogar als hofische Musik eingerichtet. Die Sui-Dynastie {ibernahm sie als Bankettmusik.

- Tianzhu Ji (~>"f¥): Die Musik aus Indien kénnte zusammen mit dem Buddhismus
nach China gekommen sein, als Zeitraum wird das 4. Jahrhundert n. Chr. vorgeschlagen.
Die Sui-Dynastie schenkte ihre Beachtung und nahm sie am Hof auf.

- Anguo Ji ('8 {¥): Die Musik aus Buchara wurde im Jahre 436 eingefiihrt, als Kaiser
Taiwu der Nordlichen Wei-Dynastie (] Fh TFJ) gute Kontakte mit Xiyu, den
»Westlanden* (J"11ah) pflegte.

- Qiuci Ji (§%2%(F): Die Musik aus Kutscha, die seit dem Jahr 384 nach China

Y

importiert wurde, war eine der wichtigsten und populdren Musikarten in der Sui- und
Tang-Dynastie, sowohl am Hof als auch in der Bevdlkerung. Thre typischen
Musikinstrumente, z.B. Quxiang Pipa (flIZf1$2%7), fiinfsaitige Pipa (=i 5% 72%7),
Konghong (5, ein Harfenart), Jiegu (¥2i¥, eine Trommelart) usw., waren die
wichtige Begleitinstrumente der Bankettmusik.

- Wenkang Ji (¢ 5iL{¥): Die mit Maskentanz als abschlieender Teil aufgefiihrte Musik
war eine Art der Han-Musik und wurde auch Libi (7§ £1), also Li zum Ende, genannt.

Unter Kaiser Yangdi (%%77) wurden noch zwei Abteilungen hinzugefiigt, so daB es
,»Neun Musikabteilungen* gab:

- Kangguo Ji (f¥): Die Musik aus Samarkand kam im Jahre 568 in die Stadt
Changan (-<"). Diese Abteilung war die kleinste und hatte nur vier Musikinstrumente,
namlich Fl6te, Zhenggu (I-#¥%, eine Trommelart), Jiagu (J[if¥, eine Trommelart) und
Becken, sowie sieben Musiker.

- Shule Ji (G#i){¥): Die Musik aus Kashgar, wo das uigurische Volk wohnte,
verbreitete sich im Jahre 436 in China.

Im Vergleich zur Popularitit der Han- und Nicht-Han-Profanmusik am Hof war die
Ya-Yue in der Sui-Dynastie ziemlich vernachléssigt. Erst mit der offiziellen Einrichtung
der Bankettmusik flammten die politischen Streitereien um die Ya-Yue wieder auf*.

¥ Am Anfang vermischte Ya-Yue sich mit der Fremdmusik, so daB man sie nicht mehr als authentische
Ya-Yue betrachten konnte. Der hohe Beamte Yan Zhitui (% ) empfahl deshalb Kaiser Wendi in der
Sui-Dynastie, die traditionelle Han-Musik der Siidlichen Liang- Dynastie als Ya-Yue zu iibernehmen.
Aber der Kaiser dachte, die Musik von Liang fiihre den Staat in den Untergang, nahm den Vorschlag nicht
an und berief stattdessen eine Konferenz ein. In seinem 9. Regierungsjahr (589 n. Chr.) eroberte er das
Gebiet der Siidlichen Chen-Dynastie und mit ihm die archaische Han-Musik. Sie war fiir ihn die korrekte
Han-Musik und so befahl er den Musikern, die Musik in Ordnung zu bringen. In seinem 14. Jahr (594 n.
Chr.) wurden die Richtlinien fiir die Ya-Yue schlieBlich bekanntgegeben, wobei viele hohe Beamte wegen
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Der Meinung des Kaisers Wendi ([f&d ﬁ) nach sollte die mit Fremdmusik vermischte
Ya-Yue zu einer reinen Ya-Yue des Han-Volkes verbessert werden. Das Lii-System
benutzte nur Huang Zhong-Gong (_Ft; Ft), um den Kaiser zu ehren. Solche
konservativen Gedanken, die im Widerspruch zu der Einrichtung der Bankettmusik
standen, deuteten an, dal Ya-Yue nach Meinung der herrschenden Schichten auf der
Tradition der korrekten Musik, ndmlich der Han-Musik, beharren und nicht von der
Fremdmusik gestort werden sollte. Es drehte sich nicht um die Musik an sich, sondern
um eine ideologische Kontroverse zwischen der Han-Musik und der Fremdmusik. So
hat Ya-Yue in der Sui-Dynastie die Eigenschaften der Fremdmusik nicht ausgenutzt und
war in Konventionen gefangen, bis sie zu bloBer Féormlichkeit erstarrte.

5) Tang-Dynastie. Die Tang-Dynastie ist in China beriihmt als eine der kulturellen
Glanzzeiten; in der Musikgeschichte entsprechend als Glanzzeit der Musik. Die
Profanmusik, die sich aus der Verschmelzung der Han-Profanmusik und der Sinisierung
der Nicht-Han-Profanmusik ergeben hatte, entwickelte sich, noch beliebter als in der
Sui-Dynastie, am Hof weiter. Die ,,Neun Musikabteilungen* der Sui-Dynastie erfuhren
eine Erweiterung zu ,,Zehn Musikabteilungen® fiir die Bankettmusik, wobei die als
AbschluBmusik fungierende Wenkang Ji (¥ HL¥) abgeschafft und durch zwei neue
Abteilungen, nédmlich Yan-Yue (#:%%) und Funan-Yue (Fklj%%) ersetzt wurde.
Yan-Yue war eigentlich die Bankettmusik im engeren Sinne und unterstand noch der
ersten Abteilung, wurde also nicht als eigene Abteilung gezihlt. Tianzhu Ji (=)
war zu Funan-Yue umbenannt worden. Im 14. Jahr seiner Regierung eroberte Kaiser
Taizong (3|7, 640 n. Chr.) Gaochang (ﬁ FE L heute Xlnjlang, #r48]), und richtete
Gaochang Ji (ﬁ ”f | {¥) als die zehnte Musikabteilung ein®’. Unter Kaiser Xuanzong (3
F)) wurden die ,,Zehn Musikabteilungen* wegen der musikalischen Beschaffenheit in
zwei Abteilungen zusammengefat, namlich die ,,Stehende Musikabteilung® (=" #[}{¥,
Libu Ji) und ,Sitzende Musikabteilung® (I # &, Zuobu Ji). Die ,Stehende
Musikabteilung®, deren Musiker stehend auerhalb der {iberdachten Ritualhalle (}ﬁ‘_‘“

Tangxia) spielten, bestand aus einem grof3en Ensemble, Instrumenten wie Tanzern (64
bis 180 Ténzer) und présentierte acht groe formale Stiicke in ihrem Repertoire. Die
»Sitzende Musikabteilung®, deren Musiker sitzend auf einer erhohten Plattform der
iiberdachten  Festhalle ( QEU’ F,  Tangshang) spielten, hatte ein kleines
Instrumental-Ensemble mit 3 bis 12 Tadnzern und prisentierte sechs vielgestaltige und
lyrische Werke®!. Die Titel der Werke weisen nicht mehr darauf hin, welcher Herkunft
die Musik war, sondern welchen Inhalts, wobei die Han-Musik und die
Nicht-Han-Fremdmusik zu einer Einheit verschmolzen. Dariiber hinaus teilte Kaiser
Xuanzong die Institution ,Jiaofang” (¥*1%) in das linke Jiaofang und das rechte
Jiaofang, beides Einrichtungen, um die h6fischen Musiker fiir Profanmusik auszubilden.

Meinungsverschiedenheiten ihrer Amter enthoben wurden.

20 7ur Instrumentalbesetzung und Zahl der Ténzer der ,,Zehn Musikabteilungen® sieche H. Oesch (1997),
Aussereupdische Musik, Teil 1, S. 37f. Die vierte Abteilung ,tien-chu-chi* wurde auch ,,Funan-Yue*
genannt. Die Romanisierung, die in dieser Literatur benutzt wurde, ist heute nicht mehr in Gebrauch.

»! Eine ausfiihrliche Erklarung iiber die Werke der ,,Stehenden Musikabteilung* und der ,,Sitzenden
Musikabteilung* siehe ebd., S. 39f.
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Er selbst war musikalisch sehr begabt und unterrichte die Musiker ersten Ranges, die

,kaiserliche Birnengartenschiiler* (£! Tfjﬁi [R51=") genannt wurden.

Die Profanmusik geno3 am Hof groBe Popularitit. Ya-Yue spielte dagegen keine
dominierende Rolle mehr. Die Stellung der Ya-Yue deutete der beriihmte Dichter Bai
Juyi (1 FFI b4) in seinem Gedicht ,,Stehende Musikabteilung® (= ¥[1{¥) an: Die
,,Stehende Musikabteilung“ war niedriger gestellt als die ,,Sitzende Musikabteilung*.
Wenn sich die Musiker nicht fiir die ,, Sitzende Musikabteilung* qualifizierten, dann
blieben sie in der , Stehenden Musikabteilung. Wenn sich die Musiker nicht fiir
., Stehende Musikabteilung* qualifizierten, dann spielten sie Ya-Yue.** Was das
technische Geschick anging, wurde von den Musikern der Ya-Yue nicht so viel verlangt
wie von denen der Profanmusik. Nur die Besetzung war dhnlich gro3 in threm Ausmal3
wie die der ,,Stehenden Musikabteilung* 2% Ihr Musikcharakter umfaBte die
Eigenschaften der Han-Profanmusik, der Nicht-Han-Profanmusik und der archaischen
Musik, die sich in einem neuen Ya-Yue Stil vereinigten:

,,Die Ya-Yue der siidlichen Chen- (/;i?) und Liang- (%) Dynastien vermischte sich mit
der Han-Profanmusik Wu (4£) und Chu (72); die Ya-Yue der nordlichen Zhou- /[570 und
Qi- (7%) Dynastien stand in Zusammenhang mit der Nicht-Han Profanmusik. Ya-Yue in

der Tang-Dynastie entstand, indem sie die Eigenschaften der Ya-Yue aus den Siidlichen
und Nordlichen Dynastien und der archaischen Musik iibernahm. “***

Eine solche Einstellung zur Musik, die nicht auf dem traditionellen Gedanken von
Ya-Yue beharrte und Ya-Yue neue Moglichkeiten eréffnete, ging moglicherweise direkt
auf Kaiser Taizong (|, 599-649 n. Chr.) zuriick, der erfolgreichste Kaiser in der
Tang-Dynastie. Seine Gedanken zur Musik sind in den alten Tang-Annalen ({%’?’[?{)
zum Ausdruck gebracht:

- Die Li enthaltende Musik ist von den ,Heiligen* geschaffen und kann als
Erziehungsmittel fiir das Volk verwendet werden.

- Traurigkeit oder Freude stammen aus den Menschenherzen, nicht aus der Musik.
Musik bewegt wegen ihrer natiirlichen Kraft die Menschen. Aber sie hat an sich kein
Gefuhl. Das Gefiihl, Traurigkeit oder Freude, entsteht subjektiv im Horer.

- Musik kann nicht die Staatspolitik entscheiden. Wenn eine Regierung verfallt, liegt es
nicht an der Musik, sondern nur an einer korrupten Politik.

Kaiser Taizong hatte also eine offene Einstellung zu den verschiedenen Musikarten.
Obwohl die Li enthaltende Musik eine erzieherische Funktion hatte, konnte die Politik
nicht ausschlaggebend von der Musik beeinflult werden, so dall er der Musik keine
entscheidende politische Aufgabe einrdumte. Er beschriankte deswegen Ya-Yue nicht
auf die konventionelle Musikbeschaffenheit und hatte keine Angst vor dem Eindringen
der Han-Profanmusik und der Nicht-Han-Profanmusik in die Ya-Yue. Fiir viele

¥ Das Gedicht ,,Stehende Musikabteilung® (* #[{¥') von Bai Juyi ([ I FF[ b)) ist zitiert aus Sammelband
der ausgewdhlten altchinesischen Musiktraktate (f| I[EW?[ & %?éﬁrj“ﬁégiﬁ, 1981), S. 165.

3 Die drei beriihmtesten Ya-Yue der Tang-Dynastie waren ,,Qide Wu* (* %, ~ €% = 7k I %),
HJiugong Wu (7v=)%5) und ,,Shangyuan Wu* (7% %), die 128, 64 und 180 Darsteller hatten.

4 7hi 8, Musik 1 (577, Hi5- ), Vol. 28 (& 28), in: Alte Tang-Annalen (g?, ?; 1975), S. 1041.
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Verfechter der herkémmlichen Ya-Yue, sowohl in der Tang-Zeit als auch spéter, war die
Ya-Yue der Tang-Dynastie ein merkwiirdiges, auf Irrwege geratenes Produkt seiner Zeit.
Andererseits hat sie neue Lebenskraft in die erstarrte konventionelle Ya-Yue gebracht
und sie von der langsamen, ernst-majestétischen archaischen Musik befreit.

6) Song-Dynastie. Die Verhiltnisse schlugen in der nérdlichen Song-Dynastie wieder in
die andere Richtung um. Weit von einer weltoffenen Musikanschauung entfernt belebte
abermals konfuzianisches Gedankengut die chinesische Musikwelt. Der sogenannte
Neo-Konfuzianismus dominierte die Philosophie und beherrschte auch die Musikpolitik
und die Restauration von Ya-Yue am Hof. Es wurde viel Miihe darauf verwendet, die
archaischen Elemente der Ya-Yue wieder zu rekonstruieren. Musik fungierte als
Barometer flir politische Stabilitét; trotzdem erlahmte die dieser Musik zugeschriebene
ethische Kraft bis zur duBerlichen Formlichkeit. Am wichtigsten war Ya-Yue fiir die
Opferzeremonien an die Natur und an die Vorfahren der Kaiser, wobei der Text
Naturphdnomene und die vom Himmel beauftragten Vorfahren der Kaiser zu Gottheiten
erhob. Die Kontroverse iiber Ya-Yue in der Nordlichen Song-Dynastie war sehr heftig
und bezog sich meistens auf das Lii-System, vor allem auf die Tonhohe der Huang
Zhong (:FEIJ ). Insgesamt wurde die Tonhohe der Huang Zhong wegen der
verschiedenen Methoden sechsmal geindert. Die letzte Anderung erfolgte auf einen
kuriosen Vorschlag von Wei Hanjin (Ffi#34)*° hin und blieb bis zum Ende der
Stidlichen Song-Dynastie bestehen. So konzentrierte sich die Diskussion auf das
Lii-System in Bezug auf seine politische Wirksamkeit, nicht auf die Verbesserung der
Musik an sich; Ya-Yue wurde allméhlich zu einer Randerscheinung des damaligen
Musiklebens. Statt dessen trat eine lebendige biirgerliche Musik in den Vordergrund.

Der Aufschwung der Stadte war ein wichtiger Grund fiir das Erstarken des biirgerlichen
Musiklebens. Die Mittelklasse entwickelte als neue Hauptschicht in der Stadt ihre
eigene Musik. Auf den vielen neu entstandenen Warenmérkten, den ,,Washe* (5| 9[),
wurden Theaterbiihnen, ,,Goulan“ (>/4ff), zur Unterhaltung eingerichtet. Fast téig[ich
konnte das Biirgertum kiinstlerische Aktivititen bewundern, die es ansprachen.
Wihrend die herrschende Schicht in der Song-Dynastie die Restauration der Ya-Yue am
Hof propagierte, entfaltete die biirgerliche Musik sich unabhéngig davon. Die Themen
waren immer aus dem Alltagsleben gegriffen und zum Vergniigen gedacht, nicht mehr
fern von der Realitdt. Die musikalischen Darbietungsformen waren vielfaltig: Lieder,
Tanzmusik, Theater, erzdhlender Gesang und Instrumentalmusik; letztere verzichtete
auf grofle Orchesterbesetzung zugunsten eines kleinen Ensembles, was zum einen wohl
auch aus finanziellen Griinden geschah, zum anderen mehr zum biirgerlichen Publikum
paBte; die professionellen Musiker wurden immer populérer.

7) Qing-Dynastie. Als die chinesische Geschichte in ihre letzte Dynastie eintrat, die
Qing-Dynastie, war man wieder eifrig dabei, die Ya-Yue zu restaurieren. Fiir die
Befiirworter der Ya-Yue waren solche Aktivititen die erfolgreichste Wiederbelebung
seit der Han-Dynastie. Kaiser Kangxi (FL[&1, Amtszeit 1662-1723) selbst pochte auf den

Beginn der umfangreichen Arbeit. Dabei ging man unter Berufung auf die alten

5 yagl. S. 58.
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Klassiker vor, wie Shangshu ([}L]ﬁ}) und Riten von Zhou (rﬁﬁ%), die detailliert iiber das
Li- und Musiksystem der Westlichen Zhou-Dynastie berichten. Was nicht in den
Klassikern stand, wurde entfernt. Nachdem im 52. Jahr von Kaiser Kangxi (1713) das
Liilii Zhengyi (3 |} -2%) als Bericht {iber die Ergebnisse der Forschung zur archaischen
Musik verdffentlicht wurde, verkiindigte Kaiser Kangxi 1715 die wiederhergestellte
Ya-Yue. Im 11. Jahr von Kaiser Qianlong (§izf#, 1746) wurde der Ergdnzungsteil zum
Liilii  Zhengyi ( f', I~ % = i ) veroffentlicht. Bis dahin hatte sich die
Restaurationsarbeit von Ya-Yue hingezogen. Die Schwerpunkte der Restauration waren:

- Die Untersuchung des Lii Huang Zhong (FiédHE). Das Lii-System der Bankettmusik
schien Kaiser Kangxi nicht korrekt. Mit Hilfe der iiberlieferten Angaben zum alten
Standardlineal, dem Shuchi (% "), wurde das Lii Huang Zhong festgelegt.

- Ein Wort entspricht einem Ton. Zhu Xi (- #4), der berilhmteste neo-konfuzianische
Gelehrte in der Siidlichen Song-Dynastie, behauptete, dal in der archaischen Musik ein
Wort einem Ton entsprechen sollte, nicht wie in der Bankettmusik der Tang-Dynastie
ein Wort vielen Tonen. Kaiser Kangxi iibernahm diese Meinung und verlangte, dal3 alle
Ya-Yue dieser Regelung Folge zu leisten hatten.

- Beseitigung aller nicht in den alten Biichern erwéhnten Musikinstrumente, d.h. die
nach der Han-Dynastie in Brauch gekommenen Musikinstrumente durften nicht mehr
fiir die Ya-Yue benutzt werden. Auch das Hauptinstrument der Bankettmusik der Sui-
und Tang-Dynastie, die Pipa ( ¥ %7 ), war davon betroffen. Nur folgende
Musikinstrumente waren zugelassen: Panflote (£57), Langflote (§9), Querflote (Fﬁ),
Sheng (5%, Chi (i), Xun (18), Qin (%, Zupfinstrument wie Zither), Se (%7), Glocke,
Klangstein, Zhu (f!) und Yu (ﬁﬁi ebenfalls £%), Jie)*’.

- Die Musikformen imitierten diejenigen des Buches der Lieder. Es gab Ya-Yue fiir
Opfer, Feste, Militaraktivititen, 6ffentliche Umziige usw.

Nachdem Kaiser Qianlong mehrmals incognito ,als normaler Biirger seine
Inspektionsreisen durch die Bevolkerung unternommen hatte, verlor er allerdings das
Interesse fiir die Pflege der Ya-Yue und wandte sich mehr der Theatergattung zu. Die
verschiedenen Gattungen des mit Musik verbundenen Theaters entwickelteten sich
lebendig im Biirgertum; sie waren von vielen regionalen Charakteristika gepragt und
hielten zunehmend am Hofe Einzug; der Hof forderte gleichzeitig ihre Entfaltung®®.
Durch die Ubermacht der Theatermusik und bald auch der importierten ausléndischen,
d.h. europdischen Musik wurden Ya-Yue und die mit ihr verbundene Monarchie zu

einer Erscheinung der Geschichte.

¥ Sheng () ist ein Blasinstrument mit einem Mundstiick und 13 bis 19 orgelartig angebrachten Pfeifen.
¥7 Zur niheren Erklirung der Musikinstrumente siche S. 28.

¥ Die Entwicklung der verschiedenen Theatergattungen siehe H. Oesch (1997). Aussereupdische Musik,
Teil 1, S. 63-79.
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VI. Kritische Auffassungen von Musik

Wihrend der dauernden Befiirwortung der Musik durch die konfuzianische Schule
tauchten Musik kritische Auffassungen in anderen Schulen auf. Sie existierten nur fiir
einen bestimmten Zeitraum in einem besonderen politisch-gesellschaftlichen Kontext.

VI. 1. Mozi

In der Zeit des ,,Wettstreits der Hundert Schulen* (Fi1% Z1[E), historisch in der
Friihlings- und Herbstperiode und der Zeit der Streitenden Reiche, war der Mohismus (
%L%‘\‘) die einzige Schule, die mit dem Konfuzianismus in Konkurrenz treten konnte. Thr
Hauptvertreter Mozi (%’@')299 war der beriihmteste Gelehrte nach Konfuzius. Von
einem Ultilitarismus ausgehend, im Gegensatz zu der Denkweise von Li und Musik als
Basis des Konfuzianismus betonte er eine Niitzlichkeitsphilosophie, im Sinne von: Gut
ist, was dem Volk in Zeiten des Chaos Nutzen bringt. Er proklamierte ,,allgemeinen
Menschenliebe (41 %), ,,Nicht-Kampfen* (ZE¥%), ,,.Sparsamkeit mit Gebrauchsgiitern
(&7"]) und war der Musik gegeniiber eher negativ eingestellt.

Im heute noch erhaltenen Mozi ist ein Kapitel mit ,,Gegen die Musik* (ZE&)

iiberschrieben, in dem Mozi seine musikkritischen Argumente systematisch darstellt*"":

1) Die Herstellung der Musikinstrumente entspricht weder den Aktivitdten der heiligen
Konige in der Vorzeit, noch bringt es Vorteile fiir die Bevolkerung. Obwohl Mozi den
Horgenu3 gutklingender Musik nicht verleugnen kann, wie auch schone Farbe die
Augen ansprechen und kostliches Essen den Mund, so sieht er doch das
Aufwand-Leistungs-Verhidltnis bei der Herstellung von Musikinstrumenten nicht
gerechtfertigt. Die Konige der Vorzeit erhohten zwar die Steuern, um Wagen und
Schiffe zu bauen, doch trotzdem klagte die Bevolkerung nicht, weil solche
Einrichtungen ihr praktische Vorteile brachten. Mozi schliefit, da3 diejenigen, die die
Tugend der Humanitit besitzen, also die heiligen Konige, gegen Musik waren, denn
schon in einigen Uberlieferungen von den Konigen der Vorzeit*®' wurde darauf
hingewiesen, da3 die Musikmachenden bestraft werden sollten, da sonst dem ganzen

» Die Lebenszeit von Mozi (%ﬁli') ist nicht gesichert, ungefahr am Ende der Friihlings- und
Herbstperiode bzw. am Anfang der Zeit der Streitenden Reiche. Eine vielzitierte Vermutung ist 468-376 v.
Chr.

3 Die Musik negierende Auffassung von Mozi war eigentlich in drei Kapiteln niedergeschrieben. Aber
nur das Kapitel ,,Gegen die Musik™ ist heute noch erhalten. Die dargestellte Meinung ist also groftenteils
dem Kapitel ,,Gegen die Musik* entnommen, in: Mozi (aﬁ%ﬁi ", 1996), S. 209-218.

3 Die von Mozi erwihnten Uberlieferungen sind Guanxing (Fy™), Huangjing (‘Fﬁ[l ) und Wuguan (%
#1). Sie sind aber heute unbekannt.
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Land Schaden entstiinde. Sogar Geister und Gotter seien derselben Auffassung gegen
die Musik gewesen.

2) Das Musizieren leistet keinen Beitrag zur Herrschaft. Musizieren verschwendet
menschliche Kraft: Nur wer gute Augen und Ohren und Begabung hat, kann gut
musizieren. Aber wenn solche klugen Leute der Musik dienen, dann vernachléssigen sie
die Arbeit in der Landwirtschaft (Manner) bzw. im Haushalt (Frauen). Fiir die
gesellschaftliche Hierarchie ist die Musik ebenfalls schédlich: Die herrschenden
Schichten genieen die Musik, ohne weiter auf die Verwaltung zu achten, was eine
chaotische Politik zur Folge hat. Die Beamten und Gelehrten verfallen der Musik,
leisten Befehlen keine Folge, machen keine Vorschlige mehr. Die niedrigen Schichten
ergeben sich der Musik, ohne die tdgliche Arbeit zu erledigen. Die wirtschaftliche Basis
der Gesellschaft wird instabil. AuBlerdem leisten die Musiker keine produktive Arbeit,
verbrauchen andererseits die Produkte der arbeitenden Schicht. Die Schuld liegt bei der
herrschenden Schicht, die nur an die eigene Unterhaltung denkt und das Eigentum der
Bevolkerung ausbeutet. Um das Li- und Musiksystem des Konfuzianismus als ethische
Regierungsmethode zu kritisieren, pragt Mozi dariiber hinaus die Parole ,,je mehr Musik,
desto weniger politische Erfolge.“*®* Wie auch im Konfuzianismus ruft Mozi die
heiligen Konige als Zeugen an, um seine Aussagen zu festigen: Jeder heilige Konig der
Vorzeit schuf die eigene Musik erst nach seinen Erfolgen. Entgegen dieser Regel wurde
von Generation zu Generation die Tanzmusik immer préachtiger, die politische
Herrschaft entsprechend immer schlechter. So kommt Mozi zum Ergebnis: ,,Musik ist
keine Regierungsmethode. ‘"

3) Musik besitzt keinen praktischen Nutzen fiir die Bevolkerung. Fiir Mozi kennt die
Bevolkerung nur drei groBBe Sorgen: Hunger (kein Essen), Kilte (keine Kleidung) und
Miihsal (kein Ausruhen). Diese grundlegenden Probleme konnen nicht direkt durch
Musik gelost werden, so da3 er zuerst an die materiellen Notwendigkeiten denkt und
sich gegen die verschwenderische Musik stellt. Uberdies haben die groBen Lehnsfiirsten
die kleinen politisch und wirtschaftlich geschluckt und ein ausschweifendes Leben
begonnen, die Bevolkerung dagegen lebt in Not und ohne Freude. Mozi befiirwortet mit
allen Kréften, da3 die herrschenden Schichten sich um eine gute Verwaltung kiimmern,
und die Bevolkerung fleiBig fiir die Produktion arbeitet. Er spricht sich gegen die
fritheren Tyrannen aus, Jie (3) und Zhou (i+)*™, die ihre Herrschaft wegen ihres
ziigellosen MusikgenieBens verloren®®, und gegen den Konfuzianismus, der in den
Zeiten des Chaos eine unniitzliche Musikerziehung propagierte.

Das eigentiimliche Denken ,,Gegen die Musik® von Mozi ist nicht nur in der
chinesischen Musikgeschichte, sondern auch in der universalen Musikgeschichte in

2 Kapitel ,,Drei Debatten® (= %8, in: Mozi (81", 1996), S. 32.

303 Ebd.
304

Tie (38) war der letzte Konig der Xia-Dynastie. Zhou (55f) war der letzte Konig der Shang-Dynastie.
%% Kapitel ,,Gongmeng* (** ), in: Mozi (¥, 1996), S. 414,
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Theorie und Praxis selten anzutreffen. Mozi hat Musik grundsétzlich abgelehnt. Dies
kann man nur in einem bestimmten politisch-wirtschaftlichen Kontext verstehen. Um
die ungliickliche Bevolkerung zu retten, hat Mozi die gesamte Staats- und Kulturpolitik
unter praktische Niitzlichkeitsiiberlegungen gestellt und pragmatische Bewertungen
vergeben. Er verlangte, da3 Musik, wie Lebensmittel, Kleidung und Wohnung, wenn
iiberhaupt, eines der Lebensbediirfnisse des Alltagslebens sein miisse, ohne auf andere
Funktionsebenen der Musik einzugehen; er iibertrieb die Abhéingigkeit der Musik von
der Arbeitsproduktion und weitete sie extrem aus: Musizieren, die Herstellung von
Musikinstrumenten und Musik zur Unterhaltung waren iiberfliissig und tragen nichts
zum politischen Vorteil bei. Das in dem Kapitel ,,Gegen die Musik* dargestellte Denken
von Mozi war einseitig, doch durch seinen Eifer und sein hartes, beharrliches Leben
konnte er doch Teile der damaligen Gesellschaft fiir sich gewinnen. Seine
Behauptungen verklangen aber mit seinem Tod.

VI. 2. Laozi

Neben dem Konfuzianismus hat die von einer metaphysischen Denkweise ausgehende
Musikasthetik des Daoismus die Nachwelt sehr stark beeinflufit. Der Hauptvertreter des
Daoismus, Laozi (#~", ca. 580-500 v. Chr.), stellte den Begriff ,,Dao* (iﬁ)z’06 in den
Mittelpunkt aller Diskussion:

, Es gibt ein Ding, das ist unterschiedslos vollendet, schon vor Himmel und Erde
bestehend, so still, so gestaltlos. Allein steht es und dndert sich nicht. Im Kreis lduft es
und hdlt nicht. Man kann es die Mutter der Welt nennen. Ich weifs seinen Namen nicht,
aber ich benenne es Tao. "

Dao ist flir Laozi ein unbeschreibliches und gestaltloses Nichts, das man nicht durch das
beschriankte menschliche Wissen ausdriicken kann. Dao ist ebenfalls der Ursprung des
Kosmos und die Substanz aller Wesen; es ist einfach Natur und ,,Nicht-Eingreifen* (.
£%5). Laozis Musikauffassung beruht auf dem Dao, wobei der Begriff Musik sich in zwei
Ebenen aufspaltet, ndmlich die von ihm negierte normale Musik der fiinf grundlegenden
Toéne und die lautlose GroB-Musik (*~%%). Im heute {iberlieferten Buch Laozi Daodejing
(¥~ AR 38 erwdhnen nur vier Kapitel die Musik, in denen aber die
metaphysischen und nihilistischen Musikgedanken von Laozi deutlich beleuchtet
werden.

1) Aufgrund der Bewegungsgesetze des Dao haben alle Dinge an sich eine positive und
eine negative Seite, also gegensétzliche Charakteristika unter der Regelung ,,Natur* und

36 ygl. S. 49.

37 25. Kapitel von Laozi Daodejing (- HLEAE, 1994), S. 204. Die Ubersetzung ist zitiert aus Gan
Shaoping (1997). Die chinesische Philosophie, S. 69.

3% Das Buch Laozi Daodejing (£~ i1 E5T) entstand wahrscheinlich in der Mitte der Zeit der

Streitenden Reiche. Wenn heute von der Philosophie Laozis gesprochen wird, ist damit meist die
Philosophie von Laozis Daodejing gemeint.
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,.Nicht-Eingreifen“. Die grundlegenden Musikkategorien ,,Sheng* (#) und ,,Yin* (f}
»" sind auch als Gegensatz zu verstehen:

,, Wenn man erkennt, was unter dem Begriff ‘der Schonheit” vorgestellt werden kann,
wird dadurch der Begriff ‘der Hdflichkeit™ entstehen. Wenn man weif3, was ‘das Gute’
ist, wird dadurch der Gedanke “des Nicht-Guten” gebildet. "Das Sein” und “das Nichts’
entstehen durch gegenseitige Hinzufiigung. ‘Das Schwierige’ und ‘das Leichte’
ergdnzen einander. "Das Lange’ und ‘das Kurze  werden erst durch das Vergleichen
verursacht. "Das Hohe  und ‘das Niedere™ gehen daraus hervor, dafs sie nebeneinander
dargestellt werden. Yin" und 'Sheng’ treten ins Dasein, wenn sie sich aufeinander
abstimmen. "Das Vorher’ wund ‘das Nachher' entwickelt sich, wenn sie
aufeinanderfolgen. Der heilige Gelehrte versteht diese Regelung, deshalb kann er mit
‘Nicht-Eingreifen” die Sache behandeln und mit "Nicht-Sagen’ die Leute
unterrichten. ‘"

Schonheit und HéBlichkeit sind nach der menschlichen Sinnlichkeit zu beurteilen. Gut
und Nicht-Gut sind gleich nach der Moralitit zu schitzen. Im Kontext sind Yin und
Sheng nach einer bestimmten &sthetischen Bewertung einzustufen: Yin ist schon, weil
es sich durch die kiinstlerische Verarbeitung in einen héheren Rang erhebt, im Gegenteil
zu Sheng, das sich nur auf das musikalische Rohmaterial bezieht. Aber Laozi behauptet,
dal} sie sich aufeinander im Dasein abstimmen wiirden, d.h. sie stellen sich nicht nur
gegeneinander, sondern harmonisieren sich auch. Thre dsthetische Bewertung ist relativ
und reziprok: Yin ist schon, worauf Sheng beruht; Sheng ist hdlllich, worauf Yin beruht.

2) Die aus den fiinf grundlegenden Tonen hervorgehende Musik soll abgelehnt werden,
da sie Begierden weckt. Ein Satz zur Staatspolitik von Laozi lautet: Wenn man keine
Begierden sieht, dann wird das Herz der Bevélkerung nicht verfiihrt*", d.h. wenn die
Bevolkerung ohne Begierde und ohne Wunsch lebt, ist sie leicht zu beherrschen. Laozis
Musikpolitik unterliegt auch dieser Uberlegung und negiert die von den Menschen
gemachte Musik>'*:

,, Die fiinf Farben machen die Menschen blind, die fiinf grundlegenden Tone machen die
Menschen taub. Die fiinf Geschmacksarten verursachen, daf3 die Menschen ihren
Geschmackssinn verlieren. ... Deswegen strebt der heilige Mensch nur danach, den
Bauch zu sdttigen. Er bemiiht sich aber nicht, den Genufs der Augen zu erfiillen. Seiner
Meinung nach sollen alle Genufmittel aufgegeben werden, um die natiirliche
Beschaffenheit des Menschen zu erhalten.

Wihrend rasendes Tempo und ausschweifendes Sheng als Unangemessenheit von Yihe
(%ﬁl)m abgelehnt wurden, war Laozi gegen die Musik generell. Er verlangte ein

30 gy gibt im Chinesischen drei Kategorien von Musik, ndmlich ,,Sheng®, ,,Yin“ und ,,Yue®. Vgl. S. 8.
30 9. Kapitel von Laozi Daodejing (£~ CREERT, 1994), S. 12f. Die Ubersetzung vgl. Wang Mei-chu
(1985). Die Rezeption des chinesischen Ton-, Zahl- und Denksystems in der westlichen Musiktheorie und
Asthetik, S. 116.

33 Kapitel von Laozi Daodejing (¥~ IR, 1994), S. 21. Die Ubersetzung vgl. Wang, ebd., S. 117.
312 12, Kapitel von Laozi Daodejing (E "3RS, 1994), S. 93f.
' Siehe S. 8.
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,»Nicht-Eingreifen* und ein Menschenleben, das sich nur um die korperliche Séttigung
kiimmerte. Musik ist physiologisch nutzlos: Sie reizt den Gehorsinn, deshalb reagiert
der Mensch auf sie. Wenn die Musik zu priachtig ist, verliert der Mensch die
Rezeptionsfahigkeit, im schlimmsten Fall wird er taub. Metaphysisch gesehen
widerspricht Musik in der Realitdt dem Dao:

,, Wenn man das lebendige Dao im Griff hat, kann man sich mit allen Wesen unter dem
Himmel zusammen entwickeln. Wenn dieser Prozef3 nicht durch Begierden behindert
wird, kann man mit allen Wesen friedlich und ruhig auskommen. Schone Musik und
kostliches Essen konnen die Begierde herstellen, die die Menschen hindern. Das Dao ist
geschmacklos, gestaltlos und lautlos, aber man kann es ewig nutzen. “***

3) Die dem Dao zugrunde liegende Grof3e Musik ist das Ideal der Musik. Aufgrund des
hochsten Kosmosprinzips Dao hat Laozi seine Theorie von der Groflen Musik
aufgestellt, im Gegensatz zu der Musik in der Realitit:

Ein weit ausgedehnter Raum (Dafang, —* 7, ) enthdilt keine Ecke. FEin
durchschlagender Erfolg (Daqi, /%) entsteht in spdteren Jahren. Eine Grofe Musik
(Dayin, *# ) besteht aus Lauten, die man nicht horen kann. Eine grofie Form
(Daxiang, —45J) ist gestaltlos. Dao liegt in der namelosen und formlosen Konstellation.
Er pflegt deshalb alle Wesen und vollendet sich von selber. ‘"

Die GroBle Musik entspricht den Eigenschaften des Dao: Sie ist nicht zu héren und
dennoch der Ursprung aller Musik in der Realitét. Sie bedeutet ,,Nicht-Eingreifen* und
Natur, wobei ihre dsthetische Beurteilung nicht relativ ist, sondern absolut.

VI. 3. Zhuangzi

Zhuangzi (,7*%:3')3’16 entwickelte als beriihmtester Nachfolger von Laozi die Gedanken
des Daoismus weiter.

,Das ist Dao: Es ist wirklich und wahr, aber es duflert sich nicht in Handlungen und
hat keine duflere Gestalt; man kann es mitteilen, aber man kann es nicht fassen, man
kann es verstehen, aber man kann es nicht sehen. Es ist unerzeugt sich selber Wurzel.
Ehe Himmel und Erde waren, bestand es von Ewigkeit. “*"

Zhuangzi beflirwortet das Dao und alles Natiirliche, womit er sich gleichzeitig gegen die
fiinf Ursachen wendet, die die menschliche Natur zerstort haben, ndmlich die fiinf

314 35. Kapitel von Laozi Daodejing (- SE1 5%, 1994), S. 2741,
31 41. Kapitel von Laozi Daodejing (¥~ S5, 1994), S. 329. Die Ubersetzung vgl. Wang Mei-chu

(1985). Die Rezeption des chinesischen Ton-, Zahl- und Denksystems in der westlichen Musiktheorie und
Asthetik, S. 118.

316 Die Lebenszeit von Zhuangzi () ist unbekannt; es ist anzunehmen, daB er ein Zeitgenosse von
Mengzi (& ", 372-289 v. Chr.) war, dem zweiten ,,Heiligen des Konfuzianismus.

37 Kapitel ,,Dazhongshi (5 i) von Zhuangzi (=", 1996), S. 107. Die Ubersetzung ist zitiert aus R.
Wilhelm (1988). Dschuang Dsi, das wahre Buch vom siidlichen Bliitenland, S. 87.
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Farben, die fiinf Tone, die fiinf Geriiche, die fiinf Geschmacksarten und die Begierden.
AulBlerdem ist er ebenfalls gegen all jene kiinstlichen Regelungen, die Unterschiede
zwischen den Menschen und gesellschaftliche Hierarchien erzeugen, vor allem die vom
Konfuzianismus propagierten ,,Li* ()):

,,Die Li waren eigentlich die Sache der normalen Menschen. Die Wahrheit kommt von
der Natur, die nicht gedndert werden kann. Deswegen hat der heilige Mensch nur die
Natur als Vorbild genommen und die Wahrheit beachtet, nicht auf der Sittlichkeit
beharrt. "

Die negierende Musikauffassung von Zhuangzi zielt auf das als ethische
Regierensmethode sehr hoch geschitzte Li- und Musiksystem. Das Li- und
Musiksystem konne nicht nur wie Lineal, Anschlagwinkel und Zirkel die menschlichen
Eigenschaften vernichten, sondern auch wie Draht und Kleber die Moralitédt beschéadigen.
Alle Wesen der Natur seien von der Natur hergestellt, wiiliten dies aber nicht. Folglich
hat die Regierensmethode, die das Li- und Musiksystem befiirwortet und affektierte

Humanitit und Gerechtigkeit in hohe Rénge erhebt, die Menschennatur verloren®"’.

Zhuangzi vergleicht die Nachteile des Li- und Musiksystems in einem geschichtlichen
Riickblick. Am Anfang des primitiven Gemeinwesens kannten die edlen Menschen und
die niedrigen keine Unterschiede, alle besallen Moralitdt. Seit der Einrichtung des Li-
und Musiksystems ging die menschliche Natur verloren:

,In der Zeit der hichsten Tugendhaftigkeit lebten die Menschen zusammen mit den
Tieren. Unter einem Dach versammelten sich alle Schopfungen der Welt. Es wurde
keine Unterscheidung zwischen vollkommenen und unvollkommenen Menschen gemacht.
Weil sie alle unwissend waren, bewahrten sie ihre Natur. ... Aber die Welt wurde in
einen Zustand der grofien Verwirrung gebracht, als ... die Erziehung zur Menschlichkeit
und zur Gerechtigkeit gegriindet und die Grundsdtze und die Normen geschaffen
wurden. Die Welt wurde auseinandergerissen, als ... Musik und ... Li eingerichtet
wurden.

Darum: Wie konnten die bei den kultischen Zeremonien verwendeten Gefdife fiir
alkoholische Getrdinke existieren, ohne das vollstindige Holz zu schnitzen? Wie konnten
die Gegenstinde Gui () und Zhang (Zﬁ’/) aus Jade hergestellt werden, wenn die weifse
Jade nicht zerstort wurde? Aus welchem Grund wurde die FErziehung zur
Menschlichkeit und Gerechtigkeit benotigt, wenn die Tugenden niemals verfielen? Was
niitzte 3621(?s Li- und Mousiksystem, wenn die Naturanlage der Menschen in Ordnung
war? “

Zhuangzi war grundsitzlich gegen solche Musik, die als politisches Werkzeug
angesehen wurde und ethisch-erzieherische Funktionen erfiillen sollte, d.h. die vom
Konfuzianismus befiirwortete und auf Li beschrinkte Musik. Aber er bejahte eine
Naturmusik, die dem Charakter des Dao entsprach:

38 Kapitel , Fischer (31 < , Yufu) von Zhuangzi (-, 1996), S. 356.
39 Kapitel ,,Pianmu* (f#3%) von Zhuangzi (=", 1996), S. 128.

30 Kapitel ,,Pferdehuf* (RET}, Mati) von Zhuangzi (£, 1996), S. 132f. Die Ubersetzung ist zitiert aus
Wang Mei-chu (1985). Die Rezeption des chinesischen Ton-, Zahl- und Denksystems in der westlichen
Musiktheorie und Asthetik, S. 120f.
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, Laozi sagte: "Das ist still, bewegungslos und sauber.” ... Dao hat keine Gestalt und
keine Stimme. Aber in dieser Gestaltlosigkeit existiert die Wahrheit, in dieser Stille
existiert die Harmonie. “**!

Die Naturmusik nannte er ,,Himmelstimme* (= ##&). Er stellte sich vor, dal zehntausend
Locher von selber die verschiedenen Tone erzeugen und ebenfalls von selber wieder
aufhoren. Im Unterschied zur ,,Menschenstimme* ( * &) und ,,Erdenstimme* (#7#)**
paBt sie sich den Regeln der Natur an und ist unabhingig von allen Dingen. Solche in
der hochsten Ebene stehende Musik betrachtet Zhuangzi als ,,ohne Freude®, also eine
nicht von anderen Dingen beeinflufite Musik.

AuBlerdem befiirwortet Zhuangzi diejenige menschliche Musik, die Reinheit und
Wahrheit beinhaltet und die menschliche Natur darstellt’®; diese Musik gibt die aus
dem Dao kommende Stille und die schlichten menschlichen Eigenschaften wieder. Es
war das erste Mal in der chinesischen Musikisthetik, dal jemand forderte, die Musik
solle die menschliche Natur zum Ausdruck bringen und sich von der Beschriankung
durch die Li befreien. Seitdem hat das musikalische Denken des Daoismus sich dem Li-
und Musikdenken des Konfuzianismus deutlich widersetzt und ihm widersprochen.

31 Kapitel ,,Himmel und Erde* (~#4) von Zhuangzi (=", 1996), S. 154.

322 Menschenstimme* ( * ##) bezeichnet die Musik, die von Menschen durch Anblasen der Téne erzeugt
wird, z.B. die Stimme der Fléte. ,,Erdenstimme* (#47#) ist die Musik, die durch das Blasen des Windes
entsteht. Siehe Kapitel ,,Qiwu Lun‘ ()}*’Rf}*’iﬁ) von Zhuangzi (4", 1996), S. 60.

33 Kapitel ,,Shanxing® (i %) von Zhuangzi (", 1996), S. 195.

88



Teil II. Der EinfluB der europiaischen Musik auf die
chinesische und taiwanesische Musik im politischen

Kraftefeld

,,Die westliche Musik wurde intensiv nach China eingefiihrt
und hat einen entscheidenden Einfluff ausgeiibt. Diese
Entwicklung begann am Ende des 19. Jahrhunderts und am
Anfang des 20. Jahrhunderts. Sie bezog sich sehr eng auf die
politische und gesellschaftliche Umwdlzung. Anders gesagt,
die westliche Musik besetzt eine wichtige Stelle in der
neuzeitlichen chinesischen Gesellschaft und sie ist ein
soziales Phdnomen, nicht ein musikalisches. *

Han Kuo-huang



I. Vorgeschichte der neuen chinesischen Musik

I. 1. Import europaischer Musik

Zusammen mit den christlichen Missionaren kamen auch Musik, vor allem
Kirchenlieder, und Musikinstrumente aus Europa nach China. Die vollig andere
europdische Musikkultur blieb nicht ohne EinfluB auf die traditionelle chinesische
Musik. Wie zuvor zwischen der Ya-Yue und Zheng-Wei-Musik sollte es erneut zu einer
Konfrontation kommen, diesmal zwischen der traditionellen chinesischen und der
europdischen Musik.

Wann erstmals Versuche unternommen wurden, den christlichen Glauben in China
einzufiihren, ist umstritten®>*. Fest steht, daB in der Tang-Dynastie (7.-10. Jahrhundert)
bereits Christen in China lebten. Seit dem Jahr 635 ist der Nestorianismus (FJ 25 in
China belegt’*. Im Jahre 1625 wurde ein Gedenkstein ausgegraben mit der Aufschrift
,Gedenkstein der beliebten Daqin®?’- der nestorianischen Gemeinde in China“ (%% |
FA T I[ESEI?FE}[). Ebenso sind Kirchenlieder aus dieser Zeit nachgewiesen. Am Anfang
des 20. Jahrhunderts wurde in Dunhuang (§¢”E) der Text des Liedes ,,Hymne an die
Dreifaltigkeit (= 5<% %7, Sunwei Mengdu Zan) gefunden®®®; die Melodie ist

verloren®”. Auch ein Gebetstext ,,Lobgebet* (£75%) ist iiberliefert™’.

34 Es gab drei Vermutungen. 1. In der zweiten Hilfte des 1. Jahrhunderts sind Judenchristen wegen der
Bedrohung durch Kaiser Nero und der Vernichtung der heiligen Stadt Jerusalem nach China geflohen und
verbreiteten den Glauben durch Weitererzihlen. 2. In der Ostlichen Han-Dynastie haben zwei Missionare
aus Syrien den Glauben nach China eingefiihrt. 3. In der Ming-Dynastie hat man ein groBes Eisenkreuz
bei Grabungen gefunden, auf das eine Lobrede mit dem Datum der Chiwu- Zeit (5 f4, 238-250 n. Chr.)
graviert worden war. Das Eisenkreuz konnte den Import des christlichen Glaubens beweisen. Siehe The
Chinese Study Bible (f[17 E}H;?Tﬁii, 1993), S. 1881.

35 Die Nostorianer bildeten eine der christlichen Kirchen. Ihr Griinder war Nestorius. Im 9. Jahr der
Herrschaft des Kaisers Taizong in der Tang-Dynastie (‘3'#%\', 635 n. Chr.) wurde der nestorianische
Glaube von dem Syrer Aluoben (7§74, der originale Name ist Alopen) nach China gebracht.

326 Die Verbreitung des nestorianischen Glaubens dauerte zweihundert zehn Jahre von seiner Einfithrung
im Jahr 635 bis zu seinem Verbot im Jahr 845 (dem 5. Jahr der Herrschaft von Kaiser Wuzong ;¢ ).
7 Dagqin (*%) bedeutet der 6stliche Teil des Romischen Reichs (N SRS ﬂ [51), besonders Syrien, die
Herkunft von Nestorius.

38 Das Entdeckungsdatum wird nicht iibereinstimmend angegeben: Sie wurden im Jahre 1889 oder 1908
gefunden. Siehe Liu Ching-chih (En‘,"JiV‘ﬁﬁj/ , hrsg., 1986). History of New Music in China (] I[ESU%??JF", %’%‘\ﬁﬂlﬁ’ﬁ
), S. 3; Hao Zhenhua (H'&E2 | 1984). Chinesisch-christliche Geschichte vor 1550 Jahre (— =+ =1 OF il
FYIFl I[Eﬁ‘ﬁl 'JE’[‘?’T B, S. 59. Das Buch ist die Ubersetzung des gleichnamigen Buches von Arthur
Christopher Moule (1873-1955) mit einem Ergénzungsteil.

3 Der Text war vermutliche aus dem Syrischen iibersetzt und benutzte einige buddhistischen Idiome:
Sanwei bedeutete Trinitdt. Mengdu bedeutete ,,in die andere Welt gerettet”. Den ganzen Titel kann man
als ,,Gelobt sei die Rettung durch den dreieinigen Gott* iibersetzen. Siehe Chen Luoyi (Jfi5! |, 1987)
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In den Yuan-Annalen (7¢ fl!) und anderen Niederschriften der Yuan-Dynastie (13.-14.
Jahrhundert) ist der Ausdruck ,,yelikewen* (*% E'F{‘ 1ED) nachzulesen, die mongolische
Bezeichnung fiir Christen®". Auch wenn christliche Loblieder méglicherweise schon in
verschiedenen Gemeinden gesungen wurden, hatte die Kirchenmusik zu der Zeit noch
keinen ausschlaggebenden Einfluf auf die chinesische Musik.

Der italienische Priester Matteo Ricci (1552-1610), der berithmteste Missionar in der
Geschichte Chinas, kam im 10. Jahr der Regierungszeit des Ming-Dynastie-Kaisers
Shenzong (F[EJEHI%L(F'JJ’?% #1582) in der siidostlichen Provinz Guangdong (’?i[ﬁ\l) an
und begann seine Arbeit unter dem chinesischen Namen Li Madou (F[|55#7). Neben
seiner Missionarbeit, fiir die er mit grofftem Eifer die chinesische Sprache erlernt hatte,
stellte er den Chinesen auch die europdischen Wissenschaften vor. Im 28. Jahr des
Kaisers Shenzong (1600) erhielt er eine Audienz bei demselben und iibereichte ihm
Geschenke mit den Worten:

., Ich habe einige Dinge aus meinem Land mitgebracht, ndmlich ein Bild vom Herrn des
Himmels, zwei Bilder der heiligen Mutter, eine Gottesbibel (< 2 i), ein Kreuz mit
Perlendekoration, zwei Uhren, eine Weltkarte ( ﬁ [Eﬁfsﬁ/ ) sowie ein westliches
Saiteninstrument (, /[7 12, und schenke sie Eurer Hoheit. «332

Dieses westliche Saiteninstrument ist vermutlich wie die anderen Dinge aus religisen
und politischen Griinden als kostbares ,,Kennenlerngeschenk* iiberreicht worden. Das
Instrument wird wie folgt beschrieben:

., Das Saiteninstrument ist drei Chi (*) lang, fiinf Chi breit und kastenformig. Es hat 72
Saiten aus Gold, Silber oder Eisen, die mit Ndgeln auf beiden Seiten gespannt werden.
Wenn man die Tasten driickt, erklingt das Instrument. “**

Bei diesem Saiteninstrument handelte es sich um ein Klavichord. Der Kaiser und die
Musikmeister waren begeistert davon und wollten moglichst viele Kirchenlieder horen.
So schrieb Ricci das dem Kaiser gewidmete Werk ,,Klavichordmusik* (E“[?E'lﬁl). Es
besteht aus 8 Teilen und ist die zur Zeit dlteste auf Chinesisch zu singende katholische
Kirchenmusik, deren Melodien allerdings verlorengegangen sind***. Im 38. Jahr des
Kaisers Shenzong (1610) ist Ricci in Beijing gestorben und wurde beigesetzt, wobei die
anderen Missionare eine musikalische Beerdigungsmusik fiir ihn arrangierten.

Umrif3 der evangelischen Kirchenlieder, S. 73f. Der Text hat 44 Sétze, mit jeweils sieben Worten. Dies
entsprach der Gedichtform der Tang-Dynastie. Siehe Liu Ching-chih (Z%#.)/, hrsg., 1986). History of
New Music in China (f| l[ﬁ&'%gﬁﬁ %“ﬁﬁllﬁﬁ), S. 12; Hao Zhenhua (H’g&Z | 1984). Chinesisch-christliche
Geschichte vor 1550 Jahre (— =+ = OF ﬁ'J Y 5L ’F’,‘?’fﬁll), S. 61f.

3 Der Text siche Hao Zhenhua (Fi48% | 1984), ebd., S. 63.

1 Ebd., S. 246.

3 Xu Wenxian Tongkao (&< 3] %), 110 Vol. Ich zitiere aus Liu Ching-chih B4V hrsg., 1986).
History of New Music in China (f| I[ESU%@FF"[ L% EUFE%), S. 3.

33 1ju (1986), ebd., S. 4.

34 Die achtteiligen iibersetzten Texte siehe Liu (1986), ebd., S. 12f.
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Andere Missionare, die auch mit dem Import europdischer Musik im Zusammenhang
stehen waren Compilio Michele Ruggier, mit chinesischem Namen Luo Mingjian (5]
& 1543-1607). In seinem Biiro waren diverse Dinge aus dem Westen ausgestellt, z.B.
auch ,,wohlklingende neue Musikinstrumente*®*. Lazzaro Cattaneo, chinesisch Guo
Jujing (H[f " [?ﬂﬁ 1560-1640), war ebenfalls Musikexperte und lieB neben dem
europalschen Musiksystem auch das chinesische Fiinfton-System gelten.

Bis zum Ende der Ming-Dynastie waren einige europdische Musikinstrumente und
Kirchenlieder nach China gelangt. Allerdings beschrinkten sich diese musikalischen
Kontakte auf den kaiserlichen Hof, die chinesische Bevolkerung war von ihnen
ausgeschlossen.

Der Qing-Dynastie-Kaiser Kangxi (R[], regierte 1662-1722) zeigte groBes Interesse fiir
europdische Wissenschaft und Kunst. Ferdinand Verbiest (1623-1688), ein unter dem
chinesischen Namen Nan Huairen (%) in Beijing lebender Jesuit, lehrte den Kaiser
Astronomie, Mathematik, Philosophie und Musik. Durch Verbiests Vermittlung kam
1673 noch ein anderer, musikalisch sehr begabter Jesuit, Tome Pereyra (1645-1708),
chinesisch Xu Risheng ({# | ! ch ), an den Hof in Beijing. Zur Uberraschung der
Versammelten spielte er auf dem Saitenklavier chinesische Volkslieder und erhielt das
Lob des Kaisers wegen seines exzellenten Gehors. Die Hofmusikmeister lieBen andere
chinesische Musik vorspielen und Pereyra konnte auch diese ohne Fehler nachspielen,
wozu der Kaiser bemerkte: ,, Die Eleganz der europdischen Musik ist einzigartig in der
Welt; die musikalische Technik von Pereyra sucht seinesgleichen in China. “**¢

Kangxi begann selbst europdische Musiktheorie und Instrumente zu erlernen und konnte
europdische Lieder mit den Jesuiten singen und spielen. Wegen des Interessen des
Kaisers fand europdische Musik in der Amtszeit Kangxis eine gewisse Beachtung.
AuBerdem hat er selbst als Chefredakteur die Musikpublikation Liilii Zhengyi (Eﬂﬁf*
#:) unter der politischen Uberlegung zusammengestellt, daB ,.kein Tag der Herrschaft
ohne Li und Musik vergehen diirfe“**?. Wihrend der erste Teil (i) ,.Zhenglii
shenyin® (13 *éﬁf’l) und der zweite Teil (™ ﬂ\r) ,Hesheng dingyue* (F[IEE5%) das
Lii-System und die Musikinstrumente der Ya-Yue behandeln, konzentriert sich der dritte
Teil ,,Xieyun duqu“ (E’é?@@ i) als Ergénzungsteil (m%h\r) auf die Grundlagen der
europdischen Musiklehre, zum grofen Teil erarbeitet von Pereyra und dem Italiener
Theodorice Pedrini (ca. 1670-1745), chinesisch De Lige (ﬁ%{%ffﬁ).

Dieser dritte Teil gliedert sich in 17 Schwerpunktkapitel, die jeweils westliche
Notenbeispiele und darunterstehende chinesische Erkldrungen enthalten. Das erste
Kapitel ,,Wuxian jiesheng* (=+ 7L E) verdeutlicht zum Beispiel den Gebrauch der

35 De Riquepourg (1617). Histoire de I'Expedition par Les Peres de la Compagnie de Jesus, Lille. Ich
zitiere aus Liu (1986), ebd., S. 4.

38 Chinesische Ubersetzung von Der Kaiser Kangxi (8L~ aus Portrait historique de I'Empereur
de la Chine von Joachim Bourvet. Ich zitiere aus Liu (1986), ebd., S. 5.

37 Der Beamte Li Guangdi (% % #4) hat dem Kaiser Kangxi die Durchfithrung von Li und Musik
vorgeschlagen. Siehe Qing-Annalen (Tﬁ ﬂliﬁ), Bd. 11, Zhi 69 (&.# - Jv), Musik 1 (¥%- ), S. 2731.
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fiinflinigen Notation mit den vier Zwischenrdumen und den Hilfslinien. Das zweite
Kapitel ,,Erji jiyin® (= %‘%Elf}) erklért die Versetzungszeichen Kreuz (#) und Be (b). Im
dritten Kapitel ,,Liuzi Jingwei“ (+ F77EfP) werden die sechs Notennamen Do, Re, Mi,
Fa, Sol und La in chinesischer Aussprache und Schrift wiedergegeben:

Do Re Mi Fa Sol La
Chines. Zeichen HJ Ei—} J PE’J ;7 fﬁEJ }1[7
Aussprache |\ Le Ming Fa Shuo La

Im zehnten Kapitel ,,Baxing haoji yueyin zhi du” (/* Eg%ﬁ?'%ﬂﬁﬁ VL) geht es um die
acht Notenwerte:

+ & F * Jh e 3 3

iR
S B B

Diese Veroffentlichung zeigte, da3 die europdische Musiklehre durch Kangxi und die
Missionare systematisch in China eingefiihrt wurde.

q

Der grof3britannische Diplomat George Lord Marcarteny (1737-1806) besuchte China
aus Anlaf} der 80. Geburtstagfeier von Kaiser Qianlong (§izf#, regierte 1736-1795 und

war der Enkel Kaiser Kangxis) und berichtete:

,,Die Chinesen benutzen lingst unsere Geige, auch wenn sie noch nicht populdr ist.
Friiher verstanden die Chinesen nichts von europdischen Musikzeichen. Nachdem die
Jesuiten aber Musiknotation und -theorie in die Musikbiicher eingebracht haben, die fiir
die Erziehung der chinesischen Jugend zusammengestellt werden, verwenden
erstrangige Intellektuelle mittlerweile auch europdische Musikzeichen. “>**

Solche Bemerkungen lassen vermuten, daBl europdische Musikkultur in der
Bildungsschicht und in intellektuellen Kreisen Verbreitung fand. Obwohl sich die
Kontakte mit den westlichen Lédndern mehrten, blieben sie, was die europdische Musik
betraf, auf religiose Aktivititen beschridnkt und flihrten zu keinen umwailzenden
Verdanderungen der traditionellen chinesischen Musik. Aber zumindest hatte sich die
europdische Musik ein Standbein in China geschaffen.

38 Xue Zongming (B[4, 1983). Chinesische Musikgeschichte. Notation (! I[EW?[ LEpLr - %@%%ﬁ), S.
531.
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I. 2. Die Musik in der Taiping-Zeit

Nach Kaiser Qianlong (§iz[#) verblafite die Stirke der Qing-Dynastie. Die hartndckige
Weigerung der konservativen Qing-Regierung, den geschiftlichen Interessen der
Westméchte entgegenzukommen, verursachte viele Konflikte. Im 19. Jahrhundert
reagierte China unter ausldndischer Bedrohung zuerst mit Stolz, dann spéter mit
Depression und Nachdenklichkeit auf die verdnderten politischen und wirtschaftlichen
Bedingungen. Vor allem mit England kam es wegen dessen Opiumimportes zu vielen
Konfrontationen. Der Sieg Englands in dem 1840 begonnenen und 1842 durch den
Vertrag von Nanjing (jFl f7+) beendeten Ersten Opium-Krieg zeigte die tatsichliche
Schwiche des vermeintlich starken chinesischen Kaiserreiches. Die Chinesen,
besonders die Intellektuellen, waren schockiert und begannen, an ihrer eigenen
Kulturtradition zu zweifeln, die der westlichen besonders hinsichtlich der industriellen
Entwicklung weit nachzustehen schien.

Es kam zu Volksaufstinden und auch die Rebellenorganisation ,,Himmelreich des
groBen Friedens* (71 =\[g¥, Taiping tianguo), im Folgenden kurz ,,Taiping®, fand viele
Anhidnger. 1843 griindete Hong Xiuquan (¥ % = ) unter Annahme des Titels
Lohimmlischer Konig“ ( —~ = ) die Vorgingerorganisation ,Gesellschaft der
Gottesverehrer* (ﬁj—:ﬁ]’ﬁ) und verband religiése Aktivititen mit dem Widerstand
gegen die Qing-Regierung.

In jeder Versammlung verkiindeten Prediger die Barmherzigkeit Gottes und den von
Jesus vorgesehenen Weg zur Rettung der Menschen. Kirchenlieder bildeten einen
wichtigen Bestandteil der neuen Versammlungsrituale. Die Gldubigen sollten ihre
Schuld bekennen und Gott ehren. Das Kirchenlied ,,Lobgesang des Himmelreiches® (=
HH# =), das von den Mitgliedern in jeder Versammlung gesungen werden mufte,
diente zugleich als geheimes Erkennungszeichen fiir die Anhédnger der neuen
Glaubensrichtung. Der Text ist im Buch der himmlischen Regel (—~ ]"%?{) liberliefert:

,,Lob sei Gott, dem heiligen Vater im Himmel. Lob sei Jesus, dem Heiland, dem heiligen
Herrn. Lob sei dem heiligen Geist. Gelobt sei die Dreieinigkeit, der echte Gott. “>*

Die Melodie konnte mit einem Lied identisch sein, das heute noch in chinesischen
christlichen Gemeinden iiberall auf der Welt gesungen wird: ,, Doxologie (= — ZH- F#

o

= — I, Musikbeispiel 1)***. Des weiteren kann angenommen werden, daB Taiping
Mitglieder Lobgesénge aus dem Liederbuch Yangxin Shenshi (%@\fﬁlﬁ)m sangen™*2.

3 Himmelreich des grofien Friedens ("~ [, Taiping tianguo), Bd. I, S. 77f.

0 Der Musikwissenschaftler Liu Lingqun (2]%7#£) hat den im Buch der himmlischen Regel (* fEh,
Tiantiao Shu) liberlieferten Text mit dem Lied ,,Doxologie* verglichen und fand eine gewisse Ahnlichkeit.
Siehe Liu Ching-chih (?@'Jfﬁ;[/, hrsg., 1986). History of New Music in China (| I[E&'SFTKF"[ i EUFEP%), S. 16f.
M Yangxin Shenshi (%{“’L\ﬁﬁl%}:) in 1838-Ausgabe war das von dem zur London Missionary Society
gehorenden Missionar Walter Henry Medhurst (1796-1857) in Guangzhou (’?ﬁ [, Hauptstadt der Provinz
Guangdong ’?ﬁﬁ\[) zusammengestellte kantonerische Gesangbuch.

32 Griffith John, ein Missionar der London Missionary Society, hat mit einem anderen Missionar den
Gan-Konig (< =, den zweiten Konig des ,,Himmelreichs des GroBen Friedens®) besucht. Er beschrieb,
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Die Taiping benutzten westliche Musikinstrumente, mit Sicherheit das Harmonium™*
und Blasinstrumente. Der Englidnder A. F. Lindley, der selbst aktiv an dem Aufstand
teilnahm, beschrieb ausfiihrlich die Zeremonien der Taiping, die auch mit
Blasinstrumenten stattfanden:

,Als die "Lobhymne’ gesungen wurde, erklangen mdchtige Hornstimmen und hohe
Flotenstimmen als Begleitung. Nach der Predigt standen alle auf und sangen Loblieder.
Alle Musikinstrumente erténten zusammen. “>**

Das Taiping-Regime hatte viele Musikgruppen, die der liturgischen Musik dienten. Der
himmlische Konig benutzte in der Liturgie eine von dreihundert Personen ausgefiihrte
Musik und ein aus achtundvierzig Leuten bestehendes goldenes Gong-Orchester. Die
iibrigen Konige hatten wieder andere musikalische Besetzungen. Vier Mechaniker
waren fiir die Reparatur des Harmoniums verantwortlich; der Beamte mit dem Titel
,Zuozhang chaoyi“ (= Eﬁﬁq[’%’i) leitete die Einfiihrung von Li und Musik fiir Anldsse
wie: Der himmlische Konig fordert den Gegner zur Kapitulation auf, die anderen

K6nige machen Inspektion; Leben in der Kénigsresidenz; Alltagsleben und Bankette®*.

Wegen der grofen Unzufriedenheit mit der Qing-Dynastie **® unterstiitzte die
Bevolkerung den Taiping-Aufstand. Das Volklied ,, Briider von iiberall gehen nach
Jintian* (P47 pLiE]E 1) deutet das Gefiihl einer Schicksalsgemeinschaft an
(Musikbeispiel 2). Das Lied in AA-Form hat eine typisch pentatonische Melodie und
stand nicht unter dem EinfluB europdischer Musik. Die wenigen iiberlieferten
Taiping-Lieder’*® weisen darauf hin, daB die damals populiren Lieder noch nicht von
der europdischen Musik beeinflufit waren, obwohl die Taiping durch ihre Liturgie
europdische Kirchenlieder bekannt machten.

Die entscheidende Verbreitung europdischer Musik kam erst ein halbes Jahrhundert
spater. Am Ende des 19. Jahrhunderts reisten immer mehr Missionare nach China. Trotz
einiger anti-missionarischer Bewegungen war die Missionsaktivitdt nicht mehr
aufzuhalten®®®. Im Zuge ihrer Mission griindeten die Missionare auch viele kirchliche
Schulen, in denen sie den Schiilern Kirchenmusik beibrachten. Das neue

wie der Gan-Konig einen Choral aus dem Buch Yanyxi Shenshi gesungen hat. Siehe Tao Yabin ([T,
1994). The History of Musical Exchange between China and Western World (| IE'FF"[ Ui ﬂﬁﬁj), S.
182f.

33 In der Literatur taucht das Harmonium mehrmals auf. Die ausfiihrlichen Zitate siche ebd., S. 184f.
¥ A.F. Lindley (1866). Ti-Ping Tien-Kwoh; The History of the Ti-Ping Revolution, including A
Narrative of the Author’s Personal Adventures. Ich zitiere aus Tao Yabin (1994), ebd., S. 182.

M5 Himmelreich des grofien Friedens ("~ <[, Taiping tianguo), Bd. III, S. 53 und 100ff.

38 Die standige Verschlechterung des sozialen Klimas, z.B. das gestorte Gleichgewicht der
Staatsfinanzen, die fortschreitende Korruption, das Defizit der Handelbilanz, die wirtschaftliche
Rezession und der wachsende Druck der Kolonialherren verursachten gro3e Unzufriedenheit in der
Bevolkerung. Siehe J. Germet (1988). Die chinesische Welt, S. 445.

7 Die Taiping fingen ihre Militdraktion in Jintian (<= ['T) 1850 an.

¥ Nach der Vermutung von Liu gab es iiber fiinfhundert Taiping-Lieder, aber sie wurden kaum
tiberliefert. Siehe Liu Ching-chih (Zﬂ'ﬁfﬁﬁj/ , hrsg., 1986). History of New Music in China ([l l[ﬁ&'%gﬁﬁ LRl
), S. 18.

Erru),

¥ Die berithmte Antiauslinder-Bewegung ereignete sich 1870 in Tianjin (“3), wobei die Kirchen
verbrannt wurden.
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Erziehungssystem machte die europédische Musik allméhlich in die Bevolkerung bekannt,
und eine neue Musikzeit begann.

I. 3. Moderne Militarmusik

Neben der Kirchenmusik fand Militdrmusik als wichtige europdische Musikgattung am
Ende des 19. Jahrhunderts in China Verbreitung, obgleich die traditionelle chinesische
Militdrmusik Guchui (ﬁ?P’l‘)“o vorherrschend blieb. Infolge der Bedrohung durch die
Westmichte, die China in einen halbkolonialen Zustand brachten, und der
vernichtenden Niederlage Chinas gegen Japan 1895 entschloB sich die Qing-Dynastie,
ihr Militér zu modernisieren, wozu auch die Militdrmusik ihren Teil beitragen sollte.

Die erste aus Chinesen zusammengesetzte europdische Militdrkapelle in China war die
Privatkapelle eines gewissen Sir Robert Hart (1835-1911). Gebiirtig in Irland, war Hart
1854 nach China ausgewandert und 54 Jahre im Land geblieben, bis er 1908 China
verlieB*™'. 1885 griindete Hart eine europiische Militirkapelle, die im Kreis der
Auslidnder in Beijing sehr beliebt war. Durch zwei Archivbilder kennen wir die
ungefihre Besetzung. Am Anfang spielten zehn Leute: Piccolo, Kornett, grole Trommel,
kleine Trommel, Becken und Baritonhorn. Spiter wurde die Militirkapelle auf 24
Mitspieler erweitert, zusitzlich mit Franzosisch-Horn, Posaune, Tuba®*?. Zum Abschied
von Hart im Jahre 1908 spielte diese private Militarkapelle ,, Auld Lang Syne“ und
zusammen mit zwei anderen offiziellen Militarkapellen, die zu der chinesischen Truppe
gehorten, ,, Home, Sweet Home“*>. Diese erste private europiische Militirkapelle hatte
wenig mit militdrischen Aktionen zu tun, sie diente vor allem Représentationszwecken.
Sie bildete aber zumindest den Prototyp fiir moderne Militdrkapellen in China.

Nach dem chinesisch-japanischen Krieg 1895 folgte Yuan Shikai (Zif] §)*, der
Armeechef der Nordzone, einem Auftrag des Militdramtes und begann, die Armee zu
modernisieren. Die Militdrausbildung fand in der Nihe der Stadt Tianjin (3#) statt®>
und nahm das deutsche Militérsystem als Vorbild. Inzwischen, ca. 1896-1898, sollte die
europiische Militirmusik Modernisierung unterstiitzen®°. Die Militarmusik hatte dabei

30 Siehe S. 76.

351 1864-1908 arbeitete Hart im chinesischen Zollamt. Er hatte groBes Interesse fiir Literatur und Musik
und spielte selber Cello und Geige.

32 Juliet Bredon, die Nichte von Hart, hat 1909 das Buch Sir Robert Hart, the Romance of a Great
Career veroffentlicht, in dem sie das Leben von Hart in China ausfiihrlich beschrieb. Durch die zwei
beigehefteten Bilder von der Militirkapelle, die die einzige Unterlage bis heute sind, kann man erkennen,
welche Musikinstrumente in der Militarkapelle gespielt wurden und wie viele Leute zur Kapelle gehorten.
Die detaillierte Vorstellung siche Han Kuo-huang (Ti5%8), 1981) Vom Westen bis zum Osten (F1{71E'|),
S. 20f.

33 Han (1981), ebd., S. 23.

3 Yuan Shikai (e ff] £, 1859-1916) trat als Prisident der chinesischen Republik an die Stelle Sun
Yat-sens 1912.

35 Im Dorf Xinnong Xianzhan (Frfgl /| T’JD, 70 Kilometer weit von der Stadt Tianjin (=33), befand sich
das Militértraininglager.

3¢ Han Kuo-huang (3@[@9‘%), der beriithmte Musikwissenschaftler, vermutete, dafl die erste offizielle
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vier Aufgaben:

1) Regelung des Alltaglebens, Markierung verschiedener Tagesabschnitte, z.B.
Morgenappell, Exerzieren, Mahlzeitanfang, Unterricht und Ruhezeit.

2) Befehlssignale beim Training.
3) Befehlssignale bei Militidroperationen, z.B. Angriff, Riickzug, Notfall.

4) Befehlssignale bei groBeren Mandvern.

Je nach Gefechtseinheit waren die Militdrkapellen verschieden grof3:
1) Infanterie: 120 Personen.

2) Artillerie: 24 Personen.

3) Kavallerie: 12 Personen.

4) Pioniere: 6 Personen.

Insgesamt waren es also 162 Personen, wobei jedes Bataillon sogar nach Plan 14 Horner,
4 Trommeln und zwei Gengguluo-Horner (I # &) 37 haben sollte¥®. Die
Musikeinheiten der modernen Armee waren in der Theorie komplett organisiert. Wie
die Praxis aussah, 146t sich schwer sagen.

Ausbildung in europdischer Militdrmusik in China ca. 1896-1898 angefangen hat. Das genaue Datum des
Militédrtrainingsbeginns von Yuan Shikai war der 8.12.1895. Es ist moglich, daB3 er in der Anfangszeit
noch keine europiischen Militirmusik benutzte. Aber im Militérprotokoll von Yuan Shikai, Bingliie
Lucun (= [i§#45), wird die Besetzung der Militdrmusik im Oktober 1898 erwihnt. Die Zeit 1896-1898
ist deswegen verbiirgt. Siche Han Kuo-huang (3@[@9‘%, 1981) Vom Westen bis zum Osten (F 1112 j{), S.
24f. Aber diese Vermutung steht in Gegensatz zu der Meinung von Hong Pan (#7%). Im Musik
Monatsmagazin (f[ §87]7)), 1942, S. 1. schrieb Hong Pan iiber , Militdrmusik* (2 F4%): ,, Im 25. Jahr
vom Kaiser Guangxu (A 5%) der Qing-Dynastie (1899) hat Yuan Shikai in Xiaoz):an (7 ,7}?/7 das Militir
trainiert und engagierte viele deutschen Berater. Gao Sida (/77,/’:5:% der deutsche Name ist unbekannt),
einer der deutschen Berater, empfahl Yuan, von den traditionellen chinesischen Militdrinstrumenten, z.B.
Changhao Ton ( /’5%7;@ zur europdischen Trompete zu wechseln und die passende Notation
zusammenzustellen. Dariiber hinaus sollten dutzende von klugen Jungen rekrutiert werden, die sich einer
musikalischen Ausbildung unterziehen und eine Militdrkapelle bilden sollten. Spdter wurde dieser Plan

verwirklicht. Die chinesische Militdrmusik hatte endlich ihren Anfang genommen. * Siche Han (1981),
ebd., S. 18.

¥ Genggulong Hao™ (PIi##k) ist die chinesische Bezeichnung. Wahrscheinlich war damit eine
besondere Art von Horn gemeint.

38 Han (1981), ebd., S. 26f.
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II. Schullieder

II. 1. Historischer Wendepunkt

Seit dem Opium-Krieg (1840) waren die Westméchte unaufhdrlich in China
eingedrungen: Englidnder, Franzosen, Russen, Portugiesen und Japaner schlossen mit
China viele politische Vertrdge, durch die sie wirtschaftliche Privilegien bekamen. Die
wichtigsten Hifen Chinas, Tianjin (=~ i) und Shanghai, wurden zur Offnung
gezwungen®>. Das Territorium wurde aufgeteilt. China konnte nicht linger in seiner
langjdhrigen Isolation bleiben.

China hitte die neue Situation zu gegenseitigem Informationsaustausch ausnutzen
konnen. Aber das schwache Qing-Reich befand sich in einem Dilemma: Die meisten
chinesischen Intellektuellen waren lange Zeit zu stolz auf ihre chinesische
Kulturtradition und Zivilisation, als daB sie deren Uberlegenheit iiber westliche
Kulturen und Zivilisationen jeweils in Frage gestellt hitten. Die bittere Realitdt der
michtigen Industriestaaten rifl die Intellektuellen aus ihrem Traum. Thre wirtschaftliche
und realpolitische Unterlegenheit lie in ihnen auch Zweifel an ihren Kulturtraditionen
aufkommen, unauthorlich einstromende auslédndische Kulturwerte gaben ihnen
Gelegenheit nachzudenken, welche neue Wege sie einschlagen sollten.

Die pragmatische Losung flir manche Intellektuelle lautete Reform. Die vom Literaten
Kang Youwei (FL%%L, 1858-1927) und seinem Schiiler Liang Qichao (ﬁf??ﬂ?ﬁ ,
1876-1927) gefiihrte Reformbewegung versuchte 1898, eine Reihe von institutionellen
Anderungen durchzusetzen, durch Modernisierung des Beamtenpriifungs- (£[2%) und
Erziehungssystems und der Verwaltung (z.B. Schaffung eines Wirtschaftsministeriums).
Die Reform scheiterte aufgrund starken Widerstandes konservativer Kreise nach drei
Monaten und ging als beriihmte ,,Reform der Hundert Tage* (I | '3%#T, 11.06.1898 -
21.09.1898) in die chinesische Geschichte ein. Doch sie verbreitete trotz ihres
Miferfolgs die Reformideen.

Unter dem Motto ,,Fern von Deutschland gelernt, nah von Japan inspiriert™ (zat)F 2 g5l

» ¥R EI4), wurde ein modernes Schulsystem eingerichtet, wobei die musikalische
Ausbildung nicht fehlte. 1898 duflerte Kang Youwei seine Vorschldge zur Schulreform
in einem Thronbericht:

., In jedem Dorf sollen Grundschulen eingerichtet werden. Wenn ein Kind sieben Jahre
alt ist, muf es in die Schule gehen. Es soll Geschichte, Mathematik, Geographie, Physik
und Lieder lernen. “*®

39 7ur ausfiihrlichen Geschichte in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts zwischen China und dem
ausldndischen Eindringen siehe J. Gernet (1988). Die chinesische Welt, S. 481 ff.

3% Diesen Thronbericht zitiere ich aus Zhang Jingwei (5;%??5%']‘, 1987). On the ,,School Songs®. Written in
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Dies war das erste Mal seit der Westlichen Zhou-Dynastie, dal im chinesischen
offiziellen Erziehungssystem Liederlernen wieder als ein unabhingiges Lehrfach galt.
Liang Qichao mal3 der Musik noch mehr Bedeutung als sein Lehrer Kang Youwei bei,
da die Musik fiir ihn eine grofle Rolle bei der Entwicklung des Denkens spielte. In
seinem Yinbingshi Gedichtsbuch (@’Y}J‘%’%%—ﬁ) bemerkte er:

,, Wenn wir das Niveau der Gesellschaft verbessern wollen, dann sind Lieder und Musik
einer der Schwerpunkte zur Geistesbildung. “*®"

Daraus folgte die Notwendigkeit, Musik in der Schule zu lehren:

., Wenn wir uns mit Erziehung beschidftigen wollen, so darf das Liedersingen keinesfalls
fehlen. 3%

Obwohl die ,,Reform der Hundert Tage*, die im Prinzip eine konstitutionelle Monarchie
erreichen wollte, scheiterte, wurde durch ihre Beflirworter doch die Wichtigkeit der
musikalischen Bildung bekriftigt. 1904 nahm die Qing-Regierung das Vortragen
klassischer Gedichte (%ﬁ?[%iiﬁ) in die neu festgesetzten Lehrpldne auf und erklarte:
., In den Schulen der Ausldander ist Liedersingen ein eigenes Unterrichtsfach. Das ist das
Gleiche wie in der archaischen Zeit das Gedichtessingen. Aber nachdem die Zeit der
Ya-Yue lingst vorbei ist, kann sie schwer wieder zuriickgeholt werden. “*® So wurde
statt des Liedersingens das Gedichtessingen eingefiihrt. Der Qing-Regierung war die
Wichtigkeit der Musikerziehung durchaus bewullt, es fehlte ihr jedoch am
Durchsetzungswillen und -vermogen.

Mit der Abschaffung der traditionellen Beamtenpriifungen 1905 richtete die
Qing-Regierung in den grofen Stiddten schlieBlich moderne Schulen ein. 1907 wurden
die Lehrpline fiir Padagogisches Frauen-College und die Madchenschulen verkiindigt.
Musikstunden sollten der ,,Inspiration des Herzens und der Pflege des normalen
Charakters“ dienen*®. Ab 1909 gab es auch in Knabenschulen Musikstunden®®. Nach
der gegliickten Revolution 1911 gegen das Qing-Regime und der Griindung der
Republik China setzte sich ein Japan imitierendes Schulsystem durch.

Das Japan-Modell, das mit der Meiji-Restauration (1867-1912) in kurzer Zeit den
erfolgreichen Ubergang von einer Feudalgesellschaft zu einem modernen Industriestaat
bewiltigte und eine erste Kompromif3losung zwischen der eigenen Kulturtradition und
der westlichen Zivilisation fand, regte viele chinesische Intellektuelle an. Aufgrund der
immer groBeren Zahl von chinesischen Studenten in Japan®®®, die vom japanischen

the Early Years of 20th Century (%E?*jéf’%'ﬁgﬁ’), in: Sammelband der Magisterarbeit des chinesischen
Kunstinstitutes. Musik-Volumen (ffi1 £t %ﬂ/ . jﬁl ®E), S 117.
31 1 jang Qichao (%2 ?Sf?}ej, 0. Ig.). Yinbingshi Gedichtsbuch (@’Y}J‘%'?\jﬁgﬁ), S. 47.
% Ebd., S. 62.
38 Die verkiindeten Lehrpline zitiere ich aus Liu Ching-chih (214, 1998). Geschichte der
3c:‘z‘inesz’schen Neuen Musik (f| l[ﬁ?’%@ﬁﬁ i EUFEF%), Bd. L, S, 36.

Ebd.

365 Vor 1909 gab es schon Musikunterricht in vielen regionalen Kirchenschulen, die die auslindischen
Missionare eingerichtet hatten, in denen das Liedersingen einer der Hauptinhalte war.

366 Thre Zahl im Jahre1906 stieg ungefihr auf 15 000. Siehe J. Gernet (1979). Die chinesischen Welt, S.
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Modernisierungserfolg tief beeindruckt waren*®’ und viele Informationen aus den
westlichen Nationen durch japanische Ubersetzungen aufnahmen, fand die japanische
Linie als hoffnungsvoller Weg grolen Widerhall in Kulturkreisen. Die Intellektuellen
wiinschten, da3 China so bald wie moglich seine politische Schwiche iiberwinden und
wieder sein eigener Herr sein sollte. Musikerziehung sollte dabei geistig ermutigen und
aufkldren so wie in Japan. Deswegen wurde das japanische Modell ,,privat” nach China
eingefiihrt, nachdem die Qing-Dynastie sich nicht reformfreudig zeigte.

Auch der Reformer Liang Qichao (% ’?5( %) war sehr vom japanischen Modell
iiberzeugt®®. Er bezeichnete sich selbst zwar als Musiklaie, dennoch schrieb er
wiederholt Beitrdge zur Musikerziehung in der von ihm herausgegebenen Zeitung,
Zeitung des neuen Volkes (FrN ¥ )*®. Liang befiirwortete die Musikerziehung, bzw.
das Liedersingen in der Schule. Die Musikerziehung sollte eine erzieherische Wirkung
auf die gesamte Gesellschaft haben, gesellschaftliche Gefiihle kanalisieren, zur
Ermutigung dienen und die Menschen zu einem guten BewuBtsein fiihren®”. Liang hat
zur Popularitdt der Schullieder viel beigetragen.

Um zu demonstrieren, da3 den Schulkindern mit den neuen Liedertexten politische
Botschaften schneller und einpragsamer vermittelt werden konnten als mit den Werken
im schwer verstidndlichen klassischen Schreibstil, schrieb Liang selber Liedertexte, z.B.
,,Vaterlandsliebe* ( & [ ¥, Musikbeispiel 3). Als ein weiterer Vertreter der
Schullieder-Bewegung, Zeng Zhimin (#7Z.7X.), 1904 das Llederalbum ., Pddagogisches
Liederbuch“ (?fﬁj\%ﬁﬂﬂ%) herausgab, zeigte sich Liang begeistert’”" und stimmte der
Meinung von Zeng zu:

,,Die Texte der amerikanischen und europdischen Lieder in Schulen sind leichter als
Lektiirentexte. Japanische Reformlieder benutzen meistens populdre Worter. Die
Schiiler lernen solche leichten Lieder und finden sie interessant. ... Ich bitte diejenigen
Liederkomponisten der ganzen Nation, die sich fiir eine Liederreform einsetzen wollen,
sich die Schullieder der anderen Nationen als Vorbild zu nehmen. “*™

Schullieder sollten nach Liang und Zeng leicht in den Melodien und im Text sein®’

541.

367 1895 hat Japan China im Krieg geschlagen. 1905 hat Japan wiederum im japanischen-russischen Krieg
gesiegt. Diese Triumphe haben die chinesischen Intellektuellen auf die allseitige Modernisierung in Japan
zuriickgefiihrt.

3% Nach dem Scheitern der Reform ist Liang nach Japan geflohen und hat dort die Organisation ,,Schutz
des Kaisers (f 1 ¢7) gegriindet. Um die Idee der konstitutionellen Monarchie weiter zu propagieren,
beschiftigte er sich vorrangig mit Pressenarbeit.

3% Die in Zeitung des neuen Volkes (Fr:N#.3) veroffentlichten Artikel wurde spiter in seinem

beriihmten Buch Yinbinshi Gedichtsbuch (f11F % ?j =) gesammelt.

3 Die Zusammenfassung zitiere ich aus Liu Ching- Chlh (% *‘FFJ/ , 1998). Geschichte der chinesischen
Neuen Musik (f| 1] ESH?FF”, L4 LIS T”) Bd. 1, S, 39.

3 1 jang Qichao (Y%*ff?;, 0. Jg) Yinbinshi Gedichisbuch ([l 4 éﬁ D, S. 62.

32 Diese Sitze sind aus dem Vorwort ,,Sag dem Dichter ( ﬂjf ) in: Padagogzsche Liederlektiire (¥ fﬁ
iy PIE[] £ ) von Zeng. Ich zitierte von Liang, ebd., S. 63.

33 Hu Shi (ﬁf 1, 1891-1962), einer der wichtigsten Literaten im 20. Jahrhundert, forderte eine radikale
Reform der chinesischen literarischen Tradition in seinem 1917 erschienen Artikel ,,Vorschlage fiir eine
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AuBerdem stellte Liang gerne gute chinesische Komponisten vor und meinte, es sei eine
Schande, wenn niemand in ganz China neue Musik komponieren konnte®’*.

Die ,,neue” Musik in China entwickelte endgiiltig ihren eigenen Weg. Sie begann
wesentlich mit Liedern fiir Schiiler, also Schulliedern®”®. Diese neue Gattung mit ihrer
besonderen Bedeutung, die es in der chinesischen Musikgeschichte bisher nicht gegeben
hatte, sondern die nur von Japan her inspiriert war, hat zu vielen Diskussionen tiber die
Zukunft der chinesischen Musik gefiihrt. 1903 wurde der Artikel ,, Worte zur
Verbesserung der chinesischen Musik* (|18 &‘jFﬁ el ALS5Y) unter dem Pseudonym Fei
Shi (=7 ) veroffentlicht, in dem der Autor die chinesische Musik als elitdr (nur fiir
kaiserliche Audienzen bestimmt), unprogressiv und vulgér, technikfeindlich, theorielos
und unwissenschaftlich bezeichnete. Weder die archaische noch die gegenwirtige
Musik Chinas seien gut. Deshalb sollte die japanische Musikerziehung, die wiederum
die europdische Musikbildung als Grundlage benutzte, als Vorbild genommen werden,
um progressives gesellschaftliches Denken und die Willensbildung der Bevolkerung zu
fordern. Weil Musikziehung wichtig sei, sollte Musik als ein allgemeines
Unterrichtsfach in der Schule gelehrt werden376

Wenn wir heute, hundert Jahre spéter, auf diese Argumente zuriickblicken, sehen wir,
daB sie nicht vorurteilsfrei sind. Gleichzeitig verstehen wir, da3 die starke Kritik an der
traditionellen chinesischen Musik aus der politischen Demiitigung Chinas seit dem
Opium-Krieg folgte, der tiefgriindige Zweifel an der eigenen Kultur verursachte. Die
offizielle chinesische Musikkultur, bzw. die Ya-Yue (7£%%), stand immer im
Zusammenhang mit dem kaiserlichen Hof und der feudalen Herrschaft und hatte sich
deren Bediirfnissen unterzuordnen. Als sich durch das Eindringen der Westméchte die
Schwichen und Unzuldnglichkeiten des Qing-Regimes zeigten, wurde unter anderem
auch die Aktualitit der offiziellen Musikkultur in Frage gestellt. Die Intellektuellen, die
thre Meinungen zur Rettung der Nation, nicht aber zur Rettung des Regimes dullerten,
waren sich dieser Situation bewuflit. Aus musikpolitischer Notwendigkeit wurden
Schullieder ,,erfunden* und erhielten groes Echo. Die Entstehung der Schullieder war
nicht Zufall, sondern ein Verlangen nach einer neuen Musik ohne historischen
,,Flecken®.

literarische Reform™ (¥ 285 AL §U3K). Dies war die sogenannte Baihuawen-Bewegung (| l:“'Fd/ iEiEh), d.h.
Befiirwortung einer einfachen, direkten und wie das Sprechen leicht zu verstehenden Schriftsprache im
Gegensatz zur klassischen Sprache. Der Vorschlag wurde rasch durch die Vierte-Mai-Bewegung (4. 5.
1919) in China verwirklicht. 13 Jahre vorher haben Liang und Zeng schon das Problem der klassischen
Schriftsprache erkannt und verlangten deswegen leicht zu verstehende Liedertexte.

7 Liang Qichao (iif?y?rj 0.1g.). Yinbinshi Gedichtsbuch (Fi1)F %' AﬁT =), S. 62.

35 In den 1909 und 1910 verkiindeten Lehrplinen fiir die Grundschule wurde Musikunterricht als
»Musiklieder ($%E7) bezeichnet. Spiter fligte man meist ,,Schullieder* hinzu und hat Schullieder so
verstanden, daf3 sie die am Anfang des 20. Jahrhunderts in Schulen hdufig gesungenen Lieder waren.

76 Der Artikel von Fei Shi (J=7 ) stand in der Zeitschrift Zhejiangchao (i~ %), Jg. 1903, Nr. 6 unter
dem Titel ,,Worte zur Verbesserung der chinesischen Musik* (f| I[ES«I?”[ Ly AU, Ich zitiere aus Liu
Ching-chih (iQJJV?EJ/ , 1998). Geschichte der chinesischen Neuen Musik (f| I[ES«'%JF"[ Kl EU—PU) Bd. L S, 38.
Die originale Seitenangabe des Artikels hat Liu nicht genannt.
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II. 2. Vertreter der Schullieder

Die drei wichtigsten Vertreter der Schullieder, Zeng Zhimin (£7:.7.), Shen Xingong (
V=) und Li Shutong (% #V fﬁj), studierten am Anfang des 50. Jahrhunderts in Japan
und erlebten die dortige Musikkultur. Sie vertrauten wie viele patriotische Intellektuelle
dem japanischen Schulsystem und brachten das japanische Modell der Schullieder nach
China, um in der chinesischen Umgebung Ahnliches zu schaffen. Ihre Pionierarbeit und
thr Kontakt mit der ausldndischen Musik lduteten die musikalische Akkulturation
Chinas an den Westen im 20. Jahrhundert ein.

Zeng Zhimin (£7:4.7%, 1879-1929) wurde in Shanghai geboren. Sein Vater war ein
erfolgreicher Kaufmann und unterstiitzte die Reformbewegungen, die auf eine
konstitutionelle Monarchie zielten, was auch Zeng in seinem Denken beeinflufite. 1901
kamen Zeng und seine Frau zusammen nach Japan. Dem Wunsch seines Vaters folgend
studierte er Jura. 1903 belegte er zusitzlich Kurse an der Tokyoen Musikschule (F f’[
%4 % /%)% und beschiftigte sich bis zum Ende seines Japanaufenthaltes mit
zahlreichen musikrelevanten Aktivititen: Griindung des Yaya-Musikvereins 1904 (Eﬁ%
ij’[ g 'lﬁ ) *® und des National-Musikvereins 1905 ( [ = # % 1) i
Ubersetzungsarbeiten fiir das Buch Musiklehrbuch (5440 7% =) 1904*" und ebenfalls
1904 fiir Erste Schritte fiir Musiklehrer (55 QIF*"[ S IH)), Artikelveroffentlichungen zur
,Musiktheorie* ($5E-H1) 1903, zur , Musikpidagogik* (f} —‘%‘%"Bfﬂﬁ% B ind zum
,,Abril der Harmonielehre* (F[IEEI% L) 1904 sowie die Zusammenstellung von
Liederalben wie Gesang und Lehrmethode (JEVE]™ 55F21F) 1903, Sammlung von
Liedern des Volkes ([ESZI?JPF \¥1 & ) und Einfache Mirsche (] phiE= (1) 1905%%,

Als er 1907 nach China zuriickkam, griindete er in Shanghai den ,,Musikalischen
Sommerkurs™ (R % ; 455 Tff )*** und das erste europiische Orchester in China®®. In

37 Was Zeng in der Tokyo Musikschule gelernt hat und wie lange das Studium dauerte, ist beides nicht
bekannt.

3 Das Ziel des Yaya-Musikvereins (i FEJF"[ £%¢7) lautete: Unterstiitzung und Entwicklung von Musik in
Schule und Gesellschaft und Anregung des Biirgersinns. Auflerdem gab es noch zwei zum Verein
gehdrende Unterrichtskurse, nimlich Gesang und Militdrmusik.

37 Zeng als einer der Verantwortlichen vom National-Musikverein (g% = jg', A Fﬁ) ordnete die Lehrpléne
fiir Militdrmusik, Orchesterspiel und den allgemeinen Kurs an.

3 Das Erscheinungsjahr ist umstritten. Liu Ching-chih glaubt, da Musiklehrbuch im Jahre 1904
herausgegeben wurde. Han Kuo-huang meinte aber ein Jahr spéter, 1905.

3! Der Artikel ,,Musikpadagogik* wurde in der von Liang Qichao (% F%ﬁj) als Chefredakteur
veroffentlichen Zeitung des neuen Volkes (Frd##y), Jg. 1904, Nr. 14 und 20 abgedruckt.

32 Dieser Artikel konnte die am frithesten erschienene Vorstellung des europiischen
Harmonieverstdndnisses sein.

3 Diese Alben sind meistens verloren. Wir konnen nur die Titel in der Werbung der Zeitschrift
Aufwachender Lowe ([Bf]), Jg. 1905, Nr. 1 finden. Siehe Liu Ching-chih (??'Jfﬁ ', 1998). Geschichte der
chinesischen Neuen Mmusik (f| I[E&'%gﬁﬁ % &Iﬁrj%), Bd. L S, 47.

34 Die Lehrficher des ,,Musikalischen Sommerkurs* (= ij'[ A ?7’[‘ %’7) waren umfangreicher als der
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Gesang und Lehrmethode (Pﬁﬁﬁ‘k'f F¥P21E) finden sich die von ihm arrangierten
chinesischen Schullieder in einem Vergleich der Fiinflinien-Notation mit der
Ziffer-Notation (FE‘FT%), nimlich ,Militdriibung* (7t =), ,Friihlingsausflug® (%
,Yangtse“ ($-°77 E, ,,Seeschlacht (Yaift), , Neu“ (#r) und ,Herbstinsekt (£J\£€L
Angenommen ,,Seeschlacht* (&, Musikbeispiel 4) wurde von Zeng komponiert, so
war seine Kompositionstechnik nicht so reif wie die der anderen Schulliedkomponisten
Shen Xingong (k=" ) und Li Shutong (% #V [ﬁj)”ﬁ. Er konnte noch einige Schullieder
auBler des Arrangements komponieren. Aber diese Vermutung ist nicht nachvollziehbar.

Der wichtigste Beitrag zur chinesischen Neuen Musik von Zeng waren seine
Arrangements und die Schriften zur Reform der modernen chinesischen Musik. Er hat
sich bei den Ubersetzungen und selber geschriebenen Texte viel Miihe gegeben und
forderte einfach zu verstehende Worte, die sowohl leicht zu singen waren, als auch dem
erzieherischen Ziel entsprachen. Die Melodien betrachtete er, da sie sich von
japanischen und europiischen Liedern ableiteten, als provisorisch: Die ausldndischen
Melodien pafiten seiner Meinung nach nicht mit den chinesischen Texten zusammen.
Allerdings sei es notwendig, solange auslidndisches Material zu benutzen, bis sich eine
heimische Musikkultur entwickelt habe, eine neue chinesische Musik fiir das 20.
Jahrhundert®’.

Um die chinesische Musik reformieren zu konnen, wollte Zeng zuvor gekldrt haben,
was ihr Schwachpunkt sei. Seiner Meinung nach waren an der Riickstandigkeit der
traditionellen chinesischen Musik die Uneinsichtigkeit der Verantwortlichen schuld,
thre Arroganz und ihr Stolz auf die archaische Musik. Deswegen bdte die chinesische
Musik eigentlich wenig Moglichkeit zur Reform, sondern sie miisse von Grund auf
,,zerstort werden. Die neue chinesische Musik sollte sich von der Musik der feudalen
Herrschaft unterscheiden, sich sozialen Reformen anpassen und die Entwicklung der
Gesellschaft in Richtung auf Fortschritt unterstiitzen. Sollte es nicht mdglich sein, daf3
zukiinftige chinesische Musik mit der europdischen Musik auf gleicher Ebene steht, daf3
zukiinftige chinesische Musiker mit den europiischen Musikern konkurrieren?*®® Seine
kritische Einstellung zur traditionellen Musik und seine Erwartungen an eine neue
chinesische Musik eroffneten einen Kontroverse, die im 20. Jahrhundert immer wieder

Unterricht in dem von ihm in Japan gegriindeten Yaya-Musikverein (F}l 91;% £4¢7) und im
National-Musikverein ([ =J ¥, &% ﬁ“f ), z.B. europdische Musiktheorie, Harmonielehre und Instrumente
(wie Orgel, Trompete, Flote, Trommel usw.).

35 Das von seinem Vater gestiftete Waisenhaus hatte eine Musikabteilung, die von Zeng geleitet wurde.
In ihr gab es ein Orchester mit vierzig Leuten. Ein kostbares Photo von diesem Orchester ist abgebildet in
Zeitschrift fiir Pddagogik (f”fﬁ\ﬁ‘fﬁ) Jg. 1911, Feb. Nr. 1. Es ist zu vermuten, dall das Orchester
zwischen 1909-1910 gegriindet worden ist. Siehe Liu Ching-chih (ﬂJ’Vf , 1998). Geschichte der
chinesischen Neuen Musik (f| I[E&';gﬁﬁ “ep T”) Bd. T, S. 48.

36 1 ju (1998), ebd., S. 49f.

*7 Ebd., S. 51.

3 Das Argument fiir Fragmentarisches im Vorwort von Musiklehrbuch (4541 #5%| 3! 1904) siehe Zhang
Jingwei (%’%ﬁﬁ%, 1987). On the ,,School Songs*. Written in the Early Years of 20th Century ( SR
), in: Sammelband der Magisterarbeit des chinesischen Kunstinstitutes. Musik-Volumen (TJE4 Eﬁ TR
&- ?”[ %4%), S. 134; Liu Ching-chih (#]¥.17, 1998). Geschichte der chinesischen Neuen Musik (f| I[85
?”I %ﬂfﬁUT”)a Bd. L S.51.
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diskutiert wurde und bis heute kein Ende gefunden hat: Ist die traditionelle Musik
Chinas wirklich riickstdndig? Was ist neue chinesische Musik?*®

Die eifrige Arbeit von Zeng hat viel zur Verbreitung der europdischen Musiktheorie und
Etablierung der modernen Musikerziehung beigetragen. Der Reformer Liang Qichao (¥

’E?%) lobte ihn:

., Zeng Zhimin aus Shanghai studierte viele Jahre an der Tokyoer Musikschule. Er war
der Anfang unserer modernen Musikgeschichte. “**°

2) Shen Xingong (V=" , 1870-1947) wurde wie Zeng Zhimin in Shanghai geboren.
Nach dem Studium der chinesischen klassischen Literatur und erfolgreichem Bestehen
der kaiserlichen Beamtenpriifung, fing er 1897 an, westliche Mathematik, Physik und
Englisch am Nanyang College (ji* >*5*) in Shanghai zu studieren. 1902 belegte er fiir
ein Jahr Padagogik am Hongwen College (9% Z%[5%) in Tokyo und organisierte
,Musiklehrkurse* (f’l B ﬁﬁ 7). Als er 1903 nach China zuriickkam, richtete er
Musikstunden an der Grundschule des Nanyang Colleges ein. Dies geschah noch vor der
Abschaffung der Beamtenpriifung 1905 *' und der von der Qing-Regierung
eingerichteten Musikkurse an Madchen- und Knabenschulen 1907 und 1909 und wurde
als eine Pioniertat angesehen. Von diesem Zeitpunkt an waren seine Musikaktivitdten
mit der Entwicklung der chinesischen Schullieder fest verbunden.

Im Unterschied zu Zeng Zhimin (§77.7E.) beschiftigte Shen sich nur mit der
praktischen Arbeit an Arrangements. Wihrend seiner Lehrtitigkeit (1903-1927)
verarbeitete er insgesamt iiber 180 Lieder, darunter ca. 160 Lieder mit neuen
chinesischen Texten und ausldndischen und chinesischen volkstiimlichen Melodien,
sechs davon von ihm selbst komponiert; auch die Texte der restlichen Lieder
entstammten seiner Feder, allerdings handelte es sich dabei um chinesische
Kompositionen*?. In seinen Arrangements schitzte er die westlichen Melodien mehr als
die japanischen:

,Als ich anfing, Schullieder zu arrangieren, wdhlite ich zundchst japanische Melodien.
Seit einigen Jahren habe ich sie satt und benutze westliche Melodien. Die japanische
Melodiebewegung ist meist ordentlich und wohlklingend, aber oft auch zuriickhaltend
und nach innen gekehrt. Die westliche Melodiebewegung ist meist klar und stellt ein
harmg);gisches Ganzes oder einen geschickten Ubergang dar. Das ist ein eleganter
Stil. *

39 Die Kontroverse wurde im Teil I, V.2 , Musikisthetische Kontroverse* vorgestellt.

¥ Liang Qichao (% ?Sr?rj 0.Jg.). Yinbingshi Gedichtsbuch (f11F %' AﬁT =), S. 62.

31 Nach der Abschaffung der Beamtenpriifung wurde erst die neue ofﬁz1elle Schule eingerichtet, in die
Musikunterricht eingebracht wurde.

32 Seine eigenen Kompositionen sind im folgenden: ,,Gelber FluB“ (?f] if"), »Soldatenwaffen* (ﬁ I~ ptE
§f#f), ,.Zur Revolution mufl man zuerst die Menschenherzen revolutionieren® (i Fb SLAUEY R e Lied der
Lotosblume* (732 [1), ,,Lied des Jinyu Qin-Vereins® (5 &% -7 #1) und ,, Authdren zu trauern™ (i
7). Uber die Zahl und die Titel der von Shen arrangierten Lieder siche Hsu Tsang-houi/Shen Xia (EZIF{IJ
Ek/ﬁﬁif, hrsg., 0. Jg.). Shen Xingong (=), S. 38f.

3 Kompilationserklirung aus Liedersammlung fiir die Schule (revidierte Ausgabe) (E1 ?ﬂ%ﬂﬁ ?ﬂ'ﬁ;‘% ),
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Die Lieder sind in den folgenden Alben herausgegeben:

- Liedersammlung fiir die Schule, Bd. 1, 1904 (244 Pf ETE).

- Liedersammlung fiir die Schule, Bd. 11, 1906 (%E»TEEP’E BT,

- Liedersammlung fiir die Schule, Bd. 111, 1907 (Z54% PFHE:’?;% y,

- L”iedersammlung fiir die Schule (revidierte Ausgabe), Bd. I-VI, 1911 (E?ﬁ?ﬁpﬂ%’i
5).

- Liedersammlung der Republik, Bd. I-IV, 1912 (= [ESEIPFIIE:’T;% ).

SchlieBlich hat Shen 1936 mit Unterstiitzung des in China sehr beriihmten Komponisten
Huang Zi (:FE} F1)* Xingong-Liedersammlung (-~ Y A& ) verdffentlicht, eine
revidierte Ausgabe der frither von ihm herausgegebenen Schullieder mit neuen Werken.

Shen galt als der gesellschaftspolitische engagierte Textschreiber und Musiker bei
seinen erzieherischen Aktivititen. Seine Texte stellten den Impuls der Zeit dar, was
besonders sinnvoll fiir die sich verdndernde Gesellschaft damals war. Seine Themen
sind vielfiltig:

- Patriotischer Geist, besonders Bereitschaft fiir die nationale Verteidigung: ,,Ménner
sind in erster Linie sehr ambitioniert (§[d 57— %\éﬁﬁq, Musikbeispiel 5), ,,Gelber
FluB* (:FEIJ If", Musikbeispiel 6), ,,Landsmann, Landsmann, du muft die Nation lieben*
([ﬁjq 'Eu[ﬁjq @ JF1B¥E), ,,Die Waffen der Soldaten® (ﬁ r- ElfJﬁﬂﬁﬁ').

- Beflirwortung der demokratischen Revolution: ,,Revolutionssoldaten (" Fﬁﬂﬁ M),
,,Schones China“ (%‘;ﬁSH E)

- Frauenbefreiung: ,,Schmerzen der gebundenen Fiie” (#% fLf,), ,Lied einer
Schiilerin® (% Z°5Y).

- Ironische Kritik an chaotischer Politik: ,.Zur Revolution mufl man erst die

Menschenherzen revolutionieren® (&' FAH LY M) Puppentheater (4 ER).

- Soziale MiBsténde: ,,Waisenhaus* (*"* j[5%), ,,Froschquaken unter Mondschein (*] ™
R, L, Treidellied* (#77357), ,,.Schmetterling komm® (#fi ).

- Naturbeschreibung: ,,Lied der Lotosblume** (23 fIll, Musikbeispiel 7).

- Ermutigung zum fleifigen Lernen: ,,Abendschule der Gesellschaft” (' 2 kf%),
,.Seeschiffahrt* (4iyai iﬁﬁ)

In den von ihm zusammengestellten Liederalben werden nicht nur viele auslidndische
Melodien vorgestellt, sondern auch chinesische volkstiimliche Melodien z.B.
»Schmerzen der gebundenen Fufle* (7% L1V, ) wurde mit der Melodie ,Mengjiangnii

in: bed., S. 45.

3 Diese drei Liederalben sind die frithesten Musikbiicher in der modernen Musikerziehung. Sie waren
damals sehr verbreitet in der Schule und waren bei den Schiilern sehr beliebt.

35 UUber Huang Zi siche S. 147.
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(% %) und ,,Teepflicklied* (¥ # &1) mit der Melodie ,Fengyangge“ (& [F &)
arrangiert. Sie folgen im Prinzip einfachen Rhythmen charakterisiert, damit die Schiiler
sie leichter lernen konnten (Musikbeispiel 8). Dariiber hinaus ist einem Notenwert meist
nur ein Wort zugeordnet. Shens eigene Kompositionen folgten ebenfalls diesem
schlichten Idiom.

Das 24-taktige Lied ,,Gelber Fluf3 (:FEIJ I, Musikbeispiel 6) hat keine eindeutige
Formstruktur, kann aber in 3 Fragmentteile gegliedert werden. Wenn Takt 1-8 als Teil A,
und Takt 9-20 als Teil B gelten, konnen Takt 20-24 als Teil C oder Teil A" angesehen
werden. Mit Teil A und Teil B verglichen ist Teil C, bzw. Teil A" zu kurz. Es fehlt eine
umfassende Konzeption und es konnte sein, dafl das Lied nur eine Kompositionsiibung
war. Die anderen Kompositionen sind ebenfalls Versuche in der neuen westlichen
Musiksprache. Im  Vergleich zu japanischen Schulliedern, die seit der
Meiji-Restauration (1867-1912) den volkstiimlichen japanischen Stil mit der
europdischen Kompositionstechnik verbanden, fanden die chinesischen Schullieder am
Anfang des 20. Jahrhunderts keinen eigenen Weg im musikalischen
Akkulturationsprozefl. Obwohl Kritik an seinen Kompositionen nicht ausblieb, waren
sie doch beliebt. Threr leichten Verstindlichkeit und des guten Sprachgefiihls wegen
sind die von Shen bearbeiteten Lieder in Mode gekommen. Li Shutong (Z?H/[ﬁj)

bemerkt**S:

,,Die, die Lieder lernen, verstehen noch nicht viel von der Tonleiter, trotzdem singen sie
mit Freude das Lied "Ménner sind in erster Linie sehr ambitioniert” (4//727~ 2. ;’?c/ﬁ//
Musikbeispiel 5). Diejenigen, die das Harmonium lernen, verstehen noch nicht viel von
der Technik, trotzdem spielen sie 5566553. %7

Die Lieder von Shen wurden iiber die Schulen hinaus in der Gesellschaft bekannt.
Wegen ihres signifikanten Einflusses auf die Schiiler und das Volk und seiner eifrigen
Pionierarbeit wurde Shen der ,,Vater der Schullieder genannt. Im Vorwort der
Liedersammlung fiir die Schule, Bd. I, 1906 (%E»WEL\’P’E'Q%) lesen wir zum Ziel der

Schullieder von Shen:

,,Der Wunsch von Shen ist es, die Gesellschaft zu verbessern. Als notwendig hierfiir
betrachtet er die moralische Erziehung. ... An den Kindern schon kann man erkennen,
wie sie sich spdter entwickeln werden. Der Wille der kleinen Kinder soll deswegen
dahingehend angeregt werden, daf} sie mit anderen Leuten harmonisch auskommen und
den Patriotismus lernen. “**®

AulBlerdem meinte Shen, dal3 Liedersingen hilfreich sei, schlechte Moral fernzuhalten®” .

3 i Shutong (% HV[fi). Zuofei Lu (M2, in: Kleine musikalische Zeitschrift (i 5] #53E, 1906).
Ich zitiere aus Liu Ching-chih (?E'Jf?? 1, 1998). Geschichte der chinesischen Neuen Musik (f| l[ﬁ?'%gﬁ"[ LRl

ﬁ), Bd. 1, S. 57.

1;97 5566553, die Melodie in den anfangs Takten von ,,Ménner sind in erster Linie sehr ambitioniert* ()
i 57— i ;’?&ﬁgj), nach der Ziffer-Notation, in der Fiinflinien-Notation GGAAGGE.

¥ Das Vorwort wurde von Chen Maozhi (F7)) geschrieben. Siehe Hsu Tsang-houi/Shen Xia (?VF{IJ
EL/?MF*, hrsg., 0. Jg.). Shen Xingong (k== ), S. 44.
¥ Kompilationserklirung vom Liedersammlung fiir die Schule (revidierte Ausgabe) (E1 ?’ﬁﬁ%‘zﬁ Pﬁ@i’i‘% ),
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Musikerziehung in der Schule sollte mit moralischer Erziehung gleichgesetzt werden,
um das Leben des Volkes zu ordnen und gute Sitten zu schaffen. Das Denken konnte
sich nicht der musikalischen Erwartung des Konfuzianismus entziehen. In der
archaischen Zeit wie am Anfang des 20. Jahrhunderts wurde die Musikwirkung immer
mit den Wiinschen fiir die Entwicklung der Gesellschaft in Verbindung gebracht.

3) Li Shutong (% #V [ﬁj) wurde 1880 in Tianjin (=33) geboren. Seit seiner Jugendzeit
zeigte er groBes Interesse fiir Malerei und Literatur. Ab 1905 lernte er Olmalerei in
Japan ein Jahr spater (1906) Klavier. Nachdem er 1910 nach China zuriickkam, lehrte er
Malerei und Musik in verschiedenen pddagogischen Colleges. 1918 bekehrte er sich
zum Buddhismus und ging ins Kloster. In seiner mehr als zehn jahrigen musikalischen
Aktivitdt (1905-1918) hat er insgesamt ca. 100 Schullieder arrangiert, die in den Bénden
Fiinfzig beriihmte chinesische Lieder (F|1¥ 5= E'l)400 und Frisches Liederalbum (

?{ﬁ J1F1 & ) herausgegeben wurden.

Li unterstiitzte wie viele damalige Intellektuelle die ,,Reform der Hundert Tage™ (i1} !
#E¥7) und empfand die demiitigende politische Lage als schmerzvoll. Bevor er Musik in
Japan lernte, arrangierte er 1905 die volkstiimliche Melodie ,,Laoliuban (¥ #5)*"!
mit seinem eigenen Text ,,Vaterlandslied (= [&7):

,,Mein Land ist das dlteste in der Welt, mein Volk das grofste. ...Wer hat mit uns zum
Schwert gegriffen. Oh! Grofes Volk, wer kann mit uns den Tag des Friedens feiern? “**

Wegen der Verbreitung dieses Liedes in der Schule ist Li schon im Jahre 1905 als

Vertreter der Schullieder bekannt geworden®®”.

In der 1906 von Li in Japan verdffentlichten Zeitschrift Kleine musikalische Zeitschrift (

| %% #3E) beschrieb er seine Ansichten zur Wirkung der Musik auf die Gesellschaft.
Das Wesen der Musik konne die Menschen tiefgreifend anregen. Moralvorstellungen
sollten mit ihrer Hilfe gebildet werden, um die Vollkommenheit der Gesellschaft zu
fordern. Musik wirke sich positiv auf das Gemiit und die geistige Schonheit aus. Im

in: ebd., S. 45.

0 Das Liederalbum wurde von seinem Schiiler Feng Zikai (%5’ ‘[ﬁ), dem beriihmten Maler,
zusammengestellt und im Jahre 1927 herausgegeben.

41 Laoliuban* (£ 45) ist eine Variation aus der bekannten volkstiimlichen Melodie ,,Laobaban® (¥ /*
#9), die durch das Hauptthema ,,Mi Mi La Re Do*, ndmlich ,,Gong Gong Si Shi Sheng* (Z = P4~ ) in
der Gongchi-Notation (7 "l %) gekennzeichnet ist. ,,Si“ bedeutet eine Oktave tiefer als ,,Wu* (~r). Siehe
S. 113.

2 Der ganze Text siche Qin Qiming (% ’?iﬂﬂfj, 1993). Monchmeister Hong Yi. Vortragsalbum von Li
Shutong (4.~ |- » ARl &), S. 321

3 Der Musikwissenschaftler Zhang Jngwei (%%FT‘?»%‘) hat aber Einwédnde gegen die Urheberschaft des
Liedes vorgebracht. Sein Text war mit dem Text des Liedes ,,Biirgerlied” (|8 *J&7), das in der Zeitung des
neuen Volkes (Fr=dZ4), Jg. 1904, Nr.3 abgedruckt war, vollig identisch auBler einigen Worten. Die
arrangierte Melodie ,,Laoliuban® (# = #5) wurde von den in Japan studierenden Studenten nach Shanghai
mitgebracht. Li hat nur das Lied notiert. Das ausfiihrliche Argument siehe Liu Ching-chih (En‘,"JiV‘ﬁﬁj/ , 1998).
Geschichte der chinesischen Neuen Musik (f| I[ESH?FF”, %@"ﬁﬂlﬁ), Bd. I, S. 63.
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Vergleich zur westlichen Musik, die sich von ihrem griechischen Ursprung ausgehend
immerzu weiter entwickle, sei die chinesische Musik wie ihre unterdriickte Heimat
klanglos versunken®™. Er bekriftigte die erzicherisch-gesellschaftliche Funktion der
Musik und sagte, dall er der seiner Meinung nach riickstindigen chinesischen Musik
nicht nachtrauere, sondern sie vielmehr reformieren wolle.

Ein besonderes Merkmal seiner Lieder war das Zusammenspiel von eleganter
chinesischer Gedichtssprache und Melodie. Im Vorwort des von ihm 1905
zusammengestellten Liederalbums der klassischen Literatur ([ESZI%E»PF'IE:’L\’%) schreibt er:

,Das kanonische Buch der Musik (%¥5Z) ist angeblich verlorengegangen. Die
Gedichtserziehung ist verfallen. Die Moral bestand nicht mehr. Die Geistigkeit ist
untergegangen. Seit drei Jahren stellen Herr Zeng Zhimin (f7:4.%) und Herr Shen
Xingong (JE-= ") uns die westliche Musik vor. Die Kritiker loben, daf3 die
musikalischen Grundsdtze von ihren Liedern nicht gesenkt wurden. ... Aber letztlich ist
in Schulliedern die elegante Gedichtssprache verlorengegangen. Dies war keine gute
Idee. Ich mache mir deswegen Sorgen, beschdftige mich mehr mit klassischer Literatur
und habe das Album herausgegeben. ... Die Lieder sind entweder neu komponiert oder
von den traditionellen Melodien entnommen. “**

Die von Li geschriebenen Texte sind darum besonders lyrisch, anders als die einfach
gehaltenen von Shen, wenn auch sein Bekenntnis zum Buddhismus die Kritik erhielt,
daB er negative Gedanken in seine Lieder eintriige und seine spéteren Texte nicht so
patriotisch orientiert seien**®.

Die von Li Shutong selbst komponierten Schullieder zeigten einen gewissen Fortschritt
gegeniiber den Werken von Shen Xingong (3= ). Er schrieb Klaviersonaten im
europidischen Musikstil*"’, so daB seine Lieder eine ordentliche Form bekamen. Das
Lied ,,Friihlingsausflug (% 3, Musikbeispiel 9), fiir dreistimmigen Chor, hat eine klare
AABA-Form. Die musikalische Bewegung ist sehr klar und schlicht, wéhrend im Takt

" Der originale fragmentarische Text ist von Zhang Jingwei (kﬁaﬁ%‘ 1987). On the ,,School Songs*.
Written in the Early Years of 20th Century ( T=s ﬁ,l 8581, in: Sammelband der Magisterarbeiten des
chinesischen Kunstinstitutes. Musik- Volumen (Fl 1B Fﬁﬁ‘é[“ B}‘e Fﬁwuéf Fj 2k T?A?if & . #H85),
S. 144; Qin Qiming (% ?TFVJ 1993). Ménchmeister Hong Yi. Vortragsalbum von Li Shutong (3~ {EW

- F AV R), S. 3191 zitiert,

5 Das Vorwort zitiere ich aus Qin Qiming (% ?%*F'EJ , 1993), ebd., S. 322.

8 Der klassische Musikliterat Ji Liankang (?] ?’EI%FE) hat die Texte von Li analysiert und daraus
geschlossen, daB} sein Riickzug vom irdischen Leben und seine religiose Bekehrung in einigen Liedern
erkennbar sei, z.B. ,,Blumenfall“ (7% (%), ,,Mond“ (F 1), ,,Glockenklang am Abend* (Fi4#). Die
ausﬁ;hrhchen Texte siche Liu Ching-chih (Z[¥., 1998). Geschichte der chinesischen Neuen Musik (f|1
E“EU i), Bd. I, S. 62-68. Die Gegenstlmme siehe Qian Renkang (£& (= 5). Warum Li Shutong ins
Kloster ging (7" KA ﬂ G, in: The Art of Music (ij', IS, Jg. 1990, Nr. 4, S. 33. Der Autor
erklédrt mit Beispielen, dafl Li immer Patriotismus besal3. Li hat sogar im Jahre 1937 ein patriotisches Lied
bearbeitet, Li’s Motto war ,,zum Buddhismus bekehrt vergiit man nicht, die Nation zu retten®.
7 Im Vorwort des Liederalbums von Li Shutong (% 7 [HJ) hat Feng Zikai (£ [ﬁ') der Schiiler von Li
war, angedeutet, daB er schon mal eine Sonatenkomposition von Li gehort hat. Siehe Liu Ching-chih (2]
JV?‘?& , 1998). Geschichte der chinesischen Neuen Musik (f|1[ ES«‘%QFF”, L= T”) Bd. 1, S. 72.
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12 die erste Stimme eine einfache Modulation vornimmt. Prinzipiell ist einem Wort eine
Note zugeordnet. An diesem einfachen Lied 146t sich ein wichtiger Schritt erkennen,
den Li Shutong fiir die moderne chinesische Musikgeschichte getan hat, ndmlich die
Komposition von Chorliedern mit einfacher Modulation, die Verwendung der
Fiinflinien-Notation und die Klavierbegleitung.

Die drei Vertreter der Schullieder hatten aufgrund einer beschriankten musikalischen
Umgebung wenig Kontakt mit westlicher Musik*® und fingen ihre Musikaktivititen
erst in Japan an. Shen Xingong kehrte als Erster von den dreien nach China zuriick.
Obwohl er kein ordentliches Musikstudium abgeschlossen hatte, brachte er die
Entwicklung der Schullieder voran. Die von ihm verarbeiteten Melodien und Texte
waren einfach und erzieherisch orientiert. Der musikalische Stil hatte in den 20er und
30er Jahren Einfluf} auf die popularisierten Massenlieder.

Zeng Zhimin war damals wegen seiner Musikaktivititen und Schriften iiber die
westliche Musiktheorie ziemlich bekannt, heute kennt man seinen Namen fast nicht
mehr*®, weil die von ihm arrangierten Schullieder nicht gesungen wurden.

Li Shutong dagegen war aufgrund seiner vielen Talente, der Bekehrung zum
Buddhismus und des lyrischen Musikstils immer wieder Gegenstand von
Untersuchungen*'’. Das von ihm arrangierte Lied ,,Abschied* (=M, Musikbeispiel
10)*"" wird sogar heute noch immer zum AbschluBifest von der Schule in Taiwan
gesungen, wihrend die meisten anderen Schullieder heute nicht mehr erklingen.

I1. 3. Republikanische Revolution

Wenn man behaupten mdchte, dal das konfuzianische Musik-Politik-Verhiltnis bis ins
20. Jahrhundert fortlebte, vor allem die Idee, dal3 das Herz des Menschen von duf3eren
Dingen angeregt werde und sich in Musik ausdriicke, sind Schullieder bestimmt ein
aktueller Nachweis dafiir. Gleichzeitig lieen sie eine neue Stimmung hdren und stellten
das Krisengefiihl der Intellektuellen heraus. Meist konzentrierten sich die Themen

% Die erste ordentliche Musikhochschule wurde in Shanghai (&) 1927 gegriindet. Vorher gab es nur
eine auBlerschulische Aktivitdt, die mit der westlichen Musik zu tun hatte, ndmlich der im Jahre 1916
eingerichtete ,,Musikverein der Beijing Universitat* (]~ 52 £4[&). Wir wissen heute nicht, ob die
drei Vertreter der Schullieder die westliche Musik schon privat in China kennenlernten, bevor sie in Japan
studierten. Aber mit Sicherheit war die Information zur westlichen Musik damals sehr beschrénkt.

4% Seine Wiederentdeckung verdankt er Han Kuo-huang (3@[@9‘%), der Zeng Zhimin in den 80er Jahren
vorstellte. Siche Wiederuntersuchung des Lebenslaufs Zheng Zhimin (£7:8. &% 7 F|$£), in:
Musikschriften von Han Kuo-huang, Bd. 1 (3@[@9‘%% g & (- ), 1990), S. 145-154.

410 Zeng wurde durch den Musikethnologen Han Kuo-huang (R %)) erst wieder bekannt, und Shen
wurde erst wieder auf Grund der an ihn erinnernden Biographie Shen Xingong, die zu seinem 120.
Geburtstag herauskam beachtet. Li war immer bekannt, und es gibt zahlreiche Untersuchungen zu ihm.
wurde. Siche Literaturverzeichnis.

11 Das Lied ,,Abschied* (=HI)) ist das von John Pordway komponierte Lied ,,Dreaming of home and
mother*.
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darauf, wie die verlorene Wiirde Chinas wieder gewonnen werden konne. Im Anblick
herrlicher Landschaften und historischer Erfolge sollte das patriotische Volk seine in
ernster Gefahr liegende Nation retten und die unrechte Behandlung durch westliche
Lander anklagen, um ein neues China aufzubauen.

Das Lied ,,Chinas Jungen* (f[1[g§}}jd, Musikbeispiel 11) ist ein typisches Beispiel
hierfiir. Die Melodie ist auf Basis des japanischen Liedes ,,Alter Eimer im Internat® (%
f;‘[} RIPVE, PFIUFF ) arrangiert. Am Anfang wird derselbe Ton mit den Worten ,,Chinas
Jungen wiederholt. Dies 146t die Musik wie einen Appell klingen. Nach einer zweimal
ahnlichen musikalischen Bewegung (Taktl-4 und Takt 5-8) steigt die Melodie in einem
mit Achteln betonten Rhythmus immer aufwérts bis zum Ende des Liedes, wobei der
Text die Themen schone Landschaften und mutige Verteidigung Chinas in Verbindung
bringt.

Kurz vor der republikanischen Revolution dienten Schullieder als Propaganda fiir
demokratisches revolutiondres Denken und machten vielen Revolutiondren Mut. Das
Lied ,,Wann wachen wir auf?‘ (|' 'Fﬁ, Musikbeispiel 12) wurde zum Beispiel in
revolutioniren Versammlungen zur Stirkung der Gesinnung gesungen*'?.

Manche regionalen Zeitschriften verdffentlichten patriotische Schullieder, z.B. die
Zeitschrift Yunnan (Zk), Jg. 1907, Nr. 6, das Lied ,,Yunnans Jungen* (£} jJ), das
die jungen Ménner Yunnans dazu anregen sollte, ihre Lage zu verbessern und ein China
aufzubauen, das stirker als westliche Lander ist.

Qiu Jin ( #F Z& , 1875-1907), die berithmteste Frau in der chinesischen
Revolutionsgeschichte, verbreitete ihre Freiheitsideen wund Ansichten zur
Frauenbefreiung ebenfalls durch Schullieder. Das Lied ,,Fiir das Recht der Frauen
eintreten (47 & ff#, Musikbeispiel 13), in Ziffer-Notation in der von ihr als
Chefredaktorin herausgegebenen Chinesischen Frauenzeitung (fl1BR1¢ #3), Jg. 1907,
Feb. Nr. 2, veroffentlicht, appellierte an Frauen, sich von der Unterdriickung der alten
feudalen Gesellschaft zu befreien und an der sozialen Reform teilzunehmen. Auferdem
sind noch neun weitere Lieder in der von ihr zusammengestellten Zeitschrift Frauenwelt
(& ="H] B, Jg. 1907, Juni, Nr. 6, zu finden, z.B. ,,Frauenvolk® (¥ /"), das Frauen
wie Minner ermutigte, der Nation Ehre zu machen; ,,Soldatin“ (& ﬁ [ *), dessen Text
sich auf die legendire Soldatin ,,Hua Mulan“ ({~# ) bezog, um die Frauen zur
Teilnahme an der Revolution zu ermutigen*!?

12 Das Lied ,,Wann wachen wir auf?“ ({7 [ 'f%) wurde in der von Shen Xingong (J}==)
zusammengestellten Liedersammlung fiir die Schule, Bd. I (1904) veroffentlicht und war nur ein kleiner
Teil von der originalen japanischen Melodie ,,Danangong (*ﬁ?ﬁ V), deren Text den mutigen
Soldatenvater und den ebenso mutigen Soldatensohn im Krieg beschreibt. Der Komponist ist nicht von
Shen notiert, deswegen ist dies heute umstrittent. Siehe Shi Lei (7 (##). The Thematic Origin of Three
School-Songs (= F1 ,S4#1* [[IN1), in: Journal of the Central Conservatory of Musik (| IIJ\IF* Eede ]l e
#9), 1986, Nr. 1, S. 61f; Jin Cheng-zun (2 3% [&). The Origin of Three School Songs (* 3= F1 ,4¢F(~
AYENYRD, in: ebd., 1989, Nr. 3, S. 57. Das Lied wurde in der heimlich stattfindenden Versammlung der
Wubei—Schule (s ﬁFJ:E—’;‘?’;dj') gesungen, wobei die Revolutiondre sich im starken Regen kréftig bewegten, in:
Memoiren der Xinhai-Revolution (3 3, & Fﬁ[ﬂ"[ﬁ%ﬁ) Bd. I, S. 456. Ich zitiere aus Liu Ching-chih (En‘,”JiV‘ﬁﬁ
1, 1998). Geschichte der chinesischen Neuen Musik (|1 ESH?FF”, SR pLISH T”) Bd. 1, S. 84.

13 1 ju (1998), ebd., S. 85f.
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Nachdem der republikanische Aufstand am 10.10.1911 in Wuchang (3¢ FE |) Erfolg hatte,
feierten viele Schullieder den Triumph im Namen der Demokratie, z.B. ,,An Anthem
commemorating the Taiwan Repatriation Day* (54 {&xel &, Musikbeispiel 14). 1912
wurde Liederalbum des republikanischen Volkes (H. %D[ESZI?JP’E'IE:‘L\Q‘%) veroffentlicht, in
dem Schullieder gesammelt waren, deren Themen mit der republikanischen Revolution
in Zusammenhang standen, z.B. ,Revolutiondre Frauenarmee® ( ¢ ' Aﬂ ﬁ M,
Musikbeispiel 15) mit der volkstimlichen Melodie von ,Mengjiangnti (3 ¥ )**,
~Marschlied ( Fi#{, Musikbeispiel 16), das von Shen Xingong (i~ ) arrangierte
Lied ,,Revolutionire Armee* (L'fﬁﬁﬁ [, Musikbeispiel 17). Insgesamt sind von den

Revolutionsschulliedern heute noch ca. 110 bekannt*'®.

Im Vergleich zum Text, der auf die politische Ideale abzielte, lieBen die komponierten
Melodien wenig eigenen Charakter erkennen. Zum Beispiel folgt das Lied ,,Erinnerung
an die Grindungszeit der Republik® (f[1Z el &, Musikbeispiel 18) zwar dem
gleichen Musiksatz am Anfang und am Ende, trotzdem ist die ganze musikalische Linie
umsténdlich und weist keine deutliche Formstruktur auf.

Anscheinend war die westliche Kompositionstechnik damals in China noch nicht
bekannt. Zur Harmonielehre hatte Zeng Zhimin (£72.7%€), wie erwihnt, den Artikel
,,Abrifl der Harmonie* (F[IFHI%E1) libersetzt, tiber Fformlehre und Kompositionstechnik
ist in der Literatur jedoch nichts zu finden, so dafl wir nicht wissen, ob es damals schon
Material dazu auf Chinesisch gab. Obwohl die eben besprochenen Lieder noch
auslandische Mustermelodien imitierten, wurde mit ihnen zumindest eine neue Phase
musikalischen Schaffens in China erdftnet.

I1. 4. Auswertung

Das Ende der Qing-Regimes war die Zeit der politischen Demiitigung. Parallel zur
Verbreitung des Reformsdenkens, die Nation zu retten, entstand die in China vollig
neue Gattung der Schullieder. Sie waren Teil einer aufkldrenden Musikbewegung zuerst
in den Schulen, dann in der ganzen Gesellschaft, und sie erschlossen der chinesischen
Musik neue Entwicklungsrichtungen, wobei drei Merkmale auffallen:

1) Die neue Gattung hatte anders als die traditionelle chinesische Musik keinen
schlechten Ruf. Die grundsitzlich auf der Konzeption der europdischen Musik
basierenden Schullieder haben die Bewertung der traditionellen chinesischen Musik
stark beeinflut. Die zwei Hauptkategorien der chinesischen Musik, rituelle Musik (7%
% Ya-Yue) und populdre Profanmusik, bzw. Zheng-Wei-Musik416, befanden sich in
einer kritischen Lage. Die von den konfuzianischen Gelehrten sehr hoch geschitzte
rituelle Musik war bei den Intellektuellen nicht sehr angesehen. Sie hatte eine lange

4 Shen Xingong hat das Lied ,,Schmerzen der gebundenen FiiBe (5 -LfiU3, ) mit der gleichen Melodie
,Mengjiangnli*“ (5% ¢ ) arrangiert. Siche S. 106.

415 1 ju Ching-chih (?ﬁ'ﬁfﬁj/ , 1998). Geschichte der chinesischen Neuen Musik ([ l[ﬁﬁ'izfr?'[ i EUFEF%), Bd. ],
S. 92f.

418 Siehe Teil I, Kapitel V. ,Rituelle Musik gegen Zheng-Wei-Musik®.
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Tradition, die jedoch eng mit dem verhallten Kaiserhaus verbunden war. Sie war von
vornherein nicht fiir das Volk geschaffen und sollte kein gemeinsames Gefiihl mit der
Bevolkerung zum Ausdruck bringen *'7 . Die populire Profanmusik war bei
Intellektuellen ebenfalls verrufen. In der Zeitung des neuen Volkes (Fr=d# ) tauchte
zum Beispiel die Kritik auf: ,,Seit der Qin- und Han-Dynastie bis heute gab es nur
Zheng-Musik. Es sind nur Schnulzen mit trauriger Atmosphdre und sie beherrschen das
ganze Land. Wie kénnen wir ein willensstarkes und mdchtiges Volk haben?*'® Zeng
Zhimin (£7:£.7%), ein Vertreter der Schullieder, brachte ebenfalls seine Haltung iiber die
Riickstindigkeit der traditionellen  chinesischen  Musik  zum  Ausdruck.
Anti-traditionelles Musikdenken war am Anfang des 20. Jahrhunderts bei den
Intellektuellen sehr populér, da politische Unzufriedenheit und Demiitigung sie extreme
Standpunkte zu denjenigen kulturellen Werten einnehmen lieBen, die nicht
konkurrenzfahig mit der westlichen Zivilisation zu sein schienen. Das von ihnen
propagierte Freiheits-, Demokratie-, Gleichberechtigungs-, Wissenschafts- und
Reformdenken, spéter auch Revolutionsdenken, brauchte einen neuen musikalischen
Trager, der nichts mit der feudalistischen Unterdriickung zu tun hatte. Aufgrund der
Anregung durch japanische Schullieder, die wiederum europdischen Liedern
nacheiferten, entstanden chinesische Schullieder. Im Liederalbum fiir die Schule (2°F%

%’X'P,ﬂi‘%) der stidtischen Schule Wuxi Chengnan (3 &35y 2* 2°4%) lesen wir:

., Wer hatte damit gerechnet, daf3 die ausschweifende Zheng-Wei-Musik sich mit der
archaischen Musik vermischte und sie verlorengehen lies. Zum Gliick wurden
europdische Lieder nach China eingefiihrt. Die Musikerziehung wurde dadurch
reformiert. Dies ist fiir uns eine grofe Ehre. “*"

Die neue Gattung der chinesischen Musik war zudem Sinnbild einer gemeinsamen
Hoffnung, wenn ihre Lieder in grolen Gemeinschaften gesungen wurden. Dies hatte es
in der chinesischen Musikgeschichte selten gegeben*?’ Das musikalische Phinomen
war nicht zufdllig, sondern politische und musikalische Gegebenheiten wirkten hier
zusammen.

2) Europédische Musik kam in direkten Kontakt mit der chinesischen Bevolkerung durch
die Verbreitung der Schullieder in der Schule und der Gesellschaft. Obwohl man den
kontinuierlichen Import der europdischen Musik bis auf die Ankunft der Missionare in
der Ming-Dynastie zuriickverfolgen kann, war europdische Musik nur am kaiserlichen

47 Die Kritik von Fei Shi (H=T 1) war eine typische Meinung der damaligen Intellektuellen. Siehe S. 98
Y18 Zeitung des neuen Volkes (Frd#.35), Jg. 1902, Nr. 3. Ich zitiere aus Zhang Jingwei (%’%ﬁ?ﬁ%ﬁ, 1987).

On the ,,School Songs*. Written in the Early Years of 20th Century (%ﬁ?ﬂfﬁi’%’?ﬁ%’ﬁ’), in: Sammelband der
Magisterarbeit des chinesischen Kunstinstitutes. Musik-Volumen (fifid é‘eiﬁﬂ’ &. ?’l w4, S. 145,
" Ich zitiere aus Wu Zhao/Liu Dongsheng (4L #/Z[ i ], 1990). Umrif der chinesischen Musik (f| 1
T gepli), S. 322.

2 Obwohl gemeinsames Singen von Liedern als Darbietungsform in China nicht fremd war, z.B. die
Gelehrten sangen zusammen ein Gedicht, die hofischen Musiker sangen die Bankettmusik oder Ya-Yue,
fehlt jedoch dieser traditionellen Singform ein kollektiver Wille, durch den bestimmte Gefiihle und

gemeinsame Ideale gedulert werden. In der Taiping-Bewegung haben die Mitglieder die Kirchenlieder
zusammen gesungen. Dies zeigte schon den gemeinsamen Willen.
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Hof zu horen gewesen. In der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts, nach dem
Opium-Krieg, fiilhrten Missionare und andere Ausldnder vermehrt europédische Musik
nach China ein, aber nur die Oberschicht hatte die Gelegenheit, sie zu genieBBen. Einige
wenige Ausnahmen gab es von dieser allgemeinen Tendenz: Der Taiping-Aufstand
benutzte westliche Kirchenlieder mit chinesischen Texten fiir ihr Ritual; die européische
Militairmusik wurde fiir die moderne Militdrausbildung in Tianjin (--}3) verwendet; die
von Missionen eingerichteten Kirchenschulen lehrten Musik mit dem Schwerpunkt
,Kirchenlieder”. Europdische Musik war dem grofiten Teil Bevolkerung fremd. Erst
nach der Popularitdt der Schullieder konnte europédische Musik in abgewandelter Form
bekannter werden. Die Form des Liedes, eine kleine und unabhidngige Musikeinheit in
der europdischen Musik, war leicht zu akzeptieren, und Texte, das progressive Denken
befiirworteten, entsprachen dem Reformwunsch der Bevilkerung.

Dariiber hinaus kamen auch westliche Musikinstrumente wie Harmonium, Klavier und
Geige zunehmend in Gebrauch, Konzerte européischer Musik fanden statt**'. Orchester
wurden eingerichtet**?. Die zum Schreiben von Schulliedern verwendeten europdischen
Notationen, Ziffer-Notation und Fiinflinien-Notation, fanden Verbreitung und sind bis
heute die gingigen Musik-Notationen in China. Die traditionelle ,,Gongchi-Notation* (
~ NEH*™ kam aus der Mode. Europiische Musik wurde als hochwertig betrachtet und
beeinflulte die Entwicklung der chinesischen Musik im 20. Jahrhundert in allen
Bereichen bei stindigen Kontroversen, ob die chinesische Musik in die richtige
Richtung gehen wiirde.

3) Schullieder waren der erste Schritt auf dem Weg zu einer modernen Musikerziehung.
In der alten Musikerziehung findet man wenig Vorbildliches, was sich auf Musik an
sich bezog, sondern sie konzentrierte sich mehr auf das hofische Bediirfnis und
personliche Moralbildung. In der Westlichen Zhou-Dynastie wurde die Musikerziehung
als ein wichtiger Bestandteil der Erziehung angesehen, wobei Konfuzius sie lobend
empfohlen hat. Aber die Modernisierungsstromung dnderte das Erziehungssystem, d.h.
man mufite nicht mehr die amtlichen Priifungsinhalte lernen, sondern hauptséichlich die
westlichen Disziplinen. Musik, die durchgehend im Denken vieler chinesischer
Philosophen als die moralische und geistige Bildung der Menschen galt, war praktisch
wegen der kaiserlichen Beamtenpriifung seit vielen hundert Jahren vernachlissigt

2! 1n der Zeitung des neuen Volkes (FrN#.3), Jg. 1904, Nr. 3. stand ein Konzertbericht zu Sopransolo,
Orgelsolo und vierhidndigem Klavierspiel des Ehepaares Zeng Zhimin (£77£.7%.). Ich zitiere aus Zhang
4Jingwei (%’%ﬁﬁ%, 1987). On the ,,School Songs*. Written in the Early Years of 20th Century (%%’}Li’%‘?
D), in: Sammelband der Magisterarbeit des chinesischen Kunstinstitutes. Musik-Volumen (ﬁﬁj = f'ﬂjl?rﬁ
JE. ?”[3%'25), S. 147.

2 Zeng Zhimin (£774.%.) hat das erste europaische Orchester geleitet. AuBerdem gab es das von Xiao
Youmei (F % ) gegriindet Orchester der Beijing Universitét.

2 Gongchi-Notation (7 N5 ist die tibliche Notationsweise im Volksgebrauch seit der Nordlichen
Song-Dynastie. Sie benutzte die allgemein bekannten chinesischen Zeichen, z.B. Shang (_F), Chi ("),
Gong (7 ), Fan (*®), Liu (7 ), Wu (=) und Yi ("¢), um die Tonh6he darzustellen. Der Name
,»Gongchi-Notation“ ist aus den zwei Worten ,,Gong" und ,,Chi* entstanden. Uber die ausfiihrliche

Vorstellung dieser Notationsschrift siche Stichwort ,,Notation®, in: Die Musik in Geschichte und
Gegenwart, Sachteil, Bd. 7 (1997), S. 399.
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worden. Fiir die moderne Erziehung war Musik wieder von Belang und wurde in der
modernen Schule nachgeholt. Die Erwartung an die moderne Musikerziehung wich im
Grund genommen nicht vom Denken der konfuzianistischen Musikerziechung ab. Sie
sollte der vollkommenen Erziehung dienen und den politischen Zweck erfiillen. Aber
diesmal war die politische Absicht nicht vom Regime manipuliert, sondern die Musiker
bestimmten sie selbst. Der Vertreter der Schullieder, Shen Xingong (k= ) hat
deutlich erwéhnt, welche Absicht er mit den bearbeiteten Lieder verfolgte:

., Nationale Schande auszudriicken ..., aktuelle politische Lage zu beklagen. «d2d

Dies wichtige Ziel der Musikerziehung entsprach dem Wunsch vieler Intellektueller und
wurde breit von ihnen propagiert. Deswegen hat man heute den Begriff ,,Schullieder*
fiir diese Lieder geprigt, die sowohl am Anfang des 20. Jahrhunderts in den neuen
modernen Schulen gesungen wurden, wie ebenso den damaligen Zeitgeist
widerspiegelten.

Viele Musikwissenschaftler halten die Schullieder fiir den Anfang der chinesischen
,Neuen Musik***>. Seit Anfang des 20. Jahrhunderts geht diese Neue Musik einen Weg
der Verwestlichung und kehrt nicht mehr zur traditionellen chinesische Musik zuriick.
Wegen ihrer Pionierrolle wurden die Schullieder auch hédufig scharf kritisiert: Sie seien
nicht nur Teil einer Mischkultur, sondern sie seien auch Produkte der Idee ,Nur
Westliches ist am Besten* (3% ;L&) oder ,,Nur Europa in Ehren!* (HIETE|[ ). Die
Vertreter der Schullieder seien alle Glaubige des Bekenntnisses, da3 nur die allseitige
Verwestlichung das Land retten konne. Es handele sich nicht um eine aktive Auswahl
von Seiten der Chinesen, sondern um das Eindringen des Westens und seiner
kolonisatorischen Kultur. Die Zusammenfassung dieser Meinungen zur Verteidigung
der traditionellen Musik weist darauf hin, dall der Eingriff der ausldndischen Méchte
und ihrer Kultur und die falsche Bildung vieler Landsleute die Krise der Abwesenheit
des chinesischen Subjekts verursachten. Aber wenn man mit Gelassenheit ohne
Verklarung des Chinesischen an die damalige Situation denkt, stellt man fest, dal die
westliche Zivilisation mit China auf allen Ebenen bereits zusammengestoflen war. Im

2% 1n der Erkldrung zur Liedersammlung fiir die Schule (revidierte Ausgabe) (E ?F}%‘EH %’K’Plﬂi‘% , 1911)
erwihnte Shen, warum seiner Meinung nach manche relativ schweren Texte, deren Lieder besonders fiir
die damalige Situation geschrieben waren, beim Singen nicht fehlen diirften. Hsu Tsang-houi/Shen Xia (
i fJ’EL/?ﬁf, hrsg., 0. Jg.). Shen Xingong (- 7), S. 45.

*3 Hsu Tsang-houi (71 1) hat das Buch Geschichte der chinesischen Neuen Musik (f| I[ESU%??JF", 0% ﬂlﬁéﬁ)
1970 veroffentlicht, in dem die Schullieder in die zweite ,,akzeptierte Phase* unter dem Teil 1
,,Verwestlichungsgeschichte der Musik in der Neuzeit* (7 ¢ ?’, %%FIUF“[ [*) eingeordnet wurden; Liu
Ching-chih (%’Jfﬁi V) betrachtet die Schullieder als den Keim der chinesischen Neuen Musik in
Geschichte der Neuen Musik in China (f| I[ESH?FF”, %@%HI%EE\ , 1998), im Unterschied zu der von Lii Ji (ff |
EE) in den 30er Jahren festgestellten ,,Bewegung der Neuen Musik* (B, %’%‘éﬁéﬁ). Die ,,.Bewegung der
Neuen Musik* hat folgende Aufgabe und folgenden Charakter: ,,Sie ist die kdmpferische Befreiungswaffe
der Massenbevilkerung und ein Mittel fiir die Darstellung und Widerspiegelung von Massenleben,
-denken und -gefiihl. Sie macht sich zur Aufgabe, die Bevilkerung aufzuwecken, zu erziehen und zu
organisieren.“ Siehe Lii Ji. Aussicht der chinesischen Neuen Musik (f| I[ESH??—‘F”, LEAVRWE), in: Licht (X P,
Guangming), Volumen 1, Nr. 5. Ich zitiere aus Liu Ching-chih (%’Jfﬁi ', 1998). Geschichte der Neuen
Musik in China (Hl[ﬁ?'ﬁ %E‘f‘ﬁlll?%% ),Bd. 1, S. 2.
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Akkulturationsprozel befanden sich viele Bereiche z.B. Gesellschaft, Wirtschaft,
Literatur, Politik und sogar Bekleidung in einer Umwélzung. Damit &nderte sich die
Lebensumgebung fiir die Ya-Yue Musik, genau gesagt, sie hatte allmdhlich ihre
Funktion im Kaiserhaus verloren und wurde im demokratischen Regime nicht mehr
gebraucht. Ebenso verlor die mit dem Alltagsleben sehr eng verbundene populére
Profanmusik wegen der Anderung der Lebensformen langsam von Generation zu
Generation an Boden. Insofern tauchten die Schullieder als Anfinge der Neuen Musik
rechtzeitig auf, wihrend die traditionelle Musik weder zur Aufkldrung der Bevolkerung
beitrug, noch progressiven Ideen auf der politischen Ebene Ausdruck verleihen konnte.
Die Schullieder und die Neue Musik waren in dem &dsthetischen Verlangen vollig
unabhingig von der Beschrankung der Li (%) und haben sich nicht fiir eine
hochwertigen Moral eingesetzt. Musikalisch hatten sie folgenden Merkmale:

- Sie sind deutlich von der traditionellen Musik unterschieden und haben keine
Eigenschaft der traditionellen Musik geerbt.

- Sie basieren in ithrem Charakter auf der europdischen Musik, z.B. Tonart, Harmonie,
Form, und benutzen Ziffer-Notation und Fiinflinien-Notation.

- Sie beginnen mit ihrer Chormusik die chinesische moderne polyphonische Musik.

- Sie haben sich vor allem in Intellektuellenkreisen, unter Schiilern und in der
stddtischen Bevolkerung verbreitet.
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III. Ideologisierte Musik

III. 1. Massenlieder in den 20er und 30er Jahren

Die ,,Vierte-Mai-Bewegung" (~+ /i€ fi) bot dem Kommunismus eine gute Gelegenheit,
seine Grundsitze zu propagieren und fiihrte im weiteren Verlauf zur Griindung der
chinesischen kommunistische Partei*?®. Aber schon vor dieser wichtigsten Bewegung
des 20. Jahrhunderts in der chinesischen Geschichte war der Kommunismus in China
bekannt geworden. Gleich wie die vielen anderen westlichen Philosophien, die am
Anfang des 20. Jahrhunderts ins Chinesische {bersetzt wurden, erschien das
Kommunistische Manifest in Auswahl bereits 1905**7. Von da an fanden laufend die
wichtigen Schriften von Marx und Engel ihre chinesischen Ubersetzungen. Sie wirkten
besonders auf die Jugend ein, darunter Mao Zedong*®. 1921 wurde die chinesische
kommunistische Partei gegriindet. Um das kommunistische Denken unter den Massen
zu verbreiten und zum Arbeiter-und-Bauern-Kampf gegen den Imperialismus und die
Warlords*® aufzurufen, wurden viele Massenlieder mit Unterstiitzung der chinesischen
kommunistischen Partei seit den 20er Jahren des 20. Jahrhunderts komponiert. Der
chinesische kommunistische Musikwissenschaftler Wang Yuhe (1= &k#[l) beschreibt in
seinem Buch Chinesische Musikgeschichte in der Neuzeit (F| 18377 lJ‘jFﬁ @5 1) das
die typische Musikanschauung der chinesischen kommunistischen Partei vertritt, die
damalige Situation :

26 Vierte-Mai-Bewegung® (= [“3EEP7) im weiteren Sinn bezieht sich auf die zwischen 1917-1921
entwickelte radikale politische und literarische Bewegung, in der die westliche Wissenschaft und
Demokratie eifrig befiirwortet wurden. Viele westliche Philosophien, darunter der Kommunismus als
anti-traditionelle Kraft gegen den Konfuzianismus, verbreiteten sich. Auflerdem entfalten sich die
Studenten- und Arbeiterbewegung kréftig. Diese Situation war mit der Griindung der chinesischen
kommunistischen Partei eng verbunden.
271905 hat Zhu Zhixin (% % () einen Artikel , Kurzbiographien von deutschen Revolutiondren* (/i
Y Fb“%\ /| {1) in der Zeitung Jﬁlinbao (5d¥B) veroffentlicht, in dem der Lebenslauf von Marx und Engel,
die Schwerpunkte des Kommunistischen Manifests und der Kapitalismus vorgestellt wurden. Siehe Peng
Ming (§/], 1984). Geschichte der Vierten-Mai-Bewegung (=1 /52 s B, S. 446. Aber Zhou Cezong (
%quﬁrfﬁ—) nennt das Jahr 1906. Siehe Zhou Cezong (%ﬁjfﬁfﬁ*_—, 1981). Geschichte der

ierten-Mai-Bewegung (7 PGEIEIL), S. 439.
% Wihrend seines Aufenthalts zwischen September 1918 bis Anfang 1919 in Beijing war Mao Zedong
ziemlich von westlichem Liberalismus und Anarchismus begeistert. Aber danach neigte er allmdhlich dem
Kommunismus zu.
¥ Warlords sind die unabhingigen Militirgouverneure, die eigenen Ressourcen und Armeen hatten. Die
Warlords-Periode beginnt nach dem Tod von Yuan Shikai (e ff] §*) 1916 und wurde mit den 1926 und
1928 organisierten Nordfeldziigen von Chiang Kai-shek beendet.
% Das Buch ist eine bekannte Lektiire in der Musikhochschule zur chinesischen Musikgeschichte in der
Neuzeit (ab 1840).
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,,Die wichtigen politischen Ereignisse, z.B. die Entstehung der Vierte-Mai-Bewegung,
die Griindung der chinesischen kommunistischen Partei und der erste revolutiondre
Biirgerkrieg®!, spiegeln sich in der Musik direkt und deutlich dadurch wieder, dafs
Mengen von revolutiondren Arbeiter-und-Bauern-Lieder erscheinen, die das
proletarische Revolutionsdenken zum Inhalt haben. Diese Lieder sind meist direkt zur
Unterstiitzung des politischen Kampfes geschrieben und hatten keine geringe Bedeutung
fiir den damaligen Revolutionskampf und das Aufwecken der Arbeiter-und
—Bauernmassen. Die Komponisten waren revolutiondre Intellektuelle, die meist direkt
an dem Arbeiter-und-Bauernkampf beteiligt waren. Folglich sind diese Lieder von
einem eindeutigen Klassenbewufftsein —und einem tiefen = Revolutionsgefiihl
gekennzeichnet. “***

Die Massenlieder folgten im Prinzip der Tradition der Schullieder und verbreiteten sich
unter Arbeitern, Bauern, Studenten usw. wegen ihrer kurzen Melodie, leichter
Singbarkeit und des einfachen aktivierenden Textes. Sie dienten als das wirkungsvolle
Propagandawerkzeug, das der Unzufriedenheit und dem Arger der unterdriickten
Schichten tiber die Korruption der nationalistischen Regierung und das Eindringen der
ausldndischen Maichte Luft machte, aber hauptsichlich die proletarische Revolution
befiirwortete, z.B. das ,,Erste-Mai-Gedenklied (= — el .57, Musikbeilspiel 19) sagt,
daB die Arbeiter in der ganzen Welt sich solidarisieren miissen, um die Kapitalisten
niederzuschlagen; das ,,Clublied der Bergméanner zu Anyuan* (%L"I’Flﬁ%j * E%ﬁ[ﬁﬁ[ﬁgﬁ‘,
Musikbeispiel 20) wurde fiir den Streik von 1922 der Bergleute in Anyuan geschrieben;
das nach dem im Deutschen bekannten Volkslied: ,,Bruder Jakob, schlidfst du noch?
arrangierte ,,Lied der Volksrevolution® ([s# = " FAH BT, Musikbeispiel 21). Einige
Massenlieder entlehnten Melodien von den Schulliedern und statteten sie mit neuen
revolutiondren Texten aus, z.B. das beriihmte Schullied ,,Chinas Jungen® (f[1B P,
Musikbeispiel 10) wurde mit einem neuen Text arrangiert und war als ,,Solidaritétslied
der Arbeiter, Bauern und Soldaten® (7 fd = 3’3’& Fﬁ' 1) bekannt.

Dartiber hinaus wurden die Volkslieder als gutes Mittel zu Kampfliedern umgeschrieben,
um sie als Volkslieder der Bauern, Arbeiter und der fiir die unterdriickten Schichten
kdmpfenden revolutionédren Intellektuellen zu beanspruchen, denen die Hauptrolle im
revolutiondren Kampf zukam im Unterschied von den Rezipienten der Schullieder,
nimlich dem Biirgertum, dem Kleinbiirgertum und deren Intellektuellen***. Solche
,heuen“ Produkte garantierten leichte Akzeptanz und benétigten zum Singen kein
ermiidendes Uben und prigten das proletarisch-revolutionire Denken wie ein
sop =

,Ohrwurm® im Kopf ein, z.B. , Erster-Mai - Internationaler Tag der Arbeit* (=r— :/J';I*J
éﬁ , Musikbeispiel 22) und ,Das Lied der Bauerngenossenschaft ( T;'T B,

! In der chinesischen kommunistischen Geschichte werden drei revolutionire Biirgerkriege
unterschieden, ndmlich 1.) vor 1927; 2.) 1927-1934 und 3.) 1945-1949. Zwischen 1926-1927 hat Chiang
Kai-shek die Kommunisten erfolgreich bekdmpft und er hat die Arbeiterbewegung zerschlagen, um die
kommunistische Macht zuriickzudrangen. Dies war der sogenannte erste revolutiondre Biirgerkrieg.

“? Wang Yuhe (1 5F[1, 1984). Chinesische Musikgeschichte in der Neuzeit (| 1373 ﬁ“jF"[ 2EE), S.
81.

“* Ebd,, S. 83.
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Musikbeispiel 23). Die volkstiimlichen Melodien, z.B. ,,Mengjiangnii*“(Z:% ¢ ), ,,Su
Wu weidet Schafe” (k¢ 2= ), ,Wuxi® (I8 5) .Wugeng” (= RI7%),
,Manjianghong* (ﬁxjt #_F) waren gern benutzte Arrangementmaterialien, weif sie
offene Herzen und Empfinglichkeit fiir den Text boten. Beim Identifizieren mit
Melodien wie beim Vertrauen auf politische Werbung mischte sich das Konzept ,,Musik
aus dem Volk* mit der politischen Zielsetzung ,,Musik fiir das Volk«***.

Die neue geschaffenen Massenlieder sind meist durch linke Zeitschriften bekannt
geworden. Das von Qu Qiubai (‘& #F[1) komponierte Lied ,,Melodie der roten
Stromung™ (7351, Musikbeispiel 24), das 1923 in der chinesischen kommunistischen
Parteizeitschrift Vierteljahresschrift neuer Jugend (%E’??” JEF % T)) veroffentlicht wurde,
zahlte zu einem der ersten eigens komponierten Massenlieder. Wang Yuhe lobt das Lied
als Darstellung von dem groBartigen Geist und dem mutigen heroischen Charakter, die
ein Kommunist haben miifte**>. Aber das Lied ist eigentlich nur im volkstiimlichen Stil
mit einer umstdndlichen Melodiebewegung komponiert und ist kein besonders gutes
Lied. Man hat darauf hingewiesen, dall die Massenlieder in den 20er Jahren
wahrscheinlich wegen ihres aktuellen Gebrauchs fiir die Propaganda und die Bewegung
schnell geschaffen wurden. Es fehlte noch eine systematische Organisation, um
professionelle Komponisten in der chinesischen kommunistischen Partei auszubilden.

Viele ausldndischen Revolutionslieder wurden bekannt, z.B. die ,,Internationale®,
»Warschauer Arbeiterlieder (Z '}~ * &), ,,Rote Flagge* (%" %Z) usw., um das
Repertoire zu vergroBern. Im Jahre 1926 erschien Album der Revolutionslieder (& Hﬁﬂﬁﬁ
£, in dem viele auslidndische Revolutionslieder mit chinesischen Texten versehen und
iibersetzt wurden, um der Revolutionsmusik einen internationalen Horizont zu geben.
Obwohl die Ausbreitung der chinesischen kommunistischen Partei in den 20er Jahren
vielfach von Chiang Kai-shek unterdriickt wurde, waren die Kommunisten immer noch
von der Wirkung der Massenlieder {iberzeugt und versuchten, die Bevolkerung dadurch
zu einem proletarischen Kampf anzuregen. Im Vorwort dieses Liederalbums heift es:

., Revolutionslieder sind die Lebenssubstanz der Revolutionssoldaten, deren jeden
Widerstand iiberwindende Kanone und Schwert und deren Quelle fiir die frischen
Truppen. «436

Diese Lieder werden so beschrieben, dall , sie die unzufriedene und widersetzliche
Flamme der Rebellen symbolisieren, das Leid der zehntausend unterdriickten Massen in
der Welt zeichnen, ihre seit vielen hundert Jahren ungerechte Behandlung verkiindigen
und ihre stolze Macht sowie ihren grofartigen Wunsch zum Ausdruck bringen. “*’

Nach der Niederlage im sogenannten ersten revolutiondren Biirgerkriegs (87— V|7
Y ﬁjﬁjﬁéﬁ) griindete die kommunistische Partei ihr zentrales Stiitzpunktgebiet ([ A

4 F. K. Prieberg (1991). Musik und Macht, S. 160.

5 Wang Yuhe (3= 8EF]1, 1984). Chinesische Musikgeschichte in der Neuzeit (I p ﬁ“jFﬁ “egln, S.
86.

436 Ebd., S. 88.

“7 Ebd.

118



$B<) in Yanan (459%) in der Provinz Shanxi ([%1). Von dort propagierte sie
systematisch ~ den  proletarischen = Befreiungskrieg  mit  aufschwungsvollen
massenmusikalischen Aktivitdten unter der Anweisung von Mao Zedong:

,,Revolutiondre Literatur und Kunst, die sich mit Politik verbinden und im Dienst der
Massen stehen, sollen zu der krdftigen Waffe fiir revolutiondre Propaganda werden. ...
Jede politische Abteilung ist verantwortlich fiir Sammlung und Kompilation von
revolutiondren Liedern, die verschiedenen Massengefiihle darstellen.  Der
militér-politische Ausschuf8 ist beauftragt mit Aufsicht und Kontrolle. “*®

Zahlreiche Volkslieder mit neuen Texten*® und die Lieder der roten Armee, die
meistens aus den russischen Revolutionsliedern arrangiert sind, wurden systematisch in
den von der kommunistischen Partei besetzten Gebieten verbreitet. Die Texte spiegeln
nicht mehr das bittere Leben der unterdriickten Massen wieder, sondern sind, wie Wang
Yuhe meint, mit revolutiondrem Gefithl und positiv-kimpferischer Stimme erfillt**’,
z.B. das von der volkstiimlichen Melodie ,,Su Wu weidet Schafe“ (Ekjt=p =)
arrangierte Lied mit dem Text von Mao Zedong, ,,Disziplin der roten Armee* (f?ciﬁ el
f§1), auch ,Die drei Disziplinen und acht Vorschriften (= ~“ael & /" ZFiy= i,
Musikbeispiel 25) genannt, schildert das disziplinierte Leben der roten Armee;

,Erwartung auf die rote Armee* (/3% ﬁ 1) weist auf das gute Verhéltnis zwischen der

roten Armee und der Zivilbevolkerung hin; ,,Revolutiondres Lied der Bauern-Arbeiter (
TR FAHEL\’) lobt die Revolution.

Massenlieder galten als die erste Musikgattung, die die chinesische kommunistische
Partei als Musik der proletarischen Revolutionsbewegung beflirwortete. Sie griindeten
auf den Schulliedern und machten Ubernahmen aus den auslindischen
Revolutionsliedern, wobei sie sich der Parteianweisung unterordneten und als Werkzeug
dienten fiir die Vereinigung und Selbsterziehung der Massen sowie die Niederschlagung
und Vernichtung des Feindes*!. Die Massenlieder beschrinkten sich auf diese
kdampferische Ideologie und durften nicht von ihr abweichen. Dies hatte zur Folge, daf3
nicht nur die arrangierten Lieder, sondern auch die neuen komponierten Lieder textlich

¥ Mao Zedong hat diese Anweisung in der Gutian Sitzung (?, [ [%ﬁ%) gegeben. Ich zitiere aus Wang
(1984), ebd., S. 88.

" Qu Qiubai (E'FF [ 1), der Leiter fiir Erziehung und Kunst im zentralen Stiitzpunktgebiet, hat seine
Anweisung gesprachsweise 1934 geduBert: ,,Ein leicht verstindlicher Text hat eine wirksame
erzieherische Funktion fiir die Massen. Wenn niemand Lieder komponiert, dann arrangiert man die
Volkslieder mit neuen Texten. Sie klingen gut und sind leicht zu singen. Die Massen kennen die Melodien
schon und verbreiten sie sofort. Dies ist besser als auskomponierte Lieder.“ Ich zitiere aus Ling
Shaosheng (¥ 77; % ). The Characteristics and Historic Significance of the Musical Culture in the Chinese
Soviet Areas ([l I%’E\%Eﬁ”{ Y f“’ElffFﬁ e EURRELIRES), in: Music Study (jFﬁ GEPI), 1998, Nr. 3, S.
65.

“0 Wang Yuhe (1 &F[1, 1984). Chinesische Musikgeschichte in der Neuzeit (| 1373 ﬁ“jF"[ 2EE), S.
89f.

“1 1 i Quanmin (% [ 2). Lernanweisung zum Massenliederschaffen des Genossen Xinghai (%'??EJ ] [ﬁj
APUTESETINAN ), in: Ausgewdhlte Studienartikel der Musik (f[ PV E, 0. Jg.), Bd. 1L, S. 569.
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wie musikalisch ins Klischeehafte gerieten. Die Textinhalte orientierten sich an dem
Arbeiter-Bauern-Kampf zur Zerschlagung des Imperialismus und seiner Anhénger. Die
Worte benutzten meistens die direkte Bedeutung, nur wenige Konnotationen, um das
ziindende Massengefiihl unmittelbar hervorzurufen. Das Musikalische spielte eine
relativ bescheidene Rolle und zeigte eine gewisse Verarmung: Die Durtonalitit wurde
als sieghafte Ankiindigung bevorzugt; gerade Taktarten manchmal mit Marschrhythmus
stellten die mutigen kdmpferische Proletarier dar; gefiihlsstarke Intervalle, z.B. grof3e
Sexte oder kleine Septime, unterstrichen die wichtigen Worter, um eine pathetische
Atmosphire zu erreichen. Die Massenlieder, besonders deren systematische Verbreitung
in den 30er Jahren, haben fiir die kommunistische Partei eine angeblich historische
Bedeutung. Die Anregung durch den Geist der ,,Vierte-Mai-Bewegung™ (Zr [/13EIFi%) ist
im allgemeinen als ,Berufung der anti-imperialistischen und anti-feudalistischen
Bewegung von Lenin“ in der kommunistischen Partei anerkannt*?. In diesem
Zusammenhang hat sich die proletarische Revolutionsmusik allméhlich entwickelt.
Aber das Problem zwischen der Musik und den Massen, ndmlich wie die Musik noch
besser den Massen dienen konnte, war immer noch offen. Der ,,Vortrag auf der
Literatur- und Kunstkonferenz in Yanan® (it -4 J 2k Viki‘u’itﬁlj—ﬁlﬁ ?%:jﬂ) hat das
Problem theoretisch gelost und gab der Praxis eine deutliche Anweisung. Die
Massenlieder in den 30er Jahren boten eine Uberbriickungserfahrung an und galten als
ein vorldufiges Experiment, um zu zeigen, wie Musik und Massen vereinigt werden
konnten. Andererseits machten sie deutlich, wie die Musik in den Massen beliebt war.
Denn die Massenlieder benutzten die von Arbeitern, Bauern und Soldaten geliebte
Musikform Gesang, besonders Volkslieder orientierte Darstellungsform, und Gefiihle
und Hoffnungen, die die Bevolkerung zur damaligen Zeit beherrschten**. Aber
obgleich die Massenlieder fiir die kommunistische Kulturpolitik relevant waren, haben
sie die musikalische Vitalitdt in Wahrheit erstrickt. Weder gelang den Massenliedern ein
hohes Niveau, was offen eingestanden wurde444, noch wurde eine kreative musikalische
Schaffensfreiheit gesichert. Die Lieder, die dem politischen Kampf dienten, wurden
befiirwortet, beachtet und schnell entwickelt. Umgekehrt, wenn nicht, wurden sie
kritisiert, beschrinkt und sogar verboten. Massenlieder, die unter solcher Ideologie
gediehen, waren stereotyp und schadeten dem musikalischen Geschmack der
Bevolkerung. Auf der Grundlage der Massenlieder, die als erfolgreiches Vorbild fiir die
kommunistische Partei galten, kam immer wieder die ideologische Musikgattung im
Zusammenhang bestimmter politischer Propaganda in Mode. Dies nahm der
chinesischen Musikentwicklung jede Chance.

*2 Diese Anschauung basierte auf die Meinung von Mao Zedong, die am 20. Jahrestag (1939) der
,»Vierten-Mai-Bewegung* (~r [;ZF7) geduBert wurde. Obwohl die anderen zwei kommunistischen
Pioniere, Li Dazhao (% *-#{]) und Chen Dugiu ([{i 47 ) abweichende Erklérungen fiir die politische
Bedeutung der ,,Vierten-Mai-Bewegung™ hatten, folgten die kommunistischen Historiker allmdhlich der
Meinung von Mao wegen seiner politischen Stellung. Siehe Zhou Cezong (’ﬁ] ﬁ?rﬁ—, 1981). Geschichte der
Vierten-Mai-Bewegung (~+ P3E L), S. 496f.

*3 Ling Shaosheng (%5714 ). The Characteristics and Historic Significance of the Musical Culture in the
Chinese Soviet Areas, in: Music Study (jFﬁ %’%‘3’]1734?;), 1998, Nr. 3, S. 65.

4 Ein Argument lautet: ,./n dieser Zeit gab es keine professionellen Komponisten, deswegen war die

Mousik kiinstlerisch wie kompositionstechnisch im zentralen Stiitzpunktgebiet nicht gut. Sie hatte geringen
Wert“. Siehe Ling, ebd., in: Music Study (ij'[ %“ﬁﬁmlﬁ), 1998, Nr. 3, S. 68.
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III. 2. Linksgerichtete Musik mit den anti-japanischen Liedern

In den 30er Jahren war die politische Lage in China durchweg spannend: Die Japaner
verrieten ihr groles Vorhaben, China in ihre Herrschaft einzubeziehen, durch immer
intensivere Angriffe; die Konfrontation zwischen der nationalistischen Partei und der
kommunistischen Partei horte kaum auf. Die musikalische Entwicklung in der
chinesischen kommunistischen Partei der 30er Jahre war davon nicht unbeeinfluf3t. Die
auf der proletarischen Revolution beharrende musikalische Propaganda der
Kommunisten hatte einen unabweislichen Partner, sozusagen einen niitzlichen Schutz,
die ,,solidarische Kampflinie der anti-japanischen Nation“, mit dem ihre Agitation
berechtigterweise weiter gefiihrt werden konnte. Die Griindung von Theatergruppen im
zentralen Stiitzpunktgebiet und der Roten Armeebasis half die musikalische Aktivitit
weiter zu entwickeln, z.B. ,Kdmpferische Theatergruppe” (% ET%'J it 1928),
»Acht-Eins Theatergruppe (/" — 5wk, 1932), ,, Arbeiter-Bauern Theatergruppe™ (7
g, 1932). Im Jahre 1933 wurde sogar die erste proletarische Theaterschule
,,Theaterschule Gaoerji* (ﬁ,’f&&*ﬁl F,%?%'J%%?Fi)m eingerichtet, um die kiinstlerischen
Funktionédre auszubilden. In den vom nationalistischen Regime verwalteten Gebieten
haben die Kommunisten die Propaganda durch einige Organisationen begonnen, um
,,die anti-revolutiondre Belagerung der nationalistischen Partei zuriickzuschlagen und
die revolutiondiire Zukunft fiir die Massen anzudeuten“**®. Nach den Griindungen der
,Linksgerichteten Vereinigung fiir die chinesischen Literaten” (1930-1936, |~ %
=4 %5 ) und der ,,Linksgerichteten Vereinigung fiir die chinesischen Dramatiker* (/!
[l = 3’%«‘%‘]%%&% »*7 in Shanghai wurde die linksgerichtete Musikbewegung ins
Leben gerufen. Zuerst wurde eine Musikgruppe eingerichtet, um die revolutionére
Musiktheorie zu entwickeln und das Schaffen von revolutiondren Massenlieder
anzuspornen**®. Zugleich wurden die Titelsongs vieler sogenannter progressiven Filme
z.B. ,,GroBer Weg*“ (*“2%), ,Neue Frau*“ (¥r¢ %), ,Mann und Frau in stiirmischer
Situation (E'Z=[1 ¢ )* und ,Flucht“ (2t ) durch die Verbreitung der Filme als
Massenlieder bekannt und schlugen die von der kommunistischen Partei als
pornographische Musik (?h <1E1FIN) herabwiirdigte Popmusik zuriick. Ab 1935 wurden

*5 1933 wurde die ,,Schule fiir die Gruppe der blauen Hemden* (i /1S54 ) gegriindet, die auf
Vorschlag von Qu Qiubai (£'7F [ 1) in die Theaterschule Gaoerji (E{Jﬁiﬁlgﬁgjiﬁﬁ) umbenannt wurde.
6 Wang Yuhe (3= 8EF[1, 1984). Chinesische Musikgeschichte in Neuzeit (s p ﬁ“jF"[ 2eE), S. 119.
“7 AuBer den beiden Vereinigungen gab es noch Griindungen von insgesamt acht anderen kulturellen
Vereinigungen in dieser Zeit. Die kommunistische Partei leitete sie direkt, um die vielfiltigen
Propagandaaktivititen aufeinander abzustimmen. Diese linksgerichtete kulturelle Kampflinie wurde im
allgemeinen von der kommunistischen Partei als eine neue Phase des kulturellen Fortschritts anerkannt.
*# 1932 wurde die ,,Vereinigung der linksgerichteten Musiker® (% # 447 [=§ % 5 #1) in Beijing
gegriindet. 1933 wurde der ,,Chinesisch-sowjetische Musikverein® (| I %45 ¢7), namlich die
Musikgruppe der ,,Sowjetischen Freundschaftsgesellschaft (8.0 * ) in Shanghai gegriindet; 1934
wurde eine Musikgruppe, die zu der , linksgerichteten Vereinigung fiir die chinesischen Dramatiker* ({1
B B % TR ) gehorte, in Shanghai gegriindet. Thre Mitglieder waren Nie Er (g4°'), Li Ji (f LEED),
Ren Guang ({= %), An E (3'F%), Zhang Shu (9=%) usw.

9 Der von Nie Er (') komponierter Titelsong dieses Films ,Marsch der Freiwilligen (1935, AP
AE 7 ) ist seit 1949 Nationalhymne der VR China.
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viele Chorvereine gegriindet, um die anti-japanischen Rettungslieder (fficf 55 i fl)

zu verbreiten*>’,

1935 hat die kommunistische Partei das ,,Erste-August-Manifest ( /* — ;Eh' 2 )yt
verkiindigt, um die solidarische Kampflinie der anti-japanischen Nation zu begriinden.
Nach den Slogans ,,Verteidigungsliteratur* ([, 2*) und ,,Verteidigungsdrama‘ ([
555 hat L Ji ( E LEE) 1936 programmatisch von ,,Verteidigungsmusik* ([ES“K’BIF*"[ g
und ,,Neuer Musikbewegung* (%9??’[ LSBT FY) gesprochen. Seine aufgrund des
Marxismus entwickelte und stark politisch abgeleitete Anschauung fafite die
linksgerichtete Musikbewegung zusammen. Die sogenannte ,,Verteidigungsmusik* hatte
die heilige Aufgabe, den Kampf fiir die nationale Unabhéngigkeit zu fiihren und die
Massen zur Befreiung aufzuwecken, anzuregen und zu organisieren. Fiir die Existenz
der ganzen Nation muflte jeder Musiker mit seinem eigenen engen Lebenszuschnitt
brechen und sich in die vorderste kimpferische Front begeben, ndmlich in die Massen
hinein, um sie zu verstehen und ihnen zu dienen. Aber in dem schlimmsten Augenblick,
als die Japaner in China eindrangen, haben die meisten Musiker die soziale Bedeutung
und die Aufgabe von Musik noch nicht gekannt. Die von ihnen geschaffene Musik
konnte selbstverstiandlich nicht als die die Massen befreiende Waffe gelten. Deswegen
hat sich die Musik bis jetzt noch nicht wirklich gut entwickelt. Die von Lii Ji (f',ﬁ;?)
befiirwortete Verteidigungsmusik, bzw. ,,Neue Musik* soll folgendermallen aussehen:

1) Thr Mittelpunkt ist das Lied. Um die Prdmisse - Musik ist die Waffe des
Massenkampfes - zu entsprechen, mufl Musik zuerst von den Massen verstanden und
akzeptiert werden. Thr Gegenstand ist das Leben der vielen chinesischen Bauern**? und
danach der chinesischen Arbeiter. Sie waren in der feudalistischen Zeit am schlimmsten
unterdriickt und besalen eine geringe Musikkultur. Deswegen soll die
Verteidigungsmusik an sie denken:

,,Die Instrumentalmusik ist natiirlich krdftiger als das Lied. Aber weder wurden die
chinesischen Instrumente verbessert, d.h. jedes Instrument ist noch nicht auf der Basis
der wissenschaftlichen Methode aneinander angepafst, noch ist die musikalische
Bildung der meisten Leute so hoch, daf sie ein gutes Verstdindnis fiir Instrumentalmusik
haben. In dieser Situation hat das Lied mehr Uberzeugungskraft als die
Instrumentalmusik. Es geht darum, dafs das Lied auf sprachlichen Wortern basiert und
dem Sdinger und den Zuhorern einen bestimmten eindeutigen Sinn vermittelt. Wir

% Nur in Shanghai gab es angeblich iiber hundert Chorvereine. Wang Yuhe (1= %E#1, 1984). Chinesische
Musikgeschichte der Neuzeit ([| /B35 [© jﬁl L, S. 121.

1 Am 1.8.1935 hat die kommunistischen Partei den ,,Aufruf an das Volk gegen die Japaner zu kimpfen
und die Nation zu retten* (ELffef 15l = [ [Fdﬁ @), nimlich das ,Erste-August-Manifest™ (" — HF)
verkiindet. Es enthielt den Appell, daB3 jede Partei und jede Truppe auf ihre politische Stellungsnahme und
ihr eigenes Interesse verzichten und den Biirgerkrieg beenden sollte. Alle Krifte sollten vereint werden,
um sich auf den heiligen Kampf gegen die Japaner zu konzentrieren.

2 Bauern bezeichnet bewaffnete und unbewaffnete Bauern sowie die von Bauernfamilien stammenden
Funktiondre. Zu Anfang des 20. Jahrhunderts leben in China ungefdhr 400 Millionen Menschen, und 360
Millionen von ihnen sind Bauern. Die Bauern sind fiir Mao Zedong deswegen die Hauptkraft der
demokratischen Politik in dieser Phase und zugleich die Hauptzielgruppe der chinesischen
Kulturbewegung. Mao Zedong. Koalitionsregierung (ﬁﬁ?}'ﬁ fﬁ' =), in: Ausgewdhlte Werke von Mao
Zedong (= 1N, 1969), S. 979.
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behaupten deshalb, daf$ das Lied im Mittelpunkt der Verteidigungsmusik stehen soll. “*>

Das von ihm beschriebene Liedverstindnis bezieht sich ohne Zweifel auf das
Massenlied.

2) Das Massenlied ist eine kreative Darbietungsform unter einer bestimmten
historischen Bedingung. Die fiir die breiten Bevdlkerungsteile der Unterdriickten
geschaffenen Massenlieder verwandelten die normalen Zuhorer von Rezipienten zu
direkten Teilnehmern, d.h. von Zuschauern zu singenden Darstellern der Massenlieder.
Li Ji (ﬂﬁ;j) verlangte, daB3 die revolutiondren Musiker, nicht nur einige neue
Repertoires fiir Konzert komponieren sollten, sondern da sie in das kdmpferische
Leben der Massen hineingehen und sich mit dem Denken und dem Gefiihl der Massen
vereinigen sollten, um ihre Partner zu werden. Auf diese Weise werden die Musiker
inspiriert und schaffen die guten Massenlieder, die den Kampf und den Triumph, die
Freude und das Leid, die Hoffnung und die Zukunft der Massen darstellen. So wurden
die Lieder von Nie Er (&°'), ,Lied des groBen Weges* (~H£H() und ,,Pionier der
WegerschlieBung® ([f|%E “4-%2), sofort von den Massen akzeptiert und im ganzen Land
wie eine brausende Welle gesungen*™*. Die Massen entwickeln sich zu den singenden
Massen dank dieser Darbietungsform, und so konnen sie leicht mobilisiert und
solidarisiert werden, um die proletarische Revolution zu verwirklichen.

3) Neue Musik ist realistisch und soll auf echte Situationen des realen sozialen Lebens
und die optimistische Zukunft hinweisen, um den richtigen Weg fiir die Singenden und
die Horenden anzudeuten und ihn zusammen froh vorwirts zu gehen*>. Das Leben der
Massen gilt als die einzige Quelle der revolutiondren Musik. Diese Bemerkung zielte
auf die damaligen Musiker, die meistens aus der kleinbiirgerlichen Klasse zum
Kommunismus iibergetreten waren. Obwohl sie revolutiondren Enthusiasmus hatten,
haben sie noch nicht ganz die Bevilkerung verstanden. Deswegen sollten sie mit dem
Volk leben, an seinem Kampf teilnehmen, mit ihm leben und sterben und den Puls der
Zeit mit ihm im gleichen Rhythmus spiiren, dann kénnen die Musiker wirklich bewuf3t
fir das Gefiihl der Bevélkerung die revolutionire Musiksprache komponieren**®. Eine
solche Musik ist sozusagen ein Mittel, welches das ganze Massenleben, -denken und
-gefiihl darstellt **’, so daB jede wichtige Bewegung immer von Massenliedern begleitet

3 Diskussion iiber Verteidigungsmusik (%[ESZ‘]V&?, %), in: Lebenskenntnis (% iﬁ HIF), 1936, April. Ich
zitiere aus Li Zhengzhong (% [~fl). Ein gemeinsames Schicksal mit dem Zeitalter (f“ﬂféf‘—‘E?J‘? e HA”@), in:
Music Study (SF"[ eI, 1989, Nr. 2, S. 13.

4 L Ji (F1EE). Musik in den letzten fiinfzehn Jahren (7 =+ & EISJ?”[ %), Ich zitiere aus Li, ebd., in:
Music Study (SF"[ eI, 1989, Nr. 2, S. 14,

BT ( E 1ED). GroBartige, aber arme Stimme ({8 ™ [fij FT44[REY). Ich zitiere aus Li, ebd., in: Music
Study (i $£7°%), 1989, Nr. 2, S. 10.

B BB (f |F#). Musik in der Befreiungszone (F#H{15h Elfljg’, %), Ich zitiere aus Li, ebd., in: Music Study (
T 9477), 1989, Nr. 2, 8. 11.

BTLH T ( E 12D). GroBartige, aber arme Stimme ({8 ™ [fij FT44[RFTEY). Ich zitiere aus Li, ebd., in: Music
Study (i $£7°%), 1989, Nr. 2, S. 10.
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wird. Nach dieser Sicht haben die Massenlieder dariiber hinaus eine Propagandawirkung
und eine erzieherische Funktion und sie sind progressiver als jede reaktiondre von der
nationalistischen Regierung befiirwortete Musik und jede pornographische Pop-Musik.

Der Erziehungsauftrag an den Massen ist nur die andere Seite der Propaganda. Die
erzieherische Bedeutung eines kiinstlerischen Werks wiirde seinem kiinstlerischen Wert
nicht schaden, im Gegenteil, je deutlicher der erzieherische Sinn sei, desto hoher sei der
kiinstlerische Wert458

4) Massenlieder sollen moglichst wie Volkslieder klingen. Um die neue Musik in das
Alltagsleben der Arbeiter- und Bauernmassen hineinzubringen, mufl das Musikschaffen
einen nationalen Weg finden. Zuerst sollen die die verschiedenen Gebiete
charakterisierenden Volkslieder gesammelt und als eine besser geeignete Waffe fiir die
Massen zum Kampf arrangiert werden. Spéter bezieht der nationale Stil der
Musiksprache sich auf das reale Leben der Massen und die Tradition der nationalen
Musik, so dal} das geistige Leben der Massen eingehend verstanden werden kann. 1941
hat Li Ji (f}F#) seine Meinung im Artikel ,,Untersuchungsumrifl der chinesischen
volkstiimlichen Musik* ([ 1] " fif jFﬁ GEPIEHRN) geduBert:

,,Die Untersuchung der chinesischen volkstiimlichen Musik zielt auf das Verstdndnis
der Situation der verschiedenen volkstiimlichen Musik in jedem Volk und jedem Gebiet.
Weiterhin wird das Verhdltnis zwischen ihrem Inhalt und ihrer Form und die
Geschichte ihres Entwicklungsprozesses untersucht, damit wir Kenntnis tiber die
Gesetze der chinesischen volkstiimlichen Musik bekommen. Dies wird zur Folge haben,
daf} das ausgezeichnete Erbe der chinesischen volkstiimlichen Musik weiter akzeptiert
wird und dafs es das Informationsmaterial fiir den Aufbau der modernen chinesischen
neuen Musik stellt. “*>°

In der Untersuchung der chinesischen volkstiimlichen Musik hat die neue Musik eine
eindeutige Entwicklungsgrundlage und 146t weiter eine Variation zu fiir die aktuelle
politische Agitation: ,, Nationale Form, Inhalt der Rettung des Landes* (NW%=", %

jJ '—,Fk[»)460.

Die von Lii Ji (ﬂﬁ;ﬁ') aufgestellte systematische Musiktheorie hat die linksgerichtete
Musikinfrastruktur der kommunistischen Partei bestérkt. Sie setzte sich in Gegensatz zu
der von der europdischen Musikésthetik beeinfluften Ansicht, ,,Musik ist metaphysische
Sprache® von Qing Zhu (?‘ JjQ )*! und L’art pour 1’art. Von ihr ausgehend baute Mao

8T T ( E |EED). Neue Musik in der jetzigen Phase (%9??', ez ETFE). Ich zitiere aus Li, ebd., in: Music
Study (i 94F%), 1989, Nr. 2, 8. 14,

A i B (f l ﬁﬁ) Untersuchungsumrif der chinesischen volkstimlichen Musik (F[ I8 i ?”[ gQ‘TJI‘JuFEa ¥e).
Ich zitiere aus Li, ebd., in: Music Study (SF"[ ‘E‘*’F"JIZ[E) 1989, Nr. 2, S. 16.

e Bl (f I}E). Ausblick der chinesischen neuen Musik ([ I[ E&[H LU ). Ich zitiere aus Li, ebd., in:
Music Study (ij'[ SEP1E), 1989, Nr. 2, S. 16.

41 Siehe Teil I, Kapitel V. ,,Musikédsthetische Umwalzung®, S. 151.
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Zedong seine Anweisung fiir die proletarische Musiker aus*®?. Besonders im zweiten
Weltkrieg verbreiteten sich Massenlieder und kommunistische anti-japanische Lieder
erfolgreich in den von den Kommunisten besetzten Gebieten dank der Befiirwortung
von Seiten der ,,Verteidigungsmusik® und der ,,Neuen Musikbewegung®. Fiir die
kommunistische Partei spielte die linksgerichtete Musikbewegung eine entscheidende
Rolle bei der Festlegung ihrer Musikideologie: ,, Die Durchfiihrung der linksgerichteten
Musikbewegung wiirde einen neuen, echten und mit den breiten Massen vereinigten
Weg fiir den Aufbau wunserer Musiksache erschliefen. Die linksgerichtete
Musikbewegung trigt solche Merkmale, daf3 die Entwicklung unserer modernen
Musikkultur schon in eine neue historische Phase tritt, unsere proletarische Musikkunst
schon aufwdichst und das Denken des Marxismus-Leninismus sowie die
literarisch-kiinstlerische Linie unserer Partei schon in der Entfaltung unserer modernen
Musikkultur aufkeimen. “*®

I11. 3. Volkskomponisten

=1

In der kommunistischen Musikgeschichte wurden Nie Er (g5=', 1912-1935) und Xian
Xinghai (5k B Y&, 1905-1945)** als typische Volkskomponisten in dem hochsten Rang
erhoben und sie sind nach wie vor die kommunistischen Musikheroen, weil sie als
revolutiondre Musiker nicht nur die kompositorische Methode des revolutiondren
Realismus erschlossen, sondern auch die wichtigsten chinesischen kommunistischen
Musikwerke geschaffen haben: ,Marsch der Freiwilligen (3 P} ﬁ[’ 2% 5
Musikbeispiel 26) als Nationalhymne von Nie Er*®® und die Kantate ,,Gelben Fluf* (:FETI
1 F/\IP’E 1) von Xian Xinghai. Als Komponisten hitten sie unbekannt bleiben konnen,
wiéhrend ihre Musikwerke bei den Massen sehr beliebt waren, wie zum Beispiel in
Festland China wenige Personen den Komponisten der ,,Internationale* kannten. Aber
die kommunistische Propaganda brauchte ihre Idole und ihre Gegner, um die

462 Die wichtige Musikanschauung von Mao findet sich konzentriert in dem Gespréach ,,Vortrag auf der
Literatur- und Kunstkonferenz in Yanan® (-4 ¥ £ 3¢ HAUFET), das die Musikpolitik von China
iiber fiinfzig Jahre beeinfluBlt hat. Siehe Teil 11, Kapitel VI. ,,Musikpolitische Vorstellungen von Mao*“.
3 Wang Yuhe (7= 871, 1984). Chinesische Musikgeschichte in der Neuzeit (1375 l*?”[ LR, S.
124.

464 Man weiB nicht, wer zum ersten mal Xian einen Volkskomponisten genannt hat. Aber als Xian in
Moskau starb, schrieb Mao Zedong ein ,, Trauerbekunden fiir den Volkskomponisten Genossen Xian
Xinghai* in der Tageszeitung der Befreiung (bt F 13).

465 Als die VR China 1949 gegriindet worden war, brauchte man dringend die nationalen Symbole von
Nationalhymne und Nationalflagge. Fiir die Entscheidung waren der ,,Ausschuf3 fiir die Vorauswahl der
Nationalhymne® (B ¥/ £1€9) und die , politische sechste Gruppe® (P15 53+ ['5=) verantwortlich.
In den letzten Sitzungen haben einige Ausschufimitglieder empfohlen, die Melodie vom ,,Marsch der
Freiwilligen* mit einem neuen Text als Nationalhymne zu nehmen, weil der orginale Text einen
unpassenden Satz ,,Wenn das chinesische Volk seinen gefdhrlichsten Moment erreicht hat" enthielt. Aber
Mao Zedong und Zhou Enlai (’ﬁ] [19) hielten dagegen, daB niemand die gefihrliche Zeit vergessen sollte,
wenn alles sicher sei. Im September 1949 wurde deswegen beschlossen, da3 der ,,Marsch der
Freiwilligen* amtliche Nationalhymne sei. Im Mérz 1978 wurde der revidierte Text in der ersten Sitzung
des V. Nationalen Volkskongresses angenommen. Aber auf der flinften Sitzung des V. Nationalen
Volkskongresses im Dezember 1982 wurde beschlossen, den originalen Text wiederherzustellen.
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proletarische Revolution durch die ideologisierte Musik im Gang zu bringen. Nie Er und
Xian Xinghai galten in der chinesischen Musikwelt, dhnlich wie Lu Xun (£%*) und
Guo Moruo (¥[%F) in der modernen chinesischen Literatur, als die Pioniere der
chinesischen proletarischen Musik im Gegensatz zu den Produkten der Pop- und
Schlagermusik aus dem Biirgertum. Besonders traf der Bannstrahl der proletarischen
Musik die als pornographische Musik verurteilten Lieder von Li Jinhui (Tﬁ?é‘f}%ﬁ)"“.

Nie Er ist der kommunistischen Partei im Jahre 1933 beigetreten, nachdem er wahrend
seiner Jugendzeit zwischen der kommunistischen Partei und der nationalistischen Partei
geschwankt hatte. Er entschied sich, an der Seite der ausgebeuteten Massen und
Arbeiter ihre Unzufriedenheit und ihr Leid auszurufen®®’. Im gleichen Jahr begann er
sein kurzes Schaffensleben mit der Arbeit in der Lianhua Film GmbH (3?}%32" E‘{éi N F{J
)*%. Sein erstes Lied ,,Lied des Grubenabbauens (F‘ﬁ]ﬁ%%’i’), das er fir den Film ,,Licht
der Miitterlichkeit* (2! %V L) komponierte, hat die volkstimliche Musikform ,,Zum
Arbeiter berufen” (‘5??1*1%33')469 aufgegriffen, mit der das Bild des groBartigen und
fleiBigen Arbeiters erfolgreich im Lied eingeprdgt wurde. 1934 hat er weiter einige
Arbeitslieder fiir Film und Theaterstiicke komponiert, z.B. zwei Lieder ,,Wegbereiter* (
Ff2E 4o82) und ,,Lied des groBen Weges* (“2EEY) fiir den Film ,,GroBer Weg ,, (2§),
ferner drei Lieder ,,Lied des Rammbocks* (7 18FY), ,,Lied des Ziegelbrenners* (ﬁﬁﬁr’i’)
und ,,Lied des Hafenarbeiters* (ﬁ%ﬁﬁj MET) fiir das Theaterstiick ,,Sturm auf (;'[em
Yangtse“ (5 # 17 "' §l). Nie Er zur ersten Generation der kommunistischen
Komponisten gehdrend = hat seinen musikalischen Gegenstand in den &rmlich
unterdriickten Arbeiter gefunden. Durch seine musikalische Gestaltung erhalten die
Arbeiter ihre auf sie passende Musik, die sowohl ihre Arbeitshaltung arm, aber fleiBig
und leidvoll, aber optimistisch zum Ausdruck brachte, als auch zu einer proletarischen
Revolution, bzw. zu Pioniertaten eines chinesischen revolutiondren Kampfs ermutigte.
Der Wechselgesang von ,,Lied des groBen Weges* (2§ &, Musikbeispiel 27), mal der

466 Unter den vielen Kritiken an Li Jinhui war der Artikel ,,Kurze Kritik iiber den chinesischen
Lieder-Tanz* (f| I[ESZI%’K’%'@ %) von Nie Er sehr bekannt. Im Juli 1932 hat Nie Er mit dem Pseudonym
»Schwarzer Engel* (K= fﬁ[) Li Jinhui scharf kritisiert, obwohl er seit April 1931 in der von Li geleiteten
,»Bright Moon Song and Dance Troup* (P} * | | %:&/7) arbeitete. Die Lieder und die téinzerische
Darstellung von Li waren fiir Nie Er ziemlich erotisch und hétten zahlreiche Jugendliche und Kinder in
ihren Bann gezogen. Er meinte, daf3 China solche weichen ,,Dofu* nicht brauchen kénne. Was China
brauche, seien echte und harte Fahigkeiten. ,,Gemeinsam zu singen und zu tanzen* hétte keine Chance,
daraus wiirde kein eigener kiinstlerischer Weg entstehen. Nie Er hat sogar Li vorgeschlagen, daB er in die
Massen hineingehen sollte, um das frische Material zu finden und die frische Kunst zu schaffen. Die
Kritik von Nie Er tiber Li Jinhui zitiere ich aus Wang Yuhe (3= 8i#1, 1984). Chinesische Musikgeschichte
in der Neuzeit (f| 13775 l*jFﬁ L, S. 124.

47 Nie Er hat an der Studentenbewegung in Yunnan (57 1926-1927 und der kommunistischen
Jugendgruppe (3 J[El') 1928 teilgenommen. Aber im Novenber 1928 beteiligte er sich jedoch an der
Studententruppe (24 ﬁ 1), die zu der nationalistischen revolutiondren Armee gehorte. Er wollte auf die
nationalistische Huangpu Offizierakademie (;F"fl S E HIH Py S94E) gehen. Wegen mangelnder
Qualifikation scheiterte sein Wunsch.

“#% Uber Lianhua Film GmbH siehe S. 202.

e

46 Die Form von ,,Zum Arbeiter berufen* (aJ'F{*JEFEQ') ist eng verbunden mit dem Arbeitsprozef und
-thythmus. Das Arbeitslied ist meistens ein Wechselgesang zwischen einem Leiter und den anderen
Gliedern der Arbeitsgruppe.
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laute Arbeitsruf ,,Heng-ya-hai-he-hai® (/7% {f'[%), mal der Text wurde in einem

eindeutigen Rhythmus gestaltet, durch den eine lebendige Arbeitsatmosphére abgebildet
wird, sowie ,,Lied des Grubenabbauens* (F‘ﬁ]ﬁ%%’i’) und ,,Lied des Hafenarbeiters* (@%EE
~ M B1) mit einer gleichen musikalischer Gestaltung, ndmlich einem lebensvollen
lauten Arbeitsruf fiir die Massen durch Musik*”’, haben groBe Resonanz bei den
Arbeitern gefunden und entsprachen gleichzeitig der ideologisierten Propaganda des
Kommunismus: ,,Nie Er hat seine Schaffensaktivitit sehr bewufst an der
Stellungsnahme der Arbeitsklasse orientiert. Dies brachte ihm volle Klarheit dariiber,
daf} die hauptsdchliche Bedrohung der Arbeiterklasse und aller unterdriickten Klassen
nicht anderes ist als die nationale Unterdriickung des Imperialismus und die
Klassenunterdriickung der nationalistischen ~Reaktiondre.“ *'' Um von dieser
Bedrohung befreit zu werden, sollte die Arbeiterklasse ihren eigenen Weg durchsetzen,
nidmlich sich fiir die Zukunft des Heimatlandes und aller Menschen zu solidarisieren
und fiir sie zu kdmpfen. ,, Durch die neue Musiksprache und Musikform hat Nie Er den
unbelasteten revolutiondren Enthusiasmus, den festen kimpferischen Willen und die
unerschopfliche Kraft der Volksmassen dargestellt. “*™

Von seinem gesamten Arbeiterbild ausgehend hat Nie Er auch patriotische Marsche
komponiert, die nicht nur als der wichtigste Teil seiner Werke galten, sondern auch die
breiten Massen sehr stark beeinflu3t haben. Wegen seiner kdmpferischen Natur fiillte er
den anti-japanischen Marsch mit kraftvollem Charakter: Das gut gestaltete kurze, aber
kraftige Motiv und der aufregende Rhythmus brachten die musikalische Intensitit zum
Ausdruck und symbolisierten die spannende aber hoffnungsvolle
politisch-gesellschaftliche Situation, z.B. ,,Lied zum Schulabschluf3* (£!3 &1) aus dem
Film ,,Taoli Jie*“ (ff~% %)), ,,Nach vorne* (ﬁji‘%ﬁﬁ‘) aus dem Theaterstiick ,,Sturm auf
dem Yangtse* (#5175 §l), ,Marsch der Freiwilligen (% p1HiE = |!I, Musikbeispiel
26) aus dem Film ,,Mann und Frau in stiirmischer Situation“ (5t ? ), in dem von
Takt 22 bis 25 der Fanfarenruf den musikalischen Hohepunkt bildet.

Es ist nicht zu leugnen, da3 Nie Er einer der ausgezeichneten Liederkomponisten in der
modernen chinesischen Musikgeschichte ist. Die gut gestaltete Melodie 148t den Text
hervortreten und verschmilzt mit ihm zu einer Einheit, damit die Singenden leicht die
starke musikalische Anregung empfinden koénnen. In der damaligen politischen
Situation, japanischer Angriff von auflen und korrupte nationalistische Partei im Inneren,
dienten die von Nie Er geschaffenen Lieder als iiberzeugende Propaganda der
kommunistischen Partei, die die unterdriickte Bevdlkerung zur proletarischen
Revolution aufrief. Nie Er hat seine eigene Revolution durch Musik realisiert. Seit

47 In seinem Tagebuch am 3 .6.1933 meinte Nie Er, dal Musik, wie die anderen Kunstformen z.B.
Gedicht, Roman und Theater, stellvertretend fiir die Massen laut rufen wiirden. Die Massen wiirden
unvermeidlich den neuen musikalischen Inhalt, die neue Interpretation und die neue Stellungsnahme der
Komponisten verlangen. Ich zitiere aus Guo Naian (¥17 5% "). Revolutionére und kdmpferische
Musiktradition (&' HA” Rk '%Elfljg', KGR, in: dusgewdhlte Studienartikel der Musik, (?”[ é,gﬁ?fé[tﬂ/ ),
Bd. 11, S. 562.

‘7' Wang Yuhe (1= &F[I, 1984). Chinesische Musikgeschichte der Neuzeit (| 1373 ﬁ“jF"[ 2EE), S. 129.
“ Ebd.
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einem halben Jahrhundert wird er als der Volkskomponiert Nr. 1 geriihmt. Zahlreiche
Artikel loben ihn iiberschwinglich und er ist zu einem unwidersprochenen Idol
geworden. Nie Er, ein kraftvoller, aber sehr jung gestorbener Musikrevolutionar*”, hat
den revolutiondren Musikweg der proletarischen Klasse eréffnet und deutete die richtige
Entwicklungsrichtung der modernen chinesischen Musik an. Er war das Vorbild dafiir,
wie die Musik dem Volk, bzw. der proletarischen Klasse diente, wie die Musik sich mit
den breiten Massen verbinden konnte, wie der revolutionire Realismus in Musik
darzustellen war, wie kreativ sich die traditionelle Musik mit dem revolutiondren Geist
zusammen in eine neue Kunstform umwandelte. Um Nie Ers Leistung von seinen
Liedern auch auf die Instrumentalmusik auszudehnen, tauchten in der 1985
ver6ffentlichten Nie Er - Gesamte Werke (=" = &) einige 1934 von ihm arrangierte
volkstiimliche Melodien mit ,,neuer mus1kahscher Besetzung auf'’*. Man kann daraus
nicht entnehmen, wie gut die urspriingliche Musik war, sondern die abgedruckten
Stiicke sind eher als ,,Werbung fiir seine Instrumentalmusik® zu verstehen”,

Nie Er ist ein Komponist der Massenlieder und hat insgesamt 37 Lieder in den letzten
zweil Jahren vor seinem Tod geschrieben. Thr EinfluB beschridnkt sich nur auf die
anti-japanische Zeit wegen ihrer deutlichen Ideologie und die Lieder haben einen
geringen Nachklang gehabt. Aber in einem Staat, der Musik als einen wichtigen
Bestandteil der politischen Verwaltung betrachtet, wird der Schopfer - Komponist dieser
Musik unvermeidlich ,,verzerrt im Vergleich zu dem, was er eigentlich war. Nie Er, im
Prinzip ein ,,one-song“-Komponist*’®, wird in diesem Kontext als der Griinder der
proletarischen Musik gefeiert und jeder Komponist in der VR China soll sich ihn zum
Vorbild nehmen, um den revolutiondren Musikweg fortzusetzen.

4 Im April 1935 ist Nie Er mit Unterstiitzung der kommunistischen Partei nach Japan geflogen, um eine
Studienzeit in der Sowjetunion vorzubereiten. Bedauerlicherweise ist er im Juli in Japan ertrunken.

4" In Nie Er - Gesamte Werke (=" = &), Bd. I, S. 138 hat der Herausgeber erklirt: ,,Um die
chinesische nationale Instrumentalmusik zu entwickeln, hat Nie Er 1934 das Orchester Baidai (J'/ /)
organisiert und bot dem Orchester einige nationale Instrumentalstiicke an, die auf der Basis der
volkstiimlichen Melodien ausgewdhlt und arrangiert waren. Wegen der Beschrinkung der damaligen
Bedingungen sind die Orchesterbesetzung und der intrumentale Klang dieser Stiicke heute relativ einfach
und diinn. ... Um sie mehr der heutigen Auffiihrungspraxis anzupassen und fiir sie zu werben, hat der
Herausgeber einige Komponisten gebeten, drei Stiicke von ihnen mit neuer Besetzung aufgrund der
originalen Partituren zu arrangieren. " Ich zitiere aus Liu Ching-chih (%ZJJV?‘T , 1998). Geschichte der
Neuen Musik in China (F[I[Exﬁ«'%gﬁﬁ “ep Tu;%) Bd. I, S. 199.

415 Was seine Musikausbildung betrlfft war Nie Er Autodidaktist. Die chinesischen Musikinstrumente,
z.B. Querfldte, Sanxiang (= 5%, dreisaitiges Zupfinstrument), Huqin (FL[EJ?, als chinesische Geige
bekannt), Mondlaute (5] %), hat er in der Grundschule selber gelernt. 1931 arbeitete er als Geiger in der
,»Bright Moon Song and Dance Troup® (F/]* | #{%:&]wl) und nahm am Ende 1933 regelméBig an den
Ubungen und den Auffithrungen von Orchestern in Shanghai teil. Wihrend er 1934 die Musikabteilung
der Baidai Schallplattenfirma (F 1 fefE{H 2 FJ) geleitet hat, lernte er privat Komposition bei dem in
Shanghai Conservatory of Music (& [+ ?’l HEHIE[ 2948 ) lehrenden ausléndischen Professor. Es wird
vermutet, dafl Nie Er nicht genligende Kenntnisse hatte, Instrumentalmusik zu schreiben. Die von ihm
Larrangierten® nationale Instrumentalmusik kann man besser als eine von ihm ,.transkribierte* Musik
verstehen.

476 Hier ,one song" bezieht sich auf das heute noch bekannte Lied ,,Marsch der Freiwilligen®.
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Zufillig ist Xian Xinghai im Jahre 1935, im gleichen Jahr, in dem Nie Er in Japan starb,
von Frankreich nach China zuriickgekommen®*”’. Er fing sofort wieder an, Kontakt mit
den Mitgliedern des ,,Siidldndischen Vereins* ([ B 7 ) aufzunechmen 48 Die
Musikgruppe der ,,Linksgerichteten Vereinigung fiir die chinesischen Dramatiker* (f/!
[l B ['"l—‘%“c'??f'éﬂﬂ | %%-]32) brauchte einen talentierten Musiker als Nachfolger von
Nie Er, so da Xian sehr schnell als Mitglied herangezogen wurde. Seine
Musikanschauung aus der Jugendzeit, daB Musiker einerseits eine Verantwortung fiir
die Rettung des schwachen Chinas tragen und andererseits die Chinesen eine
»allgemeine Musik®, nicht aristokratische oder private Musik, brauchen, hat er
allméhlich durch sein eifriges Musikschaffen in die Tat umgesetzt479. Er komponierte
seit 1936 viele patriotische Massenlieder, z.B. ,,Kriegslied* (5% 1935, Musikbeispiel
28) und ,,Lied zur Rettung des Vaterlands* (%812 /= 1), die durch die Verbreitung auf
Schallplatte sehr populdr waren. Er beschrieb sein musikalisches Engagement: ,, Ich bin
ein gewissenhafter Musiker. Vor allem schreibe ich iiber die Gefahr und das Leid von
meinem Vaterland und lasse meine Lieder in dem ganzen China und der ganzen
Menschheit verbreiten, um sie zu mahnen, dafy dem Feudalismus, dem Angriff des
Imperialismus, besonders des japanischen Imperialismus widerstanden werden
muf3. “480 Er nahm intensiv an den Aktivititen des zweiten Teams der ,,Vaterland vor
dem Untergang rettenden Theatergruppe® (_HyaiF>d i?ﬁ’ 157 &) in Shanghai teil und
war begeistert, dafl er neue Energie fiir seine Musik gefunden hatte:

., Ich liebe es, mit Studenten, und besonders mit Arbeitern und Bauern zusammen zu sein.
Ich lehrte Lieder in Arbeitersingergruppen und auch im Dorf. Meine Lieder haben bei
ihnen grofien Anklang gefunden. Ich habe neue Kraft durch ihre Freude und ihren Zorn,
besonders auch durch ihren Arbeits- und Streitruf bekommen, die ich in mein Werk
integriert habe ... Ich freue mich besonders dariiber, daff meine Musik damals schon
einen Weg gefunden hatte, das Gefiihl der unterdriickten Menschen einzubeziehen. Ich
habe es schon im Griff, wie ich das Vaterland in der Krise durch meine Stirke rette.
Meine Musik hat schon Fortschritte gemacht. Mein Schaffen und meine Praxis waren
von Anfang an miteinander verbunden “**!

47 Xian Xinghai ist am 13.6.1905 in Macan geboren. Nach dem Tod seines Vaters lebten seine Mutter
und er in Singapur. 1921 kehrte er nach China zuriick. 1926 lernte er Geige und Komposition in der
kiinstlerischen Fachschule (25 HI[I[]Z94%) in Beijing. 1928 studierte er Musik in Shanghai Conservatory
of Music (_H& s+ ?’, SREIR[Z54]). Er wurde 1929 wegen der Teilnahme am Studentenprotest entlassen.
Aber sein grofler Enthusiasmus fiir Musik lieB ihn durchhalten trotz seiner Armut, wollte er weiter in
Frankreich Musik studieren. Anfang 1930 kam er in Frankreich an und lernte privat Geige bei Paul
Oberdoffer, Komposition bei V. D’'Indy und Paul Dukas und Harmonielehre/ Kontrapunkt bei Noel
Geallon. Spéter hat er endlich am Conservatoire National de Musique de Paris studieren konnen. Im
Sommer 1935 ist er nach China zuriickgekommen

478 Als er Musik in Shanghai studierte, nahm er 1929 an der Theateraktivitét des ,,Stidldndischen Vereins®
(Fly[i7t) teil, der von dem kommunistischen Komponisten Zhang Shu (9=%) und dem beriihmten
Literaten Tian Han (}' &) als wichtigen Mitgliedern organisiert wurde.

4" Xian Xinghai. Allgemeine Musik (FTHFH 8¢, 1928-1929), in: Xian Xinghai - Gesamte Werke (1%
Y& = & 1989), Bd. 1, S. 14f.

0 Xian, Xinghai. Schaffensnotiz (£ ]"E%F%I, 1940), in: ebd., S. 129.

1 Xian Xinghai. Verlauf meines musikalischen Lernens. (* &éﬁ?zﬂ?} %“E‘EW%@E}E}, 1940), in: ebd., S. 103.
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Spéter wurde er vom politischen dritten Behordenleiter des militdrischen Ausschusses
der nationalistischen Partei, Guo Moruo (#17% %)), nach Wuhan (j%{%) eingeladen, um
die musikalische Bewegung zu organisieren. Aber der Streit zwischen den Funktiondren
und die strenge Musikzensur machten Xian unzufrieden. Dennoch komponierte er viele
anti-japanischen Lieder, z.B. ,,Anfang des Triumphes* (}57|Jfi%f] i[f[), ,Kinder des
Vaterlands® (7= B9~ {7 1937, Musikbeispiel 29), ,,Marsch fiir den Gegenangriff™ (
[SHIEE = A usw.

1938 hat er die Einladung von ,Lu Xun Arts College* (54325285 )*2 als
Musiklehrer angenommen®? und begann seine wichtigste Schaffensperiode ***. Die
Bedingungen fiir Musikauffithrungen in Yanan waren sehr schlecht, so da3 Vokalmusik
noch die einzige und beste Alternative war, um den jeweiligen politischen Slogan zu
propagieren und im Team zur Darstellung zu bringen. 1939 hat Xian drei Chorwerke
komponiert: Zwischen der Kantate ,,Produktionsbewegung™ (% i& JEEs~ F/‘IP’E H* und
der Kantate ,Neun-eins-acht (Jv— /" L\[P’E',)‘m hat er seine beriihmte Musik die
Kantate ,,Gelber FluB* (fhi’ﬁ“{ﬁpﬁ) fiur den Propagandaslogan ,,Verteidigung des
Gelben Flusses* geschrieben. Der anti-japanische Kampf Chinas wurde im Gedicht mit
der Verteidigung des ,,Gelben Flusses* symbolisiert; dies mobilisierte viele Menschen,
die ein ehrfurchtsvolles Gefiihl gegeniiber dem heiligen FluB im Gebiet von Yanan
hatten, gemeinsam die Japaner zu besiegen. Der von Guang Weiran (& % JR)
geschriebene Text war sehr charakteristisch, in dem die Vielfdltigkeit des Gelben
Flusses die verschiedenen Gefiihle des chinesischen Volkes ausdriickte und die zentrale

2 Lu Xun Arts College* (§1 2 522 1%) wurde 1938 unter dem Motto ,,anti-japanischer Realismus,
revolutiondre Romantik® in dem zentralen Stiitzpunktgebiet der kommunistischen Partei Yanan (37%")
gegriindet. Das College hatte vier Fakultéten, ndmlich Musik, Kunst, Theater und Literatur, um die fiir
Literatur und Kunst interessierte revolutiondre Jugend zu bilden, und galt als die bedeutsame kulturelle
Basis, die die Leitprinzipien flir Literatur und Kunst der kommunistischen Partei festlegte.

3 Xian hat diese Einladung unter zwei Bedingungen akzeptiert: Er verlangte sowohl einen freien
Schaffensraum, als auch ,,freie Entlassung®. In ,,Verlauf meines musikalischen Lernens* («19%’?'?7??', Ly
3, 1940) machte er deutlich, daB er, wenn es ihm nicht gefiele, Yanan verlassen werde. Siche Xian
Xinghai - Gesamte Werke (1% B 15 = & | 1989), Bd. I, S. 105.

4 Im allgemeinen wird sein musikalisches Schaffen in vier Perioden eingeteilt: 1) Studienzeit 1930-1935
in Frankreich, 2) 1935-1938 in Shanghai und Wuhan (3%3), 3) Chorzeit 1938-1940 in Yanan, 4)
Instrumentalmusik-Zeit 1941-1945 in RuBlland. In der Chorzeit hat er auller der Kantate ,,Gelber Fluf3*
noch einige weitere Kantaten komponiert, die die kommunistische Partei als den wichtigsten Teil seiner
Werke betrachtet.

“Die , Produktionsbewegung Kantate* (2 % EE 5 PIE[,) griff den Aufruf der Partei zu einer
Produktionsbewegung auf und war fiir das Stra3entheater der Propagandagruppen (iﬁf&%‘]) komponiert,
das eng mit aktuellen Ereignissen verbunden hat und Probleme in einer ironischen und iibertreibende
Form vorstellte. Das stark von der Darstellung abhéngige Chorwerk war musikalisch bislang fast
unbekannt (bekannt war nur der Titel). Erst als Xian Xinghai - Gesamte Werke (1% |15 = & , 1989), Bd.
11T herausgegeben worden war, ist die Musik jetzt endlich nachschlagbar. Dennoch versuchte Wang Yuhe
das Stiick zu loben: ,,Vom gesamten Stiick aus zu urteilen, hatte der Komponist viele sinnvolle Ideen. ...
Zum ersten Mal hat der Komponist bewuf3t die nationalen Melodien, die darstellende Form und die
traditionelle westliche Vokalmusik vereinigt. “ Wang Yuhe (=81, 1984). Chinesische Musikgeschichte
in der Neuzeit (f| 13775 l*jFﬁ L), S. 164.

¥ Die , Neun-eins-acht Kantate® (]u— /* 1M} war dem Andenken des achten Jahrestages der
Besetzung der Mandschurei (ab 18.09.1931) durch die Japaner gewidmet.
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Linie des Textes darin bestand, daB ,,die unterdriickten Menschen ganz Chinas und die
unterdriickte Bevolkerung der ganzen Welt eine kiampferische Warnung aussprachen*’.
Xian sah die Kantate ,,Gelber Fluf3* als eine neue Form der ,,das Vaterland vor dem
Untergang rettenden Lieder (>t F{Ir) an*®®. Besonders hatte er vor jedem Teil eine
Deklamation gestellt, die der Musik voranging und gleichzeitig ein sprachliches
Intermezzo bildete. Im dritten Teil ,,Der Gelbe Flufl kommt vom Himmel* ( i ﬁ‘ o=
F9¢) hat er sogar nur die Deklamation mit der Musikbegleitung durchgefuhrt489 Die
vollig auf den Charakteristika der westlichen Kantate basierende Musik des ,,Gelben
Flusses* hat die einfache Musikumgebung in Yanan total iiberrascht®’. Die achtteilige
Vokalkomposition mit Solo, Duett, Kanon und Chorsatz war in Ziffer-Notation
geschrieben: 1) ,,Gondellied im Gelben Fluf3 (j"dﬁ”ﬂ T AF]). Vierstimmiger Chor. 2)
,,Lobgesang auf den Gelben Fluf3* (i'dﬁiff) Solo fur Bariton. 3) ,,Der Gelbe Fluf3
kommt vom Himmel* (i'dﬁJ NN '—1\1\) Deklamation. 4) ,,Ballade des Gelben
Flusses* ( 1. Chor unisono. 5) ,,Duett am FluB* (Jf i %[ IP’E',) Duett fiir
ménnliche Stlmmen mit Chor. 6) Klagen des Gelben Flusses* (i’ %). Solo fiir
Frauenstimme. 7) ,,Verteidigung des Gelben Flusses* (ﬁifﬁﬁﬁ'). Kanon fur vier

Stimmen. 8) ,,Tobe! Gelber Fluf* (£ °1! :FEIJ 1f"). Chor fiir vier Stimmen.

Die Kantate ,,Gelber FluB* wurde unter der Leitung von Xian in Yanan am 13.04.1939
uraufgefiihrt. Die Kantate hatte fast keine Instrumentalbegleitung, abgesehen von Teil 3
,Der Gelbe Flul kommt vom Himmel* mit Sanxiang (= 5%, Zupfinstrument mit drei
Saiten) und Teil 5 ,,Duett am FluB*“ mit Sanxiang und Erhu (= {#, zweiseitige
chinesische Kniegeige). Die drei Motive (Musikbeispiel 29) gelten als die
musikalischen Grundlagen, aus denen die ganze Kantate sich entwickelt, und man kann
sie als 1) Kampf und Kraft 2) Erhabenheit und freie Unbéndigkeit des nationalen
Geistes 3) das Leid der chinesischen Bevolkerung interpretierten. Wahrend Xian sich in
RuBland authielt, hat er die Kantate des ,,Gelben Flusses* in eine neue Fassung mit
westlichem Orchester inklusive einer Ouvertiire umgeschrieben. Zur Zeit hat die
Kantate ,,Gelber FluB3* insgesamt fiinf Fassungen. Auller den oben genannten zwei
Fassungen, die Xian selber geschrieben hat, gibt es noch drei weitere Fassungen von
anderen®'. Die musikalischen Eigenschaften und die musikalische Darstellung lassen

7 Der Text vom achten Teil: ,,Tobe! Gelber FluB* (:[’S‘P}IF“ F).

8 Xian Xinghai. Wie ich die Kantate ,,Gelber FluB“ geschrleben habe, (7% Eﬁﬁ@F NE 6 PF ), in:
Kantate ,,Gelber Fluf3“. Ziffer-Notation (1985), S. 61.

¥ Xian hat geduBert, daB er von den Liedern Hugo Wolfs sehr tief beeindruckt wurde, besonders von der
Gestaltung der rezitativen Wortmelos und der Musikbegleitung, die nicht nur voneinander unabhéngig
waren, sondern sich auch vereinigten. Siehe Xian Xinghai. Wie ich die Kantate ,,Gelber FluB*“ geschrieben
habe. (%% 'Eﬁi{é'i,i'ﬂﬁ‘ A5 PF ), in: ebd., S. 62.

0 Wegen seines Studlums in Paris hat Xian in der relativ komplizierten westlichen Musikform
komponiert (im Vergleich zu der geringen persdnlichen Musikerfahrung im Ausland in der
kommunistischen Partei), war diese Tatsache nichts Besonderes.

1 Fassung 3: Li Huanzhi (2 £1./) hat sie aufgrund der zweiten Fassung 1955 und 1987 bearbeitet.
Fassung 4: Unter der Leitung von Yan Liangkun (#-"L}{1) hat die Kompositionsgruppe des Zentralen
Orchesters 1975 eine Bearbeitung vorgenommen. Die zur Zeit einzige Auffiihrungsfassung ist
merkwiirdigweise nicht die von Xian selber geschriebene Fassung, sonder die Fassung 4. Fassung 5: Qu
Wei (2'7£) hat 1979 die Kantate mit einer Klavierbegleitung versehen.
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sich nach Angaben von Xian selbst

492

in Grundziigen in der folgenden Tabelle

skizzieren:
Tempo Taktart Form musikal. Darstellung Tonart
Charakter
1. Gondellied auf|presto vivace +|3/4+4/4+2/4 |Chor f.  vier|Tonmalerischer [Kadmpferische D-Dur
dem Gelben FluB [andante Stimmen Ruder- Kraft, spater
. hoffnungsvoll u.
Klangeindruck froh
mit spannendem
u. regelméfigem
Rhythmus.

2. Lobgesang auf|moderato 4/4 +3/4+2/4  |Solo f. Bariton wie ,,Song” (7§ temperamentvoll |Pentatonik in
den Gelben Flufl C-Dur

)43
3.Der Gelbe FluB|allegretto 2/4 Deklamation Die alte Melodie|erzdhlend
kommt vom “Manjianghong”
Himmel (%17 %7) und

,,Marsch der

Freiwilligen”

wurden zum Teil

iibernommen.

Sanxiang als

Instrument.
4 Ballade des|andante 2/4 +4/4 + 2/4  |Chor unisono Volksliedstil leidend, stohnend|Pentatonik in
Gelben Flusses aber auch|D-Dur

hoffnungsvoll
und kdmpferisch
5. Duett am Flu3 |allegretto 2/4 Duett fiir Sprechmelodie  |Erzdhlend, D-Dur
méannliche mit Volksliedstil{klagend
Stimmen m. Chor|v. Shanxi ([[{).

Sanxiang und

Erhu

charakterisieren

den Dialog.
6. Klage des|adagio 3/4 Solo firflache traurig, klagend |fis-Moll
Gelben Flusses Frauenstimme Musikbewegung
7. Verteidigung|allegro 2/4 Kanon f. vier|Marschcharakter |kréftig, C-Dur
des Gelben Stimmen mit chines. |optimistisch
Flusses Melodie
8. Tobe! Gelber|allegro 2/4+3/4+4/4 |Chor f.  vier stark, mutig,|F-Dur
Fluf} Stimmen temperamentvoll

Die westliche Schaffensweise mit der geschickten Verwendung des volkstiimlichen
Materials hat das von den Massen beachtete Hauptthema des anti-japanischen
Patriotismus hervorgehoben. Darin entsprach die Kantate den von Xian selber
aufgestellten drei Bedingungen fiir gute chinesische Musik: Popularitit, Nationalgefiihl

und kiinstlerische Qualitdt™ . Diese Bedingungen deckten sich mit der damaligen

494

#? Xian Xinghai. Wie ich die Kantate ,,Gelber FluB“ geschrieben habe. (¥% ‘E%‘%i?’i?\ i ﬁpﬁ), in:
Kantate ,, Gelber Fluf3“. Ziffer-Notation (1985), S. 61-63.
3 _Song“ (5F) meint vermutlich das Gleiche wie ,,Song* (3f) im Buch der Lieder (Fi%): Die
Herrlichkeit loben.

“* In der Diskussion zur Kantate ,,Produktionsbewegung® (‘% i ~ #[If}) hat sich Xian iiber die gute
chinesische Musik geduf3ert, daf3 sie Popularitit, Nationalbewuftsein und kiinstlerische Qualitit haben
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Anweisung zur Literatur und Kunst von Seiten der kommunistischen Partei. In der
Theorie wurde eine nationalisierte Kunstform diskutiert; in der Praxis waren die Massen
Schaffensgegenstand und Rezipienten, um Kunst und Musik zu popularisieren.
Dazwischen betonte Xian mit seiner Kantate ,,Gelber Fluf3* extra das Merkmal der
kiinstlerischen Qualitdt und er gestaltete sie so erfolgreich, dafl die Kantate das beste
Werk der anti-japanischen Musik unter dem kommunistischen Blickwinkel {iberhaupt
ist.

Die Instrumentalmusik von Xian, die fast nie aufgefiihrt wurde*”, lobte Wang Yuhe als
Pionierversuch. Sie spiegelt zum ersten Mal auf Grund der revolutiondren Haltung mit
Instrumenten die Lebensrealitit, das Denken und das Gefilhl der Massen im
anti-imperialistischen Kampf wieder ¥ . Besonders wurde seine 1941 fertig
geschriebene erste Symphonie ,Nationale Befreiung” ({ B %), die er dem
»grofartigen Zentralen Ausschufl der chinesischen kommunistischen Partei und dem
glorreichen Fiihrergenossen Mao Zedong® gewidmet hat, als ,,Lobgesang des
Patriotismus* betrachtet*”.

Xian besal} viel Enthusiasmus beim musikalischen Schaffen und galt als einer der vielen
Musikstiicke produzierenden Komponisten in den 30er und 40er Jahren*®. Aber sein
Denken war vom Kommunismus und der proletarischen Revolution erfiillt. Seine
Musikanschauung stimmte dem von Nie Er erschlossenen Weg zu:

,Nie Er tauchte mit der neuesten Haltung und mit der revolutiondren und
epochenmachenden kdampferischen Musik auf. Er ist der empfindliche revolutiondire
Musiker in China und weif3, Musik als kdimpferische Waffe zu benutzen. ... Nie Er
erfafste die Realitdit und stellte sich in den Dienst der richtigen politischen Richtung, ...
um nach499vorwdrts die anti-imperialistische und anti-feudalistische Flagge zu
erheben.

Dartliber hinaus brachte Xian sein musikalisches Engagement fiir die bedrohliche
Situation Chinas zum Ausdruck:

sollte. Siehe Su Xia (f&k/). Analysis of Yellow River Cantata I ( NE PF (U ASS5 47 1), in: People’s
Music ( * Nf’, %), 1998, Nr. 8, S. 4.

5 Bevor Xian Xinghai - Gesamte Werke (1% E1Y5 = & | 1989) herausgegeben wurden, hatte man keine
Moglichkeit, die Partitur seiner Instrumentalmusik anzusehen und die Schallplatte zu horen. Es gab die
Partituren fiir seine zwei Symphonien und das Orchesterstiick ,,Chinesische Rhapsodie* ([ 1= [ 11),
die aber unzuginglich waren. Es hief3, dal3 sie nicht gut wéren und ,revidiert” und ,,verbessert” werden
mubBten.

6 Wang Yuhe (3= 8iF]1, 1984). Chinesische Musikgeschichte in der Neuzeit (I g |J~3Ff'[ SELD, S.
169.
¥ Qu Wei (H#5). Lobgesang des Patriotismus. Vorstellung der ersten Symphonie von Xian Xinghai (&
B RAUSEEY — T?JIH'EEJ?JFIJr)r L2, in: Music Study (SF"[ G, 1989, Nr. 1, S. 11

4% Xian komponierte uber zweihundert Massenlieder (Obwohl er selber meinte, da3 er {iber flinfhundert
Massenlieder komponiert habe, kann man zur Zeit nur ca. zweihundert Lieder finden.), vier Chorwerke,
zwei Opern, zwei Symphonien und viele Instrumentalmusiken. Die genaue Liste siche Liu Ching-chih (Z/]

JV?‘?& , 1998). Geschichte der Neuen Musik in China (HIES«‘%E??, %?\‘EUTH\) Bd.1, S.271-273.

# Xian Xinghai. Einige Fragen der chinesischen neuen Mu51kbewegung in der jetzigen Phase (R fI1
ES«‘%QFF”, %‘?f;@gﬁﬁ NES f} {H, 1940), in: Xian Xinghai - Gesamte Werke (& 15 = &, 1989), Bd. 1, S. 116.
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,Ich habe meine Liebe fiir das Vaterland durch Musik niedergeschrieben, wie mein
Lebensleid durch Musik. ... Nach und nach habe ich die kompositorische Technik (Dies
ist der Charakter von L art pour l'art aus dem Konservatorium), die aber den Inhalt
vernachldssigt, verwendet, um das bittere Leben zu erzihlen und das unterdriickte
Vaterland zu schildern. ... Als ich in Frankreich war, hatte ich die sogenannte
‘Sorgfalt” des Kiinstlers, d.h. ich brauchte fiir eine Komposition ein Jahr ... Aber spditer
verhielt ich mich nicht mehr so. “>*

,In der Kriegszeit werden wir nicht erlauben, ein Werk fiir L'art pour [l'art zu
komponieren. Der Komponist soll hdufig anti-japanischen Lieder schaffen, um das
anti-japanische Gefiihl zu verstirken. “>'

Die kommunistische Partei nimmt Xian nach wie vor gerne zum musikalischen Vorbild,
weil er, der Nachfolger von Nie Er, durch seine erfolgreichen Kompositionen die
proletarische Musik vorangebracht hat. Er hatte den gleichen mutigen Geist wie Nie Er
in seinem musikalischen Schaffen. Seine Vokalmusik, die er aus den Massenliedern
kreativ entwickelte, befriedigte einen Schritt weiter die Massen, die an den Auftritten
der Séngergruppen aus der patriotischen Musikbewegung teilnahmen. Der Glanz, der
von dieser Vokalmusik ausging>"?, iiberdeckte seine umstrittene Instrumentalmusik, die
nur ,,verbessert®, aber nicht kritisiert werden durfte>®,

Die Vorstellung vom Volkskomponist ist aufgrund der progressiven und revolutioniren
Ideologie gebildet. Die Ideologie hat die richtigen Ideen und die moralische Kraft in der
anti-japanischen Haltung und deswegen ist sie imstande, die Massen zu mobilisieren
und zu manipulieren. Xians kommunistische parteitreue Musik wiirde, gerade weil sie
ithre ,,logische* und systemtreue Zusammenfiigung bewahren muf}, keine Diskussion

3 Xijan Xinghai. Der Verlauf meines musikalisches Lernens. (¥ 9????} SEAVAEIE) in: ebd., S. 99.
3 Xian Xinghai. Vorwort zu Anti-japanischen Lieder, Bd. 11. (, i85 B plie 572 & 3+), in: ebd., S. 32.
32 Neben der der kommunistischen Ideologie entsprechenden Vokalmusik sind die Lieder, die nicht mit
der kommunistischen Propaganda zu tun haben, bis heute unbekannt geblieben, z.B. als Xian 1941 bis
1945 in RuBland lebte, komponierte er viele lyrischen Lieder, deren Texte aus chinesischen Gedichten
entnommen waren.
3 Nachdem Wang Lisan (3= = ), Liu Shiren (Z/4%{~) und Jiang Zuxin (i%7'E&) den Artikel ,,Die
Bewertungsfrage einiger Orchestermusiken des Genossen Xian Xinghai* (%é‘éﬁ;@ EE [Fd%ﬁ b B

‘EFF[[[FI SEN |§]‘F} /) in People’s Music ( * N?’I %), 1957, Nr. 4, S. 34-40 veroffentlichten, in dem sie
aufgrund ihrer Analyse die Orchestermusik von Xian fiir erfolglos hielten, wurden diese Stiicke als zum
rechten Fliigel gehorig verurteilt. Wang Yunjie (= Zf#7) verteidigte die Orchestermusik von Xian und
schlug vor, dal} seine gesamte Orchestermusik zuerst ausfiihrlich untersucht werden sollte, um die gute
Stiicke von ihr zu verdffentlichen. Die schlechten Stiicke sollten auf ein bestimmtes Niveau gebracht
werden, damit kein schlechter Eindruck bei den Zuhorern entstehe. Siehe Wang Yunjie (= Z4%).
Widerspruch zu ,,Die Bewertungsfrage einiger Orchestermusiken des Genossen Xian Xinghai* (5% ,,?P%f"f
bk EJ LJ b E R 'Elf FYE IE]‘F 1RE), in: Gesammelte Werke des musikalischen Aufbaus (jFﬁ

&, 1959) Bd. I, S. 198- 23 AuBerdem lobte Wang Yuhe (1= &A1) Xian, obwohl Wang auf das

gtmkturproblem und die geringe Perfektion des neuen nationalen Stils in der Orchestermusik von Xian
hinwies: ,,Sein hoher Schaffensenthusiasmus und sein fleiffiger und mutiger Experimentiergeist waren
sehr wertvoll und vollig einwandfrei. “ Siehe Wang Yuhe (1= 8t#1, 1984). Chinesische Musikgeschichte
in der Neuzeit (F| 1827 | '*‘f, SELD, S. 168.
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zulassen™™, im Gegensatz zu kompositorischen Ideen, die sich auf die Kraft der
Wabhrheit verlassen, keine Diktatur brauchen und damit bereit zur Korrektur und
Diskussion sind>*. Andererseits, wenn die Musik schon von allen Seiten bejaht wird,
braucht sie natiirlich keine Diskussion, um noch besser zu werden. Ein typisches
Beispiel ist die Kantate ,,Gelber FluB“. 1999 wurde planméBig zur Feier ihres 60.
Geburtstags Zwangslose Unterhaltung iiber die Kantate ,, Gelber Fluf3* ( HFE 6 Pf LAt

15%) veroffentlicht. Abgesehen von den zahlreichen lobenden Worten Wurde in dleser
Veroftentlichung die Neubearbeitung der géngigen Auffiithrungsfassung (Fassung 4), die
von der originalen Fassung entfernt ist, vorgeschlagen mit dem Argument, daf} die
Personen, die die Bearbeitung 1975 durchgefiihrt haben, in ihrem Denken noch nicht
ganz von kulturrevolutiondren Vorstellungen befreit waren506

III. 4. Yangge-Oper

Einige Tage nach seinem ,,Vortrag auf der Literatur- und Kunstkonferenz in Yanan® (4
P Bk g‘u’irﬁ?‘g{)sw hat Mao Zedong die Mitglieder der Musikabteilung von Lu
Xun Arts College (5432 5=5 k) am 30.05.1942 angesprochen, daB die Mitglieder
von der kleinen ,,Musﬂ(abtellung in die groBe ,,Musikabteilung®, ndmlich in das reale
Leben der Massen, hineingehen sollten. Dahinter stand der Gedanke, daf die Kunst- und
Literaturarbeiter ihr Gefiihl und ihr Denken &dndern und als echte revolutionire Arbeiter
gelten wiirden, wenn ihr Standpunkt sich langsam auf die Seite der Massen verlagert.
Unter diesem Appell kam es in Mode ,,von volkstiimlicher Kunst zu lernen®, um den
neuen revolutiondren Inhalt darzustellen.

Yangge (FLET), der populirste landliche Volkstanz in Nordchina, hat wahrscheinlich
eine tausendjdhrige Tradition™®. Der in der Bevolkerung bekannte Shanbei-Yangge ([5
1=#LE)" war sehr niitzlich fiir die Strémung ,,von volkstiimlicher Kunst zu lernen.
Anfang 1943 haben die Studenten der Musikabteilung von Lu Xun Arts College eine
Yangge- Gruppe organisiert, um die Devise ,,die Regierung unterstiitzen und das Volk
lieben (B> %+ =) in die Tat umzusetzen. Obwohl die Vorstellung auf scherzhafte und

% Eine einfach und raffinierte Weise, ,,keine Diskussion‘ zuzulassen, besteht darin, da3 niemand die
Gelegenheit hat, die strittige Musik selbst, kennenzulernen, sondern nur ihr Titel und ihr Lob allgemein
bekannt ist.

395 Zur Erkldrung von ,,Idee* und ,,Ideologie” verweise ich auf V. Karbusicky (1973). Ideologie im Lied.
Lied in der Ideologie, S. 203f.

3% Su Xia (#&E)). Analysis of Yellow River Cantata (Continued) ( I?Fr‘ - Al PF [PuE 55 Mr, M), in
People’s Music ( * jJ?”[ %), 1998, Nr. 10, S. 15.

37 Die dritte (letzte) Sitzung zu dem Vortrag fand am 23.5.1942 statt.

% Yangge (BLET) ist erst in einer Qing-Niederschrift aufgetaucht. Wu Xiqi (4 £44) (Qing-Dynastie) hat
in seiner Schrift Essay iiber Neujahr (¥v-F ¥53<F]) geschrieben: ,,Yangge ist die lindliche Musik fiir das
Laternenfest in der Siidlichen Song-Dynastie. “ Ich zitiere aus Yang Minkang (1§ 2 5L, 1996).
Chinesische volkstiimliche Tanzmusik (J| 1% 2 [ 53 %%), S. 98.

599 Shanbei (%=]™) ist das nérdliche Gebiet der Provinz Shanxi ([?}Ef“l), wo die kommunistische Partei ihr
zentrales Stiitzpunktgebiet hatte.
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erotische Tanzbewegungen verzichtete und das neue politische Thema propagierte, war
die Darstellungsform im Ganzen sehr traditionell. Der Santou (£ Jfi) genannte
Yangge-Leiter verkleidete sich als Clown ", der sich die Nase weiB und weiBe
Augenringe schminkte, sein Haar wie einen Pferdeschwanz nach oben band und grof3e
rote Paprika-Ohrring trug. Er stand zusammen mit einer zweiten als Frau verkleideten
Clownin vor den Darstellern. Wegen des Widerspruchs zwischen dem neuen Inhalt und
der alten Form tauchte die Kampf-Yangge auf: Statt Stocke haben die Darsteller mit den
neuen Rollen als Arbeiter, Bauern, Soldaten, Studenten usw., Axte und Sicheln in den
Hénden gehalten, um den revolutiondren Kampf zu symbolisieren und die in der
landwirtschaftlichen Gesellschaft zum Ausdruck gebrachte fleiBige und schlichte
Mentalitdt entwickelte sich zum kdmpferischen Geist. Die Yangge-Darstellung fand im
allgemeinen grof3en Beifall, weil sie das reale Leben in dem Zentralen Stiitzpunktgebiet
in geeigneter Weise einbezog. Wegen der erfolgreichen Kampf-Yangge entstand die
erste Yangge-Oper (F}fF(%7]) ,,Geschwister machen das Brachland urbar® (pLff [T,
1943)*'! Thr Libretto basierte auf einer realen Geschichte, nimlich dem Brachland urbar
machende Vater Ma Pien (J, ™ Kl) und seiner Tochter. Sie verwandeln sich aus der
traditionellen erotischen Yangge in kleiner Form (meist ein Darsteller und eine
Darstellerin) zu zwei positiven Figuren, die weiter zu Prototypen bearbeitet wurden und
als ein gutes Vorbild die Bevdlkerung ermutigen sollten. Die Musik wurde im
volkstiimlichen Stil komponiert und war zusammen mit dem neuen Text leicht in der
Bevolkerung zu propagieren, weil der Volkstiimlichkeit imitierende musikalische
Charakter schnell das Vertrauen gewann. So stieg z.B. der Junge Wang Er (= ) als
Bruder auf den Berg mit der Hacke und sang munter ein Lied. Das Lied hat in dem A
und A’-Teil als Einheit je vier Takte mit einer schlichten Melodie. Im B-Teil entwickelt
die Musik eine grof3e Phrase, um den wichtigen Satz zu untermalen: ,,Unser Grenzgebiet
ist heute ein gutes Land geworden.* (Musikbeispiel 31)

,,Geschwister machen das Brachland urbar® wurde von Mao als mit den Worten ,,diese
Richtung war gut gelobt™?, d.h. die Anweisung aus dem ,,Vortrag auf der Literatur-
und Kunstkonferenz in Yanan“ war in dieser Yangge-Oper verwirklicht®. Solche
Yangge-Opern in kleiner Form, die jeweils deutlich ein Thema vorstellten und eine
einfache lebendige Handlung besallen, wurden eine Zeitlang sehr zahlreich geschaffen.
,,Ein Ehepaar lernt lesen und schreiben* (433", 1943) war eine der berithmten
Yangge-Opern mit diesen dramatischen Merkmalen: Das Ehepaar Liu Er (£~ ) leistete
dem Aufruf der kommunistischen Partei Folge, sowohl fleilig zu produzieren, als auch
eifrig Worter zu lernen. Die von Ma Ke (fLi’) bearbeitete Musik benutzte die
Volkslieder von Shanbei ([#]™) als Grundlage und fiihrte siec weiter aus in groBerer
Phrase mit einem heiteren Text, um die zwei ,,neuen* Figuren einzuprigen; z.B. der

1 Der Clown trigt normalerweise einen Schirm und leitet die Darsteller; deshalb wird er Santou (San
bedeutet Regenschirm und Tou Leiter) genannt.

S Diese Yangge-Oper war eine Gruppenarbeit. Libretto: Wang Dahua (=  {*), Li Bo (% %) und Lu
You (“%f'1). Musik: An Bo (47%).

12 Die Lobesworte von Mao zitiere ich aus Zhang Qian (=R Uber Yangge-Oper (ﬁrﬁﬁ{%ﬁ’gj), in:
Musikabhandlung (jF"[ 3;‘3?%%, 1978), Bd. 1, S. 29.

513 7um Inhalt des ,Vortrags® siehe Teil II, Kapitel VI. ,,Musikpolitische Vorstellungen von Mao*.
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Duett-Teil wurde aufgrund des Volkslieds ,,Xi Qiugiuan® (§##F-, Musikbeispiel 32-1)
ausgebaut (Musikbeispiel 32-2).

Eine andere Art von Yangge-Oper, die von Truppe entfaltet wurde, unterschied sich
durch die Musik. Ausgehend von den oben vorgestellten zwei musikalischen
Moglichkeiten, Volkslieder zu arrangieren oder den volkstiimlichen Stil imitierend die
Musik neu zu komponieren, hat die Yangge-Oper der Truppe den dritten Weg
erschlossen. Um das Soldatenleben zu beschreiben, war die volkstiimliche Melodie zu
zart. Sie konnte nicht den notwendigen Mut zum Ausdruck bringen, so dal} die
kdmpferischen Massenlieder als erfolgreiche Materialien in die Yangge-Oper
eingebracht wurden; z.B. die Oper ,Liu Shunqing* (%‘J"'Eiﬁ, ca. 1943) auBer der
Benutzung der kdmpferischen Massenlieder, in der ausnahmsweise ein Chorstiick

auftauchte'?,

Allmahlich erfiillte die Yangge-Oper in kleiner Form, die meist nur eine positive Figur
herausstellte, nicht mehr die Wiinsche. Das Bediirfnis nach einer komplizierteren
Handlung entstand, in der die groBartigen Leistungen vieler mitreilender Helden mit
threr kommunistischen Ansicht im anti-japanischen Krieg und der proletarischen
Revolution gezeigt werden konnten. Die Yangge-Oper ,,Zhou Zishan“ ("|="[!], ca.
1944) wurde deshalb in musikalischer Zusammenarbeit von Ma Ke ('), Le Mo (%%
%), Zhang Lu (9=%}) und Liu Chi (?j']ﬁ@) herausgebracht, um die groBe musikalische
Form zu versuchen. Sie stellte eine Spionagegeschichte mit zwei Hauptfiguren dar, die
negative Figur des politischen Réubers Zhou Zishan ('g|="1!|) und die positive Figur des
revolutiondren Helden Ma Zhihong (f5&.%7). Die Musik beschrénkt sich nicht auf die
Verwendung traditioneller Volkslieder, sondern bezieht mehr die revolutiondren Lieder
ein: z.B. die zwei revolutiondren Melodien des Truppenleiters der Roten Armee Xie
Yulin (Ef= Ff, Musikbeispiel 33). Sie wurden spéter von anderen Massendarstellern
wiederholt gesungen. Am Ende dieser Yangge-Oper sang der Chor die aus dem
revolutiondren Lied ,,.Da Sierpan® (f—%fj hdfF) entwickelte Melodie (Musikbeispiel 34),
um den zu der nationalistischen Partei bekehrten Bosewicht anzuklagen.

Wegen ihrer groBen Popularitit®™ soll die Bedeutung der Yangge-Oper fiir die

kommunistische Musikgeschichte im Folgenden noch einmal kurz zusammengefal3t

werden>':

1) Die Yangge-Oper galt als das Produkt der ,,Ausrichtungsbewegung iiber Literatur und
Kunst*“ (¥ ij‘gﬁg@“)m und des ,,Vortrags auf der Literatur- und Kunstkonferenz in

" In der Yangge-Oper sind Unisono und Duette am hiufigsten. Chére fehlen fast ganz.

315 Die Popularitit der Yangge-Oper war angeblich so gro, daB es durchschnittlich je 1500 Bewohner
eine Yangge-Gruppe gab und die Vorstellungen der Gruppen insgesamt ungefahr 800 000 Zuschauer
hatten. Wang Yuhe (3= 8£#{1, 1984). Chinesische Musikgeschichte in der Neuzeit (F| 1T ﬁ“jF"[ 2EE, S.
195.

316 Wang Yuhe (3= 8EF(1, 1984), ebd., S. 200.

37 Bei der ,,Ausrichtungsbewegung iiber Literatur und Kunst“ (¥ _ﬁj;ﬁfﬂﬁ‘) handelte es sich im
allgemeinen um die von Mao Zedong 1942, einige Monate vor dem ,,Vortrag®, verkiindete ,,parteiliche
Ausrichtungsbewegung® (E&Eﬁlﬁ\gﬁ“ﬁéﬁ). Siehe Mao Zedong (=° 35 [, 1969) Konsolidierung des
parteilichen Stils (JFFEZL'?EE&EI@ (B, in: Ausgewdhite Werke von Mao Zedong, S. 769-786.
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Yanan“. Von dort her hat sie ihren Geist bezogen und war sie durchgesetzt worden. In
dem Problem, wie sich die Kunst- und Literaturschaffenden mit den Massen verbinden
und Literatur und Kunst noch besser als Waffe dienen konnten, wies die Yangge-Oper
einen konkreten Weg und gewihrte die richtige Erfahrung.

2) Sie iibernahm die Stelle der alten feudalen Kunst in der Befreiungszone (F&ht ik Y

und kreierte die neue nationale Kunstform, die der spiter entwickelten ,,Neuen-Oper*
eine feste Grundlage gab.

3) Sie hat nicht nur zu der lebendigen Entfaltung der revolutionéren Literatur und Kunst
in der Befreiungszone beigetragen, sondern hat auch die Nationalisierung verschiedener
Formen von Literatur und Kunst beeinfluf3t.

Von der Yangge-Oper weiterentwickelt entstand die erste chinesische ,,Neue Oper
,Das weiBhaarige Méadchen® (F 1= %, 1945). Nach dem Versuch der Yangge-Oper, die
noch abhdngig von der darstellenden Tradition war, ist die Neue Oper vollig von der
europdischen Oper inspiriert, obwohl sie das volkstiimliche Musikmaterial verwendet.
Die Geschichte wurde zum Teil der volkstiimlichen Erzdhlung ,,Weihaarige Heilige™ (
Fr= ]'UIIIF“,) entnommen, wobei das unterdriickte Leben der armen Leute und ihr
Widerstand gegen den ungerechten Grundherrn fiir die kommunistische Propaganda
geeignet war. Diese in Zusammenarbeit geschaffene Neue Oper " wies darauf hin, daB
die Bauern nur durch die Fithrung der Kommunisten, bzw. durch den entschlossenen
Kampf gegen die bourgeoise Klasse zu Wohlstand kommen wiirden. Aufgrund der
Ausdrucksmittel der europdischen Oper wurde der vokale Teil mit Leitmotiv, Chor,
Duett (oder mehr Stimmen) und die instrumentale Begleitung mit einer Mischung aus
westlichen (meist Geige und Cello) und chinesischen Instrumenten gestaltet. Besonders
durch das Leitmotiv, das meist von bekannten Volksliedern entnommen und
umgewandelt war, konnte die jeweilige Figur ihr Gefiihl und ihren Charakter sehr
deutlich und tief vermitteln. Das Leitmotiv von Xi Er (¥ ), der weiblichen Hauptrolle,
das nach dem traurigen Volkslied ,Kleiner Chinakohl“ (‘] F 17, Musikbeispiel 35)
gestaltet war, deutete ihr tragisches Schicksal schon vorlaufend an. Durch die drei
Variationen des Motivs, ,,Der Nordwind weht* (™[, Musikbeispiel 36), ,,Gestern
nacht kam Papa wieder nach Hause” (F=~[:1k % % [f1£]%, Musikbeispiel 37) und
,,Vor einigen Monaten bin ich in sein Haus gegangen® (193 2% {ls' £ |, Musikbeispiel
38), erzdhlt Xi Er beeindruckend ihre Klage, Aufregung und Qual. Als sie von dem
Grundherrn Huang Shiren (fhﬂ] [~) beleidigt wird, singt sie die in dhnlicher Weise von
der volkstimlichen Oper ,,Qingiang® (% )" nach empfundene Trinenmelodie.
Nachdem Xi Er voll HaBgefiihl von ihrem Herrn entfloh, beschreibt die der Oper

"% Die kommunistischen Partei bezeichnete das zentrale Stiitzpunktgebiet in Yanan und weiter von ihr
besetzte Gebiet als Befreiungszone, im Gegensatz zu der von der nationalistischen Partei regierten Zone (
BS5£ 5 , Guotong Qu) und der ,,verlorenen Zone* (?lﬁj [l ), der von den Japanern besetzten Gebiete.

5 Das Libretto ist von He Jingzhi (’Fﬁ‘%’vﬂ/ ) und Ding Yi (7 %%); die Komposition ist von Ma Ke (FL '),
Zhang Lu (3=%£}) und Qu Wei (#'5%).

520 Qinqgiang (% '), auch Hebei Bangzi (I °#~") genannt, ist eine populére volkstiimliche Oper in der
Provinz Shanxi ([%2‘\?“[). Thre Musik ist leidenschaftlich und temperamentvoll.
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,»Qingiang* entnommene Melodie ,,Messer, téte mich, Axt, hacke mich“ (7 /72y, Six
ZY¥, Musikbeispiel 39) ihren Zorn. Die Bevolkerung in dem Berggebiet, die einen
kraftigen und herrlichen Geist hat, rettet Xi Er aus der starken Klassensolidaritit heraus,
wobei der auf der kommunistischen Rettung anspielende Chorgesang ,,Die Sonne ist
aufgegangen” (N[ 11 ", Musikbeispiel 40) erklingt. Die auf der Basis des
volkstiimlichen Materials entwickelte Musik und die anriihrende Handlung garantierten
der Oper den Beifall breiter Kreise. Zugleich war ,,Das weilhaarige Madchen* ein
Wendepunkt in der Entwicklung der chinesischen Oper und diente als ein Vorbild flir
die ideologisierte Operngattung. Die unterdriickte Klasse, das Subjekt der Geschichte
fiir die kommunistische Partei, wurde zum ersten Mal kiinstlerisch dargestellt. Das
Ereignis ,,Das weilhaarige Madchen® war von historischer Bedeutung. Hier vereinigten
sich ,tiefer historischen Inhalt und grofles musikalisches Drama, Zeitgeist und
nationaler Stil, traditionelles Erbe und westliche Erfahrung und eine komplizierte

Handlung und ein kompletter Musikausdruck. !

Die von der kommunistischen Partei vor der Griindung der VR China befiirwortete und
deswegen ideologisierte Musik hat ihre Spuren von den 20er bis in die 40er Jahre
hinterlassen. Diese Musik tendierte zum ideologisierten Gesamtkunstwerk im Sinne des
Begriffs ,,Yue“ (¥%%) aus dem archaischen China und im Sinne des wagnerischen
Gesamtkunstwerks™2. Die Massenlieder entwickelten ihre hochste Leistung in den 20er
und 30er Jahren und konnten ihre Leistung spiter nicht mehr steigern. Nach der
Grindung des zentralen Stiitzpunktgebiets Yanan (@3 ) haben immer mehr
kommunistische Musikarbeiter theoretisch wie praktisch versucht, die Musik gut mit der
Politik zu verbinden. Das hiefl, Musik sollte sich mit dem praktischen politischen
Kampf vereinigen und eine grofe Popularitit unter den Massen gewinnen. Im
Theoretischen wurden viele Volkslieder in der Befreiungszone wegen der Bewegung,
die nationale Musik zu untersuchen, gesammelt und analysiert, damit ihr Inhalt (das von
Volksliedern dargestellte Denken und Gefiihl und ihr gesellschaftlicher Kontext) und
thre Form (die den Inhalt ausdriickende Methode) der den Massen gehorenden
neuartigen Musik dienten®**. Im Praktischen hat Xian Xinghai die musikalische
Propaganda der Massenlieder zu einer besseren Ausdruckform, nédmlich der Kantate
unter der Inspiration der europdische Kantate gedehnt. Wegen des Erfolgs der Kantate
,,Gelber Flul* kam Chormusik in diesem Zeitraum in Mode®*. Aber fiir die Literatur-

2! Ju Qihong ("= [£14)). Von ,,Geschwister machen das Brachland urbar® bis ,,Ayiguli“. Das chinesische

Opernschaffen zwischen 1943-1966 (& ( bLiREFF) Z[ (7 ]**? FI) . 1943-1966 =+ v B A

]":) in: Liu Ching-chih (%JJV?‘T , hrsg., 1990). History of New Music in China 1946-1976 (| I[ES«ISF"[ S‘EU—Fu
£ 1946-1976), S. 309.

22 Das hichste Asthetikniveau der Musik ,,Yue* bedeutet eine Synthese von Dichtung,

Musik(instrumente) und Tanz, dhnlich wie das von Wagner dargestellte ,,Gesamtkunstwerk® die drei

Elemente Tanzkunst, Tonkunst und Dichtkunst in sich integriert.

2 Die wichtigen Artikel iiber das Thema sind ,,Diskussion iiber die nationale Form der chinesischen

Mus1k“ JJ T il ES«[?”, $4pY SHRIY2Y, 1939) und L, Volkslieder und die neu entwickelte Musik® (S 5= [ i[s!
, 1945) von Xian Xinghai und ,,Untersuchungsumril3 der chinesischen volkstiimlichen Musik* (

HIES«HJ ?‘, RPAHE, 1945) von LiiJi (ﬁ LEED).

324 Viele Musikarbeiter schwirmten davon, Kantaten zu komponieren. Mai Xin (% #7) schrieb einen

Artikel in der Tageszeitung der Befreiung (#4¢ f '#y) und nannte diese Mode Kantatismus (F ,Pﬁ ).

Aus dieser Kritik kann man ersehen, daf} viele Chorwerke zu dieser Zeit entstanden.
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und Kunst-Arbeiter, die versuchten getreu dem Geist des ,,Vortrags auf der Literatur-
und Kunstkonferenz in Yanan“ von Mao zu handeln, reichte die einzelne Musiksparte
nicht. Der volkstiimliche Liedertanz Yangge, der aus dem bduerischen Arbeitsleben
stammte und sehr populédr in der landwirtschaftlichen Gesellschaft war, hat den die
Musik der Massen genau studierenden Literatur- und Kunst-Arbeitern die Anregung
gegeben, den neuen revolutiondren Inhalt mit Hilfe dieser alten musikalischen Form
darzustellen. Dies ermdglichte es, ein Propagandamedium der Tonkunst iiber die
einfache Zusammensetzung von Liedern und Tanz hinaus zu entwickeln. Aber der neue
in der traditionellen Gesellschaft vollig unmogliche Inhalt hat gleichzeitig die alte
Darstellungsform  unvermeidlich  verdndert.  Volkslieder und  volkstiimliche
Theatermusik wurden als grundlegende Materialien in die Yangge-Oper eingebracht,
wobei sie zusammen mit dem neuen Text eine neue den Arbeitern, Bauern und Soldaten
dienende Kultur bildeten. Zuletzt entfaltete die Yangge-Oper sich zu einem nicht mehr
von ihr abhidngenden musikalischen Drama, der Neuen Oper, um die kiinstlerische
Propaganda in Bezug auf die Musikqualitidt zur Vollkommenheit zu fithren. Mit den
Worten von Wagner: ,,Die Vereinigung aller Kiinste zu dem einzig wahren, grofien
Gesamtkunstwerk* % Fir die kommunistische Partei verwirklichte das
Gesamtkunstwerk nicht nur ihre Literatur- und Kunst-Politik, sondern es spiegelte auch
die Integration von realem Leben, Kunst und Politik wieder.

25 R. Wagner (1911). Brief an H. Berlioz in Feb. 1860, in: Siamtliche Schriften und Dichtungen, Bd. 7, S.
84.
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IV. Die Anti-japanischen Lieder

IV. 1. Musikalischer Kontext

Seit die Japaner am 18. September 1931 die Mandschurei besetzt hatten, war ihr Ziel,
China zu beherrschen nicht mehr zu verheimlichen. Am 7. Juli 1937 entfesselten sie
eine breite Offensive in Nordchina. Von diesem Zwischenfall an setzte China sich gegen
Japan zur Wehr. Bis zum Jahr 1945, in dem die Japaner bedingungslos kapitulierten,
dauerte der Krieg acht Jahre. In diesem schicksalsschweren Zeitraum entstanden {iber
tausend anti-japanische Lieder*®®, um die Soldaten und die Bevolkerung in der harten
Situation zu ermutigen. ,,Wo es die Bevolkerung gibt, dort erklingt bestimmt die
anti-japanische Stimme. “**’ Diese Zusammenfassung hat die eifrige Gesangsbewegung
ohne Ubertreibung beschrieben. Der Erfolg und die Leistung der neuen Musikerziehung
filhrten dazu, daB3 die unzdhligen patriotischen Lieder entstanden. Entsprechend der
eifrigen Befiirwortung der Schullieder wurden diese als Repridsentanten der neuen
Musik durchgehend in den neuen Schulen gesungen, wobei ihre Entstehung eng mit der
politisch-gesellschaftlichen Umwilzung einherging. Dies zeigte, da3 die nach Europa
hin orientierte Neue Musik statt der traditionellen Musik allméhlich eine bedeutende
Rolle in der Musikerziehung spielte und eine immer groBere Interaktion mit dem
gesellschaftlichen Kontext entfaltete. Ein allgemeiner Musikunterricht fand immer statt,
obgleich die fachliche Musikschule, die Musiklehrer fiir Gesang, Instrumente und
Komposition heranbildete, noch fehlte. 1916 wurde die ,,Musikgruppe an der
Universitit Beijing* (:I“;F]H\%??’[ 4[El) als der erste musikalische Verein an der
Universitit Beijing organisiert, in dem die sich fiir Musik interessierenden Studenten
zusammentrafen. Spéter wurde sie in ,,Musikgemeinschaft an der Universitdt Beijing™ (
:[“JFIJJ\%E»?’[ %E'é"ﬁ)szs umbenannt, in der es die traditionelle Musikabteilung und die
westliche Musikabteilung gab, um das Gleichgewicht der beiden Musiken zu
unterstiitzen >*° . Dieser Verein entwickelte sich 1919 zu dem ,,Musikalischen
Studienverein an der Universitit Beijing™ (:[“*—FIJJ\%E»?’[ %ﬂ\ﬁ’ﬁmﬁ"ﬁ), in dem einige

326 Es gibt keine genaue Zahlenangabe zu den anti-japanischen Liedern. Aber die in Alben gesammelten
anti-japanischen Lieder sind schon tiber tausend.

**7 Das Wort stammt von dem berithmten Pidagogen Tao Xingzhi ([ 7 #1). Ich zitiere aus dem von Lii
Ji (f |K#) geschriebenen Vorwort des Liederalbums Ausgewdhlte anti-japanische Lieder (FHSETN1E,
1987), S. 2.

% Wegen des diskriminierenden Klangs der Bezeichnung ,,Gruppe* ([4), dhnlich wie ,,Theatergruppe
oder ,,akrobatische Gruppe* hat die ,,Musikgruppe an der Universitit Beijing" (™! *%ﬂ»'f’, L4[E sich in
~Musikgemeinschaft an der Universitit Beijing* (/= *%ESF"[ g %’7) umbenannt.

52 1n der westlichen Musikabteilung gab es nur die Musikinstrumente, die die Universitit hatte. In der
traditionellen Musikabteilung gab es alle acht Typen der chinesischen Musikinstrumente.
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Musikinstrumente und Musiktheorie offentlich gelehrt wurden®'. 1920 kehrte Xiao
Youmei (5} * #4), der der ,,Vater der chinesischen modernen Musikerziehung® genannt
wird, nach seinem Musikstudium in Deutschland wieder nach China zuriick und lehrte
Harmonielehre und Musikgeschichte in diesem Verein. 1922 wurde dieser Verein in
»Musikalische Akademie an der Universitit Beijing (™} *‘Ilﬁ‘\%gf} S0 [Ey ?”‘F"T) auf
Vorschlag von Xian umbenannt und vergrolert. Xiao organisierte extra ein kleines
Orchester, um europdische Musik vorzuspielen zu konnen, z.B. die Sechste Symphonie
,Pastorale von Beethoven. Im Jahre 1927 wurde die musikalische Akademie
bedauerlicherweise aus politischen Grunds aufgeldst™'. Zum Gliick hat daraufhin Xiao
mit Unterstiitzung des Erziechungsministers Cai Yuanpei (£:7t 5f) die erste fachliche
Musikhochschule Shanghai Conservatory of Music ([s¥ fi—glij’ L4%) nach dem
deutschen Musikerziehungssystem Ende 1927 gegriindet. Seitdem gilt Shanghai als eine
der wichtigsten Stidte fir die Musikentwicklung in China im 20. Jahrhundert™>.
Erstrangige ausldndische Musiker, die in China lebten, sowie erstrangige chinesische
Musiker, die im Ausland studiert hatten, lehrten in der an der europdischen Musik
orientierten Ausbildung und bildeten viele wichtige Musiker heran, die die
grundlegende ,,Musikbasis“ fiir die anti-japanische Musik darstellten™”. AuBer der gut
entwickelten fachlichen Musikerziehung™* wurde der allgemeinen Musikerziehung in
der Grundschule Beachtung geschenkt™. Dariiber hinaus haben viele Musikvereine
Musikaktivitdten veranstaltet und halfen die seit dem Aufkommen der Schullieder
allmdhlich populdrer werdende Neue Musik zu verbreiten. Die drei Komponenten
bildeten ein festes Netz, das sich zu der Strdomung der anti-japanischen Musik im

3% Die folgenden sind zu belehren: 1) westliche Musik: allgemeine Musiklehre (444"), Harmonielehre,
Klavier und Geige; 2) chinesische traditionelle Musik: Guqin ({; %, siebensaitiges Zupfinstrument), Pipa
(chinesische Laute) und Kunqu (£ fll1, eine traditionelle Oper). Die ausfiihrliche Beschreibung iiber die
Entwicklung dieser Vereine an Universitét Beijing siche Han Kuo-huang (3‘@[?&'%) Von ,musikalischem
Studienverein® bis ,,musikalischem Kunst-Literatur-Verein* ({3 $542 £ f”jﬁ ey wh, in: Liu
Ching-chih (ﬁj’?ﬁﬂ/ hrsg., 1988). History of Neu Music in China. 1920-1945. (| ['EW%?'[ 5= Tu%
1920-1945), S. 245-285.

3! Warlords griffen in die Verwaltung der Universitit Beijing ein und behaupteten, daB die Musik der
gesellschaftlichen Sitte schade und zu groem Aufwand triebe. Aus diesem Grund wurde ,,Musikalische
Akademie an der Universitit Beijing* (]~ Fl{ AE Eﬁ?’, 0% (21 ?7“" ) aufgelost.

32 Shanghai Conservatory of Music und Central Conservatory of Music in Beijing, in das einige
Musikcolleges nach der Griindung der VR China zusammengefiihrt wurden, sind die zwei wichtigsten
Musikinstitute in der VR China.

33 Die Musikergeneration, die als erste in China mit einer relativ kompletten europdischen
Musikerziehung aufgewachsenen war, hat nicht nur zur Entwicklung der anti-japanischen Musik
beigetragen, sondern hat auch wegen ihrer Lehrtétigkeit in Hong Kong und spéter in Taiwan einigen
Einfluf} ausgetibt.

34 Abgesehen von der Einrichtung des Shanghai Conservatory of Music wurden an vielen Universitdten
Musikfakultdten gegriindet.

35 1922 wurde der Musikunterricht ,,Schullieder S SEE)) in der Grundschule in ,,Lehrgang Musik* (
| %4%[) umbenannt. 1923 entwarf die ,,Nationale padagogische Vereinigung® (= B _"f:ﬁ X €7) den
Umrlﬁ des Standardlehrgangs flir den Musikunterricht. 1933 haben der ,,Ausschuf} fiir Mus1kerz1ehung“ (

‘ﬂ"jflél T F #1) und der ,,RedaktionsausschuB fiir die Musikerziehung in der Grundschule* (’] E’gf’ A
_Nphﬂ;ﬁ’}ﬂ = E ¥1) gemeinsam die Musikbiicher fiir die Grundschule und das Gymnasium
zusammengesteﬁlt
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Zweiten Weltkrieg wandelte.

IV. 2. Die allgemeine Musikvorstellung in der anti-japanischen Zeit

In der Zeit zwischen 1937 bis 1945 war China in drei politische Einflulzonen geteilt:
Die von den Japanern besetzte Zone, die von der nationalistischen Regierung verwaltete
Zone und die von der kommunistischen Partei verwaltete Zone. Wegen der
verschiedenen Ziele der Verwaltungen entwickelte sich die Musik jeweils vollig anders.

In der japanisch besetzten Zone haben die Japaner die Musik benutzt, um das gute
Verhiltnis zwischen China und Japan und den politischen Slogan ,,Gemeinsamer
Aufschwung des groBen Ostasiens™ (*- i %) zu betonen. Der beriihmte Komponist
Jiang Wenye (7 ¥+, 1910-1983) gilt als ein Beispiel fiir solche politische Propaganda.
Der Verein ,,Xinmin Hui* (#72{ ¢7) in Beijing, der sich eng mit den Japanern verband,
beauftragte Jiang, einige Propagandalieder zu komponieren. Die von ithm geschriebenen
Lieder, z.B. ,Marsch des groflen ostasiatischen Volks* ( f fh 2 B53E /= i),
,,Vereinslied des Xinmin Hui*“ (Frxd 'lﬁ ¥181), Xinmin-Jugendlied* (¥ :F’T%F‘JEF 51
und ,,Xinmin-Frauenlied* (#r=d F’ﬁlﬁ’? 1), waren schr niitzlich fur die japanische

Verwaltung™®.

1938 zog sich die nationalistische Regierung wegen der geféhrlichen Kriegssituation
nach Chongqing (f;'[ AY) zuriick. Um die anti-japanische Musikaktivitit zu fordern,
wurde das ,,Chorsingen der ersten tausend Leute in China“ (f[IB[YST— @8 » 74 P’ﬂ)
in Chongqing veranstaltet. Dies war ein groBes Ereignis, dem Chiang Kai-shek grof3e
Aufmerksamkeit schenkte und das viele Musiker veranlafite, China durch Musik zu
retten”’. Chorveranstaltungen lagen deswegen damals im Trend. Die Kommunikation
zwischen den Stiddten und den Schulen war mit solchen Musikveranstaltungen sehr
befalit, wobei die Musikerziehung in der Schule Aufmerksamkeit erhielt und zusatzlich
die Militdrmusik in den Militdrakademien eingerichtet wurde. Andererseits wurden auch
viele Noten und Musikliteratur verdffentlicht. Viele Musikzeitschriften >** und
Liederalben halfen bei der Verbreitung der anti-japanischen Lieder > . Die

36 Jiang Wenye (17 & *4), der in Taiwan geboren ist, in Japan sein Musikstudium absolvierte und in
Beijing als Professor fiir Komposition lebte, hatte als talentierter Komponist ein verhdngnisvolles
Schicksal in den Klauen der Politik. Siehe S. 250.

37 Die Veranstaltung ,,Chorsingen der ersten tausend Leute in China“ (FliBspuaT— il * &F/\IP D) fing
mit einer Ansprache von Chiang an, wobei er sich alle Programme anhéorte und erst am Ende die
Veranstaltung verlie. Dies zeigt, dal Chiang dieser Veranstaltung grole Aufmerksamkeit geschenkt hat.
% Die veroffentlichten Musikzeitschriften gehdrten meist zu bestimmten Instituten oder Vereinen, z.B.
,, Yue Fe* (%4i) war die Zeitschrift des Ausschusses fiir Musikerziehung im Erziehungsministerium (5%
ﬁfﬁﬂ , gg%ﬁg]é & Fﬁ) und wurde seit 1940 herausgegeben.

3% Um die anti-japanischen Lieder zu verbreiten, wurden sie gesammelt und verdffentlicht, z.B.
Jugendliches Liederalbum “ (?‘ I F ) und ,, Ausgewdihlte neue Monatslieder (51 | BrH13¥). Es gab
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Musikaktivitdt in der von der nationalistischen Regierung verwalteten Zone war sehr
lebendig, was trotz der Beschrinkung auf Gesang als Gesamterfolg der seit den
Schulliedern gut entfalteten neuen chinesischen Musik zu betrachten ist. Die
Musikaktivititen waren sehr eng mit den anti-japanischen Gefiihlen der Chinesen
verbunden und hatten besonders eine groBe Wirkung auf die Jugend und die
Intellektuellen ausgeiibt, was die einseitige Beschreibung von Lii Ji (’f LEE) leugnet:

,, Wiihrend der Anfangszeit des anti-japanischen Kriegs hatte die Musikbewegung in der
von der nationalistischen Partei verwalteten Zone ihre Hauptaufgabe darin, den
anti-japanischen Krieg zu unterstiitzen und ihm zu dienen. Dennoch konnten Musik und
Volk sich unter der reaktiondren Verwaltung des Banditen Chiang (Kai-shek) nicht
miteinander verbinden. “>**

Die kommunistische Partei hat durch die Linie ihrer Musikpolitik ,,Musik dient dem
Volk*“ zum Aufschwung der anti-japanischen Lieder beigetragen, wobei sie iiberzeugt
davon war und stolz darauf war, daB3 ,,Musik als politisches Werkzeug® zu betrachten
sei. Aber auch einige bis heute noch bekannte anti-japanischen Lieder, die nicht unter
dem Zeichen dieser Slogans entstanden sind, haben den damaligen anti-japanischen
Enthusiasmus weitergegeben. Es ist selbstverstindlich, dal die nationalistische
Regierung wie die kommunistische Partei durch die anti-japanischen Lieder, bzw. durch
die Gesangsveranstaltungen zu ihnen die Massen abgesehen von der Anerkennung
mihrer Lieder zu der jeweiligen Politik ,,rekrutieren” wollte. Wang Yuhe (= &k#1), der
Musikwissenschaftler der kommunistischen Partei, kritisiert die nationalistische
Regierung, daB3 sie durch ihre Musikaktivititen Kontrolle iiber die Musikkreise ausiiben
und die Massen fiir sich gewinnen wollte®*'. Aber ganz offensichtlich hatten auch die
anti-japanischen Lieder in der von der kommunistischen Partei verwalteten
Befreiungszone noch mehr Aufgaben als nur die anti-japanische Haltung zu bekréftigen.
Sie hatten auch die ,,Aufgaben* zu erledigen, den Kommunismus zu propagieren, die
Befreiungszone zu unterstiitzen und sogar die nationalistische Partei zu kritisieren.

Mao Zedong hat im anti-japanischen Krieg sehr deutlich gemacht, dall der
Kriegsschauplatz von Anfang an zwei geteilt sei, namlich in den Kriegschauplatz der

sogar noch ein chinesisch-englisches ,, Anti-japanisches Liederalbum * (/i g {113, das als ,, China’s
Patriots Sing “ in Hong Kong und als ,, Songs of Fighting China“ in den U.S.A. ver6ffentlicht wurde.

540 Artikel ,,Neue Situation, neues Problem* (%F‘?[%?Jiﬁd #rililfE) von Li Ji. Ich zitiere aus Liu Ching-chih (
?A?’Jif?‘?;[/, 1998). Geschichte der Neuen Musik in China (JI[EW%:F”, %@'ﬁﬁllﬁé% ), Bd. 1, S. 256.

S 1943 hat das Erziehungsministerium unter dem Befehl von Chiang Kai-shek und Chen Lifu (/ﬁ?j’ <)
die Institution “Staatliches Liyue-Haus " ([ 7E/4%#) und den Verein fiir chinesische Musik’ (f//[i@‘/f'iéiﬂ
£2¢7) gegriindet. Das Erziehungsministerium befiirwortete eine sogenannte "Restauration der
archaischen Muskerziehung " und forderte vollig die feudale Li-Erziehung und die Aktivitit der Liyue (7
). Es waren offenbar das Ziel und der Versuch der reaktiondiren Verwalter, durch die offiziellen
Musikinstitute die Musikkreise ganz unter Kontrolle zu bringen. ... Auferdem verwandten sie viel Miihe
darauf, ... "Chorsingen der tausend Leute’ und Chorsingen der zehn tausend Leute” zu veranstalten. ...
Das Ziel bestand in nichts anderem als in der Verstirkung des Einflusses und dem Gewinnen der Massen
in Konkurrenz zu der das Vaterland vor dem Untergang rettenden Musikbewegung (der kommunistischen
Partei).“ Wang Yuhe (= 8571, 1984). Chinesische Musikgeschichte in der Neuzeit ([| B3/ 2F IJ“jF"[ 2EE,
S. 172.
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nationalistischen Partei und den der Befreiungszonen °*> . Die sogenannten
Befreiungszonen, die die kommunistische Partei allméhlich in vielen Provinzen
aufgebaut hatte, waren in vieler Hinsicht drmer als die von der nationalistischen
Regierung verwaltete Zone. In ihnen muflite die Infrastruktur fiir die Grundversorgung
der Bevolkerung erstellt werden, um tliberhaupt die Japaner bekdmpfen und das Volk
weiter ,,befreien* zu konnen. In dieser harten Zeit hat die Musik ihre grole Wirkung
durch kollektive Gesangsveranstaltungen auf die Bevolkerung ausgeiibt, wie Lii Ji (f | EET)

die Aufgabe der Musik beschrieben hat:

,,Die Hauptaufgabe der Musikbewegung in den Befreiungszonen bestand darin, die
Menge der Musiker zu organisieren und heranzubilden, die an dem Volkskrieg
(anti-japanischen Krieg und Volksbefreiungskrieg) teilnahmen und ihm dienten. Ihre
griindliche Arbeit hatte das Ziel, das Volk zu fleiffiger Produktion zu ermutigen und die
Front zu unterstiitzen. Sie ermutigten die Soldaten, fleifSig zu kdmpfen, den Feind zu
vernichten und das Volk zu befreien. Zusammenfassend gesagt ging es darum, den
Volkskrieg bewuf3t zu machen und in ihm Stellung zu beziehen. “>*

Obwohl die Musik in der kommunistischen Partei eine so wichtige Aufgabe hatte,
fehlten immer noch gute Musiker. AuBer Nie Er (& =' ), dem beriithmten
,one-song-Komponist“, der schon 1935 gestorben war und der das Volk nur mit seinem
»Marsch der Freiwilligen* (3 p] ﬁ (2% = fll) begeistern konnte, haben unter den
wichtigen Komponisten sich z.B. nur Xian Xinghai (/& i/4) und He Liiting (’F’ﬁiﬁ“ﬁdj)
auf der kommunistischen Seite an der Schaffung anti-japanischer Musik in der Mitte der
30er Jahre beteiligt. Gut ausgebildete und sich zu der kommunistischen Partei
bekennende Komponisten gab es damals nicht viele. Genau gesagt, wurden die
anti-japanischen Lieder, die in der von der kommunistischen Partei gepriesenen groflen
Anzahl von Gesangsveranstaltungen namlich der das Vaterland vor dem Untergang
rettende Gesangsbewegung™** gesungen wurden, meist sehr schnell produziert™®, um
die jeweilige anti-japanische Propaganda zu verbreiten. Sie entwickelten sich spéter

2 Mao Zedong. Koalitionsregierung (Tu ﬁ%‘f =), in: Ausgewdhlte Werke von Mao Zedong (= & |,
1969), S. 943.

53 Artikel ,,Neue Situation, neues Problem* (;F‘?[? 1R FEHHIE) von L Ji. Ich zitiere aus Liu Ching-chih (
%ZJJV?‘? , 1998). Geschichte der Neuen Musik in China ([ ESHQT:F”, TH‘) Bd. I, S. 256.

4 Diese Gesangsbewegung fing 1931 wegen der Besetzung der Mandschurel durch die Japaner an und
erreichte ihrem Hohepunkt ab 1937. Es wird angegeben, da3 zwischen 1935 und Anfang 1937 mehrere
hundert Gesangsvereine gegriindet wurden, um parallel mit vielen anderen Aktivititen zusammenzuwirken.
Siehe Stichwort ,,Gesangsbewegung fiir den anti-japanischen Kampf und nationale Rettung® (Jicf 15 &y
FSEIEY), in: Chinesische Enzyklopddie. Musik und Tanz (FI TSI A & = 3' ?}%“3%?{1 1989), S. 338.

LT ( |EED) hat selber auf die schnelle Produktion hingewiesen, daf3 d1e Musiker die flir bestimmte
dringende Aufgaben unentbehrlichen Lieder in kurzer Zeit gemacht haben: ,,Wéihrend der Bodenreform (
# #9d557) haben die Leute die Sitzung bis Mitternacht beendet. Dann schrieben sie eilig Lieder und am
zweiten Tag lehrten sie das Volk die Lieder singen. Dies geschah, um die Bewegung zusammenzuhalten.
Viele Musiker, die in Truppenagitationsgruppen und regionalen Arbeitsgruppen arbeiteten, waren an
diese Erfordernisse gewéhnt. “ L Ji (f |[#). Musik in den Befreiungszonen (515 EILJE 1 %), Ich zitiere
aus Liu Ching-chih (ﬂJJV?EJ/ , 1998). Geschichte der Neuen Musik in China (f|1[ ES«[%:F”, S pLISH TH‘) Bd. L, S.
259.
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sogar zu musikalischen Klischees, die nur dem politischen Slogan entsprachen und
thren musikalischen Charakter verloren im Vergleich mit den anti-japanischen Liedern
in der von der nationalistischen Regierung verwalteten Zone.

IV. 3. Analyse der anti-japanischen Lieder

., Der Triumph im anti-japanischen Kriegs hdngt von den beriihrenden Liedern ab, die
die Menschenherzen enorm bewegen, nicht von den Waffen und der Strategie . Durch
den Satz eines anonymen Japaners™*® kann man sich die kollektive Funktion und die
grofle Wirkung der anti-japanischen Lieder auf Chinesen einigermaflen vorstellen. Auf
zwei Punkte ist hinzuweisen. Die anti-japanischen Lieder stellten die starken Gefiihle
der Chinesen gegen den japanischen Angriff dar. Andererseits brauchten die Chinesen
die anti-japanischen Lieder, um sich zu ermutigen und ihren Kriegsgeist zu stirken. Der
musikalischen Kontext entsprach der seit den Schulliedern allméhlich gut gediehenen
neuen chinesischen Musikentwicklung. Aber im Unterschied von den vom japanischen
Vorbild stark beeinflulten Schulliedern sind die anti-japanischen Lieder vollig an der
westlichen Musik, nicht an der japanisch-westlichen Musik, orientiert. Dies lag nicht
nur an dem politischen Antagonismus zwischen China und Japan, sondern auch an der
umfassenderen Kenntnis der westlichen Musik in China. Die musikalischen
Wesensmerkmale und die Darbietungsform der Lieder lassen sich allgemein wie folgt
beschreiben:

- Die Lieder sind meist in Ziffer-Notation, wenige in Fiinflinien-Notation, wegen der
leichten Lernbarkeit tiberliefert. Die traditionelle Gongchi-Notation (7 N%) fehlt
vollig.

- Die Komponisten sind zum Teil durch die fachliche westliche Musikausbildung
herangebildet, einige von ihnen studierten sogar in Europa oder U.S.A.

- Unter dem EinfluB der westlichen Musik sind die Lieder in der von der
kommunistischen Partei verwalteten Zone mehr durch Pentatonik oder Verwendung des
volkstiimlichen Materials gekennzeichnet. Die kommunistischen Partei befiirwortete
besonders das Sammeln und die Verwendung von Volksliedern.

- Um die Chinesen zu einigen, lieben die Regierenden kollektive
Gesangsveranstaltungen; Chorwerke zu komponieren ist popular.

- Wegen der Kriegssituation sind die anti-japanischen Lieder beim Vorspielen wenig
von Musikinstrument begleitet worden, obwohl es damals schon viele geschulte
Musiker gab.

- Das Thema richtet sich selbstverstindlich gegen die Japaner. Aullerdem wurde die fiir
die jeweilige Partei gilinstige Propaganda hinzugefiigt, z.B. in der von der
nationalistischen Regierung verwalteten Zone wurde Chiang Kai-shek als der nationale
Held gelobt, hingegen wurde er in der von der kommunistischen Partei verwalteten
Zone beschimpft.

4 Lin Cong (F21, 1975). Lin Cong spricht iiber Musik (Wﬁ%%ﬂé), S. 209.
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Die iiber eintausend anti-japanischen Lieder haben verschiedene musikalische Niveaus
erreicht. Manche aus der Not geboren hatten nur momentane Popularitidt. Aber es gab
einige Stiicke, die wirklich sowohl den damaligen Zeitgeist wiederspiegeln, als auch bis
heute noch bekannt sind. Huang Zi (:FETI FI, 1904-1938), als eciner der wichtigsten
chinesischen Komponisten in der ersten Hilfte des 20 Jahrhunderts®*’ hat seinen
anti-japanischen Patriotismus in Musik gebracht. Sein erstes Lied »Anti-japanisches
Lied* (ﬁ'ﬁ?ﬁ\, 1931) und sein letztes Lied ,,HeiBes Blut* (£, 1937) haben mit der
anti-japanischen Stromung zu tun. Das 1933 komponierte Chorwerk fiir vier Stimmen in
h-Moll ,,Die Flagge weht* (b= [-55{Z%, Musikbeispiel 41) gilt als eins der beliebtesten
anti-japanischen Musikstiicke und ist im ,,Konzert fiir Unterstiitzung und Ermutigung zu
gemeinsamen Hal} gegen den Feind™ (5 5 m#’;f} £4¢7) 1933 uraufgefiihrt worden.
Von dem kraftvollen Hauptthema ausgehend, 146t der Chor in AA’A"’-Form, in der
jeder wiederholte Teil mit der dynamischen Steigerung und der wechselnden
Uberschneidung der vier Stimmen seine Besonderheit hervorbringt, die traurig-emporte
Atmosphire sich auftiirmen: Im A-Teil fangt das Hauptthema im Tenor (T. 5) an und
gibt es spiter an den Sopran (T. 10) weiter, wobei die Klavierbegleitung mit dem
gleichen Thema antwortet; in dem A’-Teil erklingt der Sopran (T. 31) zuerst mit dem
Hauptthema, das nachher in einem vierstimmigen Kanon (ab T. 36) durchgefiihrt wird;
in dem A’’-Teil wird das Hauptthema nun durch einen Kanon (T. 63), aber mit
wechselnder Uberschneidung der vier Stimmen charakterisiert. Mit der typischen
kompositorischen Technik der europdischen Musik hat Huang Zi den von Wei
Hanzhang (E! 1%%*’[) in dichterischem Stil geschricbene Text eindriicklich vertont™*®.

Solche Kombination - europdischer Musikstil und chinesischer dichterischer Text - gilt
als aufschluflreiches Vorbild fiir die anti-japanische Musik. Die an europdischer Musik
orientierte Musikerziehung findet fachlich wie im allgemeinen hier ihr erfolgreiches
Ergebnis.

Nicht mit anti-japanischen Worten, sondern mit einem nostalgischem Text hat das Lied

7 Huang Zi (F] E'1) ist 1904 in der Provinz Jiangsu (1 #&) geboren. 1924 studierte er Psychologie am
Oberlin College in Ohio, U.S.A. und besuchte spéter auch einige Musikseminare. 1928 studierte er
Komposition an der Yale University und machte 1929 seinen Abschluf3. Nach seinem musikalischen
Studium in U.S.A. ist er durch Europa nach China zuriickgekommen. Bis zu seinem Tod wegen Typhus
im Jahre 1938 hat er zur Entwicklung der chinesischen Neuen Musik viel beigetragen. Als ein in
westlicher Musik, bzw. européischer Musik geschulter Komponist hat er grundlegende Kenntnisse iiber
europdische Komposition, z.B. Harmonielehre, Kontrapunkt, Werkanalyse usw. durch seine Lehrtétigkeit
in das Shanghai Conservatory of Music (seit 1929) eingebracht. Mit anderen Musikpiddagogen hat Huang
zwischen 1933 und 1935 das Restaurationsmusikbuch fiir die Mittelschule ({55 ¥ I35 [] l*ij’, WL ]?'
in sechs Bénden zusammengestellt Er organisierte viele Musikaktivitdten in Shanghai, z.B. den ,,Verein
fiir Musik und Kunst* (jFﬁ 863y 7t), durch den spiter auch anti-japanische Konzerte gegeben wurden.
1936 war er als Leiter des Shanghaier Orchesters titig. 1937 fing er an, zwei Biicher Harmonielehre und
Musikgeschichte zu schreiben, die wegen seines Todes leider unvollendet blieben. Seine musikalische
Anschauung iiber die Zukunft der chinesischen Musik siche Teil 11, Kapitel V. ,,Musikésthetische
Umwiélzung™.

¥ Die Texte vieler von Huang Zi (:F'ﬂ F I) komponierten Vokalmusiken sind von Wei Hanzhang (&! ﬁﬁﬁ)
geschrieben.
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,Heimat der weien Wolke* (El%ﬁ?ﬁﬂﬁ, 1938), das von Lin Shengxi (Ffs3)>*
komponiert wurde, die anti-japanische Atmosphére lyrisch eingefangen (Musikbeispiel
42). Im Vergleich zu der sanften Klage, von der die durch Ges-Dur dominierte
AB-Form der ,,Heimat der weilen Wolke* (FI55%5%) bestimmt ist, verrdt das mit
Auftakt charakterisierte Marschlied ,,Lob der achthundert Helden* (§{ /" Fi,/+- ,
1937)*" deutlich den stark anti-japanischen Willen (Musikbeispiel 43). An den oben
vorgestellten Beispielen, die nicht nur in der von der nationalistischen Regierung
verwalteten Zone, sondern auch spéter in Taiwan populdr waren, 148t sich zeigen, daf3
die Vielfdltigkeit der anti-japanischen Lieder dem Geschmack der verschiedenen
Schichten entsprachen: ,.Die Flagge weht* (5= -f5Fk) ist in der Schule sehr gern
gesungen worden; ,,Heimat der weilen Wolke* (F! —f 3F) gilt als beriihmtes
Konzertrepertoire; ,,Lob der achthundert Helden* (1 /* F 1/ ) ist in der Bevdlkerung

bekannt.

In der von der kommunistischen Partei verwalteten Zone wurde der kiinstlerische Wert
eines Liedes mit an seiner Propagandawirkung gemessen und stets auch von seiner
Popularitit abgeleitet, sonst wiirde das Lied als subjektivistisch verurteilt werden™".
Unter dieser Bedingung bezogen sich die sogenannten guten Lieder auf Aspekte, die
sich mit der aktuellen Politik gut verbindenden lieBen552 z.B. ,, Teilnahme an der achten
Truppe* (29[ " ¥ i, Musikbeispiel 43)*? Versorgung mit Nahrung und Kleidung* (

JPA E Jﬂl Mu51kbelsp1el 45)>* und ,,Ohne die kommunistische Partei gibe es kein
China“ (134 H ok g2 e H I8, Musikbeispiel 46)>°. Diese Lieder sind ,,gut* nur in
der Perspektive der kommunistischen Ideologie und verloren ihren Wert in der spiteren
Zeit. Aber es gab einige Lieder, die den damaligen aktuellen Popularititskriterien
entsprachen, und trotzdem auch spéter noch beliebt blieben. Das von Zhang Hanhui (3=
%(EF}')S“ 1936 komponierte Lied ,,Am Songhua-FluB“ (2 {&" F, Musikbeispiel 47)

9 Lin Shengxi (Ff#8-4%, 1914-1991) ist in Guangdong (?’_, fN) geboren. Nach seinem Musikstudium in
Klavier als Hauptfach und Komposition als Nebenfach am Shanghai Conservatory of Music von 1931 bis
1935, lehrte er an der Staatlichen Musikhochschule Qingmuguan (Ef 7 B s T ?’, LIk seit 1942. Nach
der Griindung der VR China lebte er in Hong Kong und war in Vlelen Musikaktivititen engagiert.
Abgesehen von Liedern hat er auch einige Instrumentalmusiken komponiert.

5% Das Lied ,,Lob der achthundert Helden® (B /* Fi/ ) wurde von Xia Zhigiu (R U FF, 1912-1993),
der spiter Professor am Central Conservatory of Music war, 1937 komponiert. Wegen der politischen
Feindschaft waren nach der Griindung der VR China noch auf dem Festland bleibende Komponisten und
ihre Lieder in Taiwan aus dem Musikleben ausgeschlossen. Aber bei diesem Lied handelte es sich um eine
Ausnahme. Dieses Lied war in den 50er und 60er Jahren sehr bekannt in Taiwan.

SULH I (fE [E#D). Musik in den Befreiungszonen (F&h 15k fi ?I £). Ich zitiere aus Liu Ching-chih (ZQJ’V?
1998). Geschichte der Neuen Musik in China (f| [ ES«[%?'[ %’?f’ﬁ[l i5),Bd. 1, S. 259.
R BB (fE LEET). Musik in den Befreiungszonen (F'Fﬁ'v Tk pr ?I £). Ich zitiere aus ebd. Lii Ji hat einige

»gute Lieder vorgestellt, um sein Argument zu stiitzen. Die drei genannten Lieder gehdren zu den von
ihm vorgestellten ,,guten* Liedern.

53 Das Lied ist von Lii Ji (f |EE) 1940 komponiert.

% Das Lied ist von Zhang Lu (3%£1) aus einem Shanbei-Volkslied (#]*J E) ,,Shan Biandan* (f}] ’FT
arrangiert.

35 Das Lied ist von Cao Huoxi (E[,I 'F B!) 1943 komponiert.

336 Zhang Hanhui (353K EIE]’ 1902-1946), geschulter Schauspieler, komponierte ca. 50 Lieder neben seiner
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gibt der Sehnsucht nach Nordostchina den hoffnungsvollen C-Dur-Charakter mit der
kleinen Modulation nach a-Moll (T. 25); ,,Den Friihlingsboden umgraben* (j.izﬁiﬁi,
Musikbeispiel 48)> hat He Liiting (’Eh’i ) 1940 in einem vierstimmigen Chor
gestaltet. Wihrend das gleichsam ein Volkslied imitierende Hauptthema (T. 1) im
Sopran erklingt, fiigt die Mannerstimme kréftig den Arbeitsruf ,,Hai-ya-huo* (J[/7 )
hinzu. Mit dieser Gestaltung wechselt der Arbeitsruf mal in die Frauenstimme (T. 5)
und mal wieder in die Méannerstimme (ab T. 8) und gibt der musikalischen Bewegung
rhythmische Vitalitét. ,,Die fruchtbare Bucht im Siiden* (", Musikbeispiel 49),
das von Ma Ke (,RFI‘)SSS 1943 komponiert wurde, gilt als Lobgesang auf das zentrale
kommunistische Stiitzpunktgebiet mit dem volkstiimlich klingenden herrlichen E-Dur.

Die Notwendigkeit, anti-japanische Lieder zu singen, war fiir die sechshundert
Millionen Chinesen damals grof3. Die Lieder begleiteten und unterstiitzten fast alle
anti-japanischen Aktivitdten, so daB ihre politische Bedeutung letztlich ihre
musikalische liberwiegt.

Theaterarbeit.

37 1940 hat He Liiting (HiI7#4) das A-cappella-Lied fiir den Film ,,Triumphmarsch* (£5FJ:% 1 il1)
komponiert.

3% Ma Ke (FuF’, 1918-1976) beschiftigte sich mit der anti-japanischen Musikarbeit seit 1937 nach
seinem Chemiestudium. 1939 ist er nach Yanan gekommen und komponierte in Gruppenarbeit einige
Yangge-Opern und spiter Neue Opern. Viel Zeit widmete er dem Studium der nationalen Musik und der
Arbeit von Xian Xinghai.
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V. Musikisthetische Umwalzung

V. 1. Nationale Musik - Begriff und Zweifel

,,Nationale Musik* ist wortlich so zu verstehen, daf} sie die Musik einer Nation darstellt.
Den Begriff ,,chinesische nationale Musik® kann man ebenfalls einfach so verstehen.
Aber wegen der komplizierten gesellschaftlich-politischen Entwicklung ab der zweiten
Halfte des 19. Jahrhunderts, die stark von der westlichen Kultur, Politik und Wirtschaft
fast auf allen Gebieten mitbestimmt wurde, wurde die chinesische nationale Musik
unvermeidlich allméhlich von der europdischen Musik beeinflufit und sogar veréndert.
Zum Unterschied von der europdischen Musik, die im allgemeinen als ,,Westliche
Musik® bezeichnet wird, ist die chinesische nationale Musik in einem festen Begriff
zusammengefalt. Zu dem Begriff gehdren ndmlich nicht nur die chinesische
traditionelle Musik am Anfang, sondern auch spéter die von der westlichen Musik
beeinfluite, doch mit den chinesischen traditionellen Musikinstrumenten gespielte
Musik oder sogar nicht von der chinesischen traditionellen Musikinstrument
beschrinkte Musik. Dieser Entwicklungsprozefl begann deutlich mit dem Opium-Krieg
(1840) und hat bis zur ,,Vierten-Mai-Bewegung™ (= [3&g/7) gedauert.

Vor dem Opium-Krieg 14Bt sich die chinesische nationale Musik mit ihren chinesischen
Eigenschaften charakterisieren, wie Chen Hong ([{iy) es tut:

,,Nationale Musik, die anderes als "Westliche Musik’ ist, benutzt unsere nationalen
Musikinstrumente, singt He Si Yi Shang (4/\[/”_5##)559 ..., ihre Notation ist nicht so
schwer wie die westliche Fiinflinien-Notation. ... Das ist nationale Musik. “>®

Am Anfang des 20. Jahrhunderts kam der Gesellschaftsaspekt mit dem Einflufl der
westlichen Demokratie deutlich in den Begriff ,,chinesische nationale Musik* hinein. In
dem berithmten Artikel ,,Reform der chinesischen Musik* (f] I[Eﬁlij'[ el HLZT) tauchte
eine neue Dimension der chinesischen nationalen Musik auf, in der die nationale Musik
das Gefiihl der ganzen Gesellschaft vertreten sollte: ,, Das Wesen der archaischen Musik
ist Hofmusik, nicht Musik fiir die Gesellschaft, deswegen ist sie sehr verfeinert, aber
nicht herrlich; ihre Anwendungsbereich ist nicht weit. Die Gesellschaft kann mit ihr
nichts anfangen ... (Deswegen) Eine Nation muf3 eine Musik fiir die ganze Gesellschaft

3 He Si Yi Shang (Fﬁ P47¢ 1) sind die Buchstaben der chinesischen traditionellen Gongchi-Notation (
L\[@)

I .
360" Chen Hong (THuyt, 1934). Definition {iber nationale Musik ([ £:3%.). Ich zitiere aus Li Yan (% /],
1994). Uber den Wandel in dem Verbesserungsanschauungen zur nationalen Musik zwischen 1899-1949 (
%[ﬁﬁi%’?‘\ﬁaﬁég & fu ), in: Liu Ching-chih/Wu Ganbo (En‘,"JiV‘ﬁﬁj/ /544 (F 1, hrsg.). History of New Music
in China. The Development of Chinese Music ([| I[ESH?FF”, %@"ﬁﬁllﬁ%\ . BIEERUEED, S. 44.
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haben. Wenn sie erklingt, ist das ein Lied fiir alle Glieder der Gesellschaft. Diese Musik
ist die Vertreterin der ganzen nationalen Gesellschaft. “>®!

Wang Guangqgi (= A j#7)°%, einer der wichtigsten Musikwissenschaftler in der
chinesischen Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts, sah die chinesische nationale Musik
als eine Art von ,gesellschaftlich zum Ausdruck gebrachter Musik an, weil die
Gesellschaft das Hauptelement der Nation fiir ihn war:

,,Nationale ist eine Musik darin, dafs sie den nationalen progressiven Geist zur vollen
Entfaltung bringt, und ihr Wert gleichzeitig international anerkannt wird. Nationale
Musik muf3 deswegen drei Bedingungen erfiillen: Sie muf3 1) nationalen Charakter
vertreten, 2) nationale Moral entfalten; 3) nationales Gefiihl ausschiitten.“>*

Weiter deutete er die entscheidende Rolle der westlichen Musikwissenschaft bei dem
Aufbau der chinesischen Musik an:

., Einerseits miissen wir unsere archaische Musik in Ordnung bringen. Andererseits
sammeln wir eifrig die populdire volkstiimliche Musik. Danach schaffen wir mit der
westlichen musikwissenschaftlichen Methode aus dieser Musik eine nationale Musik.
Die Aufgabe dieser nationalen Musik besteht darin, den grundlegenden Geist der
chinesischen Nation zum Ausdruck zu bringen. “>**

Tief von der westlichen Musikésthetik beeinfluflt, lie Qing Zhu (?‘ | =) die chinesische

nationale Musik den gesellschaftlichen Nationsbegriff iiberschreiten und betonte
nachdriicklich allein den Komponisten und den musikalischen Produzenten:

., Egal mit welchem Musikinstrument vorgespielt und egal mit welchem Lied oder Stiick
gesungen, soll nur das nationale Musik genannt werden, was der Chinese komponiert
hat und kiinstlerischen Wert besitzt. “>%

61 Fei Shi (=7 ). “Reform der chinesischen Musik” (f|1[s 4ai5 U ) in der Zeitschrift Zhejiangchao
(), Jg. 1903, Nr. 6. Ich zitiere aus Li Yan (% #[, 1994). Uber den Wandel in den
Verbesserungsanschauungen zur nationalen Musik zwischen 1899 und 1949 (%[ﬁ&'%‘?ﬂ;‘ YERH S ),
in: ebd., S. 44.

362 Wang Guanggi (= A 7T, 1891-1936) hat Jura in Beijing neben seiner journalistischen Arbeit studiert.
1918 hat er den politisch engagierten Verein ,,Verein der chinesischen Jugend* ("} [ 1[5 %)
organisiert. Als er als Vertreter einiger chinesischen Zeitungen 1920 in Deutschland arbeitete, fing er
1922 sein Musikstudium bei E. M. v. Hornbostel und A. Schelling an. 1934 promovierte er mit dem
Thema ,,Die chinesische klassische Oper an der Universitit Bonn.

383 Wang Guanggi (= 37T, 1924). Evolutionstheorie der europdischen Musik (] YV %% ['“‘ﬁqu), zum
Teil ausgewihlt in: Feng Wenci/Yu Yuzi (I 84/ Fﬁjf Vi, hrsg., 1993). Ausgewdhlite musikalischen
Aufséitze von Wang Guangqi (= ﬁﬁ?‘?ﬁ %@"3%3?’, ¥E),Bd.1,S.40f

%4 Wang Guanggi (= £ ¥, 1924). Evolutionstheorie der europdischen Musik ([ PV 453 { “‘%’ﬁ). Ich
zitiere aus Cai Zhongde (£% {17, 1995). Vorstellung und Kritik iiber das musikésthetische Denien von
Qing Zhu (?‘ | = ?”[ S 20 RUEED), in: Liu Ching-chin (%’Jfﬁi V, hrsg.). Referate der Konferenz

,, Chinesische Musikdsthetik “ (f| IE;W?”, %@"ﬁ%‘\ffﬁ i ﬁﬂ’ &), S. 540.

5 Qing Zhu (:FL I ). Ich spreche auch iiber das Problem der nationalen Musik (Z% - ?F%%ﬁ’?ﬁ Jl [E&'é,é’éfﬁj
{H, 1934). Ich zitiere aus Li Yan (% 1? [, 1994). Uber den Wandel der Verbesserungsanschauungen zur
nationalen Musik zwischen 1899 und 1949 (%[EW%?\“EVS‘ 2EW .U t=), in: Liu Ching-chih/Wu Ganbo (2]
f?‘?;[/ /53411, hrsg.). History of New Music in China. The Development of Chinese Music (| I[EW%:F”, gl

151



Aufgrund des musikalischen Akkulturationsphdnomens in China in der ersten Hélfte des
20. Jahrhunderts hat Yang Yinliu (##/47#]) der chinesischen nationalen Musik einen
breiten Blickwinkel in dem Artikel ,,Wahrheit der nationalen Musik* ([s/%%H;E1)
gegeben:

,,Die gesamte Wahrheit iiber die nationale Musik kann nicht nur von einer Theorie aus,
einem Musikstiick oder einer Technik aus vertreten werden. Auf der vertikalen Seite
gehoren jede Uberlieferung, Schrift, Melodie, Instrument und Technik, die
musikalischen Wert haben, zum Umfang der nationalen Musik. Dieser Wahrheit sollen
wir Beachtung schenken. Auf der horizontalen Seite haben wir die musikalischen
Materialien, die aus China als dem Reich der Mitte (}/1}l, Zhongyuan) kommen und zu
dem jede innerhalb der Grenzen liegende Provinz, jede Stadt und jedes Dorf gehdrt,
sowie die ausldndischen musikalischen Materialien, die sich schon auf unsere nationale
Musik bezogen haben, gerade beziehen oder zukiinftig sich beziehen werden. Dieser
Wahrheit sollen wir ebenfalls Beachtung innerhalb der nationalen Musik schenken. “>%

Die Verdnderung des Begriffs ,,chinesische nationale Musik* hing davon ab, auf
welches Zeitalter man blickte. Die chinesische Geschichte folgte seit der Zhou-Dynastie
dem Feudalsystem, in dem die Musik sich in zwei grobe Richtungen unter den
unveranderten politischen Bedingungen entwickelte: Rituelle Musik (7£%%, Ya-Yue) fiir
den Hof und das Kaiserhaus und profane Musik fiir die allgemeine Bevolkerung. Aber
seit dem Opium-Krieg hat die politisch-gesellschaftliche Krise die Musik gezwungen,
eine neue Aufgabe zu iibernehmen, nicht mehr gemifigt und langsam fiir das
kaiserliche Ritual und die Ahnensverehrung zu spielen, sondern eine neue musikalische
Form fiir die Stirkung und fiir die ,, Ableitung der gesellschaftlichen Moral“® in der
ganzen Bevolkerung zu schaffen. Hinter dem neuen Erfordernis kam der Zweifel tiber
die chinesische nationale Musik zum Vorschein. Die von den Konigen der Vorzeit
geschaffene Tanzmusik, die im allgemeinen als Vertreterin der rituellen Musik
angesehen wurde, wurde in Frage gestellt: Sie wiirde heute nicht benutzt werden, weil
sie nur eine geringe Aufkldarungsfunktion besidle und ihr Wert heutzutage vollig offen

sei>%®,

Fiir die profane Musik fiel die Kritik noch hérter aus:

,, Heutzutage bedeutet die sogenannte chinesische nationale Musik nur das Spielen und
Singen einiger unwerter Melodien von Leuten, die Schauspieler von Theatergruppen auf

Ezr’ﬁi‘% ISR, S. 45.

% Yang Yinliu (1#[%7#) hat den Artikel ,,Wahrheit der nationalen Musik* (84451 #f) zwischen 1942
und 1944 verdffentlicht. Er wurde in Musicology in China (f| I[ES«'?”[ £458Y)1989, Nr. 4 erneut
ver6ffentlicht. Ich zitiere aus Li Yan (% 1], 1994). Uber den Wandel der Verbesserungsanschauungen zur

nationalen Musik zwischen 1899 und 1949 (Tm il el i G fY 5, in: ebd.
367 Zhang Taiyan (i %, 1899). Qiushu (*LFL ), Kapitel ,,Bianyue* (##£4%). Nachdruck 1958, S. 138.

%8 Fei Shi (BE7 1). ,,Reform der chinesischen Mus1k“ (fl I[ES«I?”[ s L3 in der Zeitschrift Zhejiangchao
(), Jg. 1903, Nr. 6. Ich zitiere aus Li Yan (% #[, 1994). Uber den Wandel der
Verbesserungsanschauungen zur nationalen Musik zwischen 1899 und 1949 (Fru[ﬁﬁ«lﬁﬂﬁ eSS G Y ),
in: Liu Ching-chih/Wu Ganbo (%’J‘fﬁ“j/ /4 H&(F 1, hrsg.), S. 47.
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der Biihne und blinde Musiker in Blas- und Schlagorchester sind. Es handelt sich
entweder um mit ausschweifenden Texten versehene Lieder oder um dekadent kitschige
Musik. Wenn “man an der Musik die Sitten und Gebrduche erkennen kann’, dann ist
unser Li- und Musikland schon ldngst in einen barbarischen staatlichen Zustand
geraten. 516)9i€ chinesische nationale Musik mufs deswegen grundsdtzlich abgelehnt
werden. “

Die ,,alte” chinesische nationale Musik kann ihre erzieherische Funktion nicht mehr in
der von westlichem Einfluf} verdnderten Gesellschaft wahrnehmen, d.h. die traditionelle
musikésthetische Anschauung tiber gute Musik wurde erschiittert. Shen Xingong (V=
), ein der Vertreter der Schullieder, hat deutlich diese Meinung geduf3ert:

., Im aufgekldrten Zeitalter des 20. Jahrhunderts hat man noch die alte Musik als schon
angesehen und verwendete deswegen verschiedene alte Melodien, um Kinder zu lehren,
daf} die alten Melodien Menschenherzen nicht aufkldren konnten, brauche ich nicht zu
erldutern. ... Wenn das Menschengemiit in diesem Zeitalter angeriihrt werden mdchte,
muf eine dem Zeitalter passende Musik geschaffen werden. Das ist nur naturgemdf. "

Zeng Zhimin ( £7 &. 7&), ein anderer Vertreter der Schullieder, brachte sein
,Jrevolutiondres® Eenken zum Ausdruck, das zu der von Sun Yat-sen geleiteten
politischen Revolutionsstromung pafite:

., Es ist unméglich, vor einer grofartigen Neuschopfung keine tiefgreifende Zerstorung
zu haben. ™"

Aus den in Beispielsform gegebenen negativen Aussagen folgt selbstverstiandlich, daf3
die traditionelle chinesische Musik wie das alte feudalische System nach dem Wunsch
der meisten Intellektuellen von einer neuen Musik ersetzt werden sollte. Solche negative
Beurteilung der traditionellen chinesischen Musik kam nicht allein von Chinesen selbst.
Westliche Wissenschaftler entfalteten ihren Kontakt mit der chinesischen Kultur seit
dem 17. Jahrhundert durch Vermittlung der jesuitischen Missionare und ihrer
Vorstellungen. Von Respekt am Anfang®’? allmahlich zu kritischer Bewertung
iibergehend””, besonders im 19. Jahrhundert, waren beide Seiten weitgehend in

% Geleitwort zur Guangzhou-Musik (E?'} A [ij'[ AL F(FA]), Nov. 1933. Ich zitiere aus Gao Houyong (f,! "B

25, 1995). Riickblick und Ausblick. Streit und Forschung entwickeln die chinesische nationale Musik im

20. Jahrhundert. ([piVE== 1 L. JIﬁﬁE"j}%ﬁ?F\»éﬂfﬁ s A HATPUBIEE), in: ebd., S. 6.

5 Shen Xingong (k> , 1905). Liederbuch fiir die Grundschule (' SIFRFALEE). Ich zitiere aus Li

Yan (% [, 1994). Uber den Wandel der Verbesserungsanschauungen zur nationalen Musik zwischen

1899 und 1949 (%[ﬁ&'ﬁgﬁﬂﬁﬁfg Sy TE), in: ebd., S. 47.

s Zeng Zhimin (7747, 1904). Vorwort des Musikbuchs (240" 7% [ - F1H:). Ich zitiere aus Li Yan (
Z P, 1994). Uber den Wandel der Verbesserungsanschauungen zur nafionalen Musik zwischen 1899 und

19 9 (FP il s S G U g, in: ebd., S. 48. Vgl. S. 103.

52 Gottfried Wilhelm Leibniz (1646-1716) ist ein aufschluBreiches Pionierbeispiel. Er bewunderte die

Schétze der chinesischen Kultur und verhielt sich positiv zu einem interkulturellen Austausch. Siehe

Wang Mei-chu (1985). Die Rezeption des chinesischen Ton-, Zahl- und Denksystems in der westlichen

Musiktheorie und Asthetik, S. 172-174.

3 Eine gute Vorstellung von dieser Verinderung bietet das von dem englischen Sinologen Raymond

Dawson 1967 verdffentlichte Buch The Chinese Chameleon. An Analysis of European conceptions of
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Vorurteilen befangen: Das eingebildete Kaisertum mit der tausendjdhrigen
Kulturtradition und die industriellen Linder mit der Erfahrung ihres Aufschwungs als
einzigem Bewertungsmafistab. Das Aufeinanderprallen dieser verschiedenen Kulturen
und die damit zusammenhéngenden Urteile trafen nicht zuletzt die chinesische Musik.

Unter Missionaren war chinesische Musik seit langem kaum akzeptabel. Matteo Ricci,
der erfolgreichste Missionar in der Ming-Dynastie, hat ca. 30 Jahre (1582-1610) in
China verbracht, trotzdem konnte er die chinesische rituelle Musik nicht aushalten und
hat sie als ,,a discord of discords*>™ kommentiert.

Aus einer eurozentristischen Haltung wurde die chinesische Musik als ,, keine echte
Musik, sondern nur als ldrmvolles Gerdusch* betrachtet575, noch schlimmer sogar als
,,sehr unterentwickelt, ja barbarisch primitiv «576

Européer lieBen sich iiber chinesische Musik in jeder Art mi8achtend aus:

- Singstimme und Singweise. Der Gesang ist ungewohnt mit dem hohen Register,
unangenehm mit nasalen Fistelton wie Hund und und Katze®'’. Die Bemerkung bezicht
sich auf den traditionellen Theatergesang, es konnte die Beijing-Oper sein.

- Tonsystem. Die als Musik fiir Kinder angesehene chinesische Musik stagniert {iber die
Jahrhunderte, so dal} sie einen unabédnderlichen Charakter hat. Sie ist unmelodisch
(einstimmige Melodie), unharmonisch und besitzt keine Modulation, keinen

Kontrapunkt®'®.

- Musikinstrumente. Das Zusammenspiel der chinesischen Musikinstrumente klingt wie
ein Larmorchester. Das Zusammenspiel ist nicht nur licherlich, sondern auch greulich,

besonders ein Schlaginstrument wie der Gong®® kann fast unertriglich sein’".

Hector Berlioz hat seinen Eindruck tiber ein chinesisches Konzert, das er bei der 1851 in
London stattfindenden Weltausstellung horte, in beleidigender Weise zusammengefalt.

Chinese civilization.

™ M. Ricci. China in the Sixteenth Century: The Journal of Matthew Ricci, 1583-1610 (1953), S. 336.
Dawson erstaunte es, da3 der dominikanische Monch aus Portugal im 16. Jahrhundert, Gaspar da Cruz,
iiberraschenderweise die chinesische Musik akzeptierte: "But the fact that he even appreciated Chinese
music and was the first, as far as we know, and for a long time the only, European to do so is sufficient
testimony that he was an extremely receptive and broadminded visitor." R. Dawson (1967), ebd., S. 28.
5 A, John-Laugnitz. Neue Beitrdge zur chinesischen Musikésthetik, in: Allgemeine Musikzeitung, 1905,
25. Aug./1. Sep., Nr. 34-35.

376 7. Nejedly (1930). Vseobeené dejing hudhy (Allgemeine Geschichte der Musik, Bd. 1), S. 245. Ich
zitiere aus Wang Mei-chu, ebd., S. 218.

" Die Beschreibung siche R. Batka (1909-1911). Aligemeine Geschichte der Musik, Bd. 1, S. 18; Z.
Nejedly, ebd. siche Wang, ebd.

3 Das als Musik fiir Kinder betrachtete Tonsystem wurde von vielen Forschern erwihnt: J. Barrow
(1804). Travels in China, S. 315; J. N. Forkel (1784). Von der Musik der Chineser, in: Musikalischer
Almanach fiir Deutschland auf das Jahr 1784, Nachdruck 1974, S. 234; J. B. du Halde (1735).
Ausfiihrliche Beschreibung des chinesischen Reichs und der grossen Tartarey. Deutsche Ausgabe
(1747-1749), S. 347; F. Kiihnert (1900). Zur Kenntnisse der chinesischen Musik, in: Wiener Zeitschrift
fiir die Kunde des Morgenlandes, Bd. 14, S. 141f.

" Gong ist eigentlich Luo (£ auf Chinesisch. J. Barrow hat das Schlaginstrument Luo mit der
akustischen Ubersetzung ,,aong* bezeichnet. Siehe J. Barrow, ebd., S. 79.

80 R. Batka, ebd., S. 18; G. Schneerson, ebd., S. 34; Z. Nejedly, ebd., S. 245.
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Seine Beschreibung stellt ein extremes Millverstindnis fremder Kultur dar aus der Sicht
des ab Mitte des 20. Jahrhunderts allméhlich entstandenen kulturanthropologischen
Ansatzes. Seine Geringschiatzung traf zuerst das Musikinstrument, wobei er die
Tonleiter und die Tonart der Chinesen als gleich mit den européischen betrachtete:

,Eine chinesische Familie, bestehend aus zwei Frauen, zwei Mdnnern und zwei
Kindern, safs auf einer kleinen Biihne in dem Saal des "Chinese house’ in Albert Gate.
Das Konzert wurde eroffnet durch ein Lied in zehn bis zwdlf Strophen, gesungen von
dem "Musikmeister’ in Begleitung eines kleinen Instrumentes mit vier Metallsaiten in
der Art unserer Gitarre. Er spielte es mit einem Stiick Leder oder Holz, welches die
Stelle der Stahlfeder vertrat, deren man sich in Europa bedient, um die Saiten der
Mandoline anzuschlagen. Der Hals des Instrumentes ist in Biinde eingeteilt, mit Hilfe
von Griffen, die sich immer mehr zusammendrdingen, je mehr sie sich der Schalldecke
ndhern, durchaus wie der Hals unserer Gitarren. Einer der letzten Griffe, durch
Ungeschicklichkeit des Instrumentenmachers an die unrichtige Stelle gesetzt, gibt einen
zu hohen Ton, abermals wie bei unseren Gitarren, wenn sie schlecht gebaut sind. Die
durch diese Einteilung hervorgebrachte Wirkung entspricht trotzdem vollkommen
unserer Tonleiter. “>®!

Weiter berichtete Berlioz liber die Singweise und die musikalische Begleitung sehr
abfillig:

,,Die Vereinigung von Gesang und Begleitung aber war derartig, dafp man zu dem
Schlusse berechtigt ist, jener Chinese wenigstens habe nicht den leisesten Begriff von
Harmonie. Die Melodie, grotesk und abscheulich in jeder Beziehung, schloff wie das
gewohnlichste unserer Lieder auf der Tonmica, und verliefS die von vorneherein
bezeichnete Tonart iiberhaupt nicht. Die Begleitung bestand in einer sehr lebhaften und
sich immer wiederholenden rhythmischen Figur auf der Mandoline, welche sich den
Noten der Singstimme sehr wenig oder gar nicht anpafite. ... Mit einem Wort, es war ein
Lied, begleitet von einem kleinen instrumentalen Durcheinander. Was die Stimme des
Chinesen betrifft, so war noch nie etwas dermaflen Eigentiimliches an mein Ohr
gekommen. Stellen Sie sich nasale, gutturale, stohnende, schauerliche Tone vor, die ich
ohne allzu grofie Ubertreibung mit den Tonen vergleichen darf, wie die Hunde von sich
geben, wenn sie nach einem langen Schlaf sich recken und gewaltsam géiihnen “>*

Zusammenfassend sagte Berlioz am Ende:

,Ich ziehe die Schluf3folgerung, dafp die Chinesen und Inder eine der unsrigen ganz
dhnliche Musik haben wiirden, wenn sie iiberhaupt eine hdtten, daf3 sie aber in dieser
Hinsicht noch in der tiefsten Finsternis der Barbarei stecken und in einer kindischen
Unwissenheit, in der sich kaum einige unbestimmte und ohnmdchtige Instinkte
bemerkbar machen; dafs ferner die Orientalen als Musik bezeichnen, was wir ein
Charivari nggnen und daf fiir sie wie fiir die Hexen in Macbeth das Hdfliche das
Schéne ist. **

Nicht so vorurteilsvoll wie Berlioz hat J. A. van Aalst abgesehen von einigen arroganten

81 Y. Berlioz (1909). Literarische Werke, Bd. VIII: Abendunterhaltung im Orchester, S. 300.
% Ebd., S. 300f.
% Ebd., S. 307.
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Worten neutral benannt, wieso die chinesische Musik nicht von Ausldndern geschitzt
wurde:

“The question is often asked - why does not Chinese music leave a better impression on
the ears and minds of foreigners? But from a theoretical point of view we may say that
it is because:

1. The intervals of the Chinese scale not being “tempered’, some notes sound to foreign
ears utterly false and discordant.

2. The instruments not being constructed with the rigorous precision which
characterises our European instruments, there is no exact justness of intonation, and
the Chinese must content themselves with an a peu pres.

3. The melodies being always in unison, always in the same key, always equally loud
and unchangeable in movement, they cannot fail to appear wearisome and monotonous
in comparison with our complicated melodies.

4. Chinese melodies are never definitely major nor minor, they are constantly floating
between the two, and the natural result is that they lack the vigour, the majesty, the
sprightliness, the animation of our major mode; the plaintive sadness, the tender
lamentations of our minor mode;, and the charming effects resulting from the
alternation of the two modes. ”>**

Diese vier Schwerpunkte haben die meisten chinesischen Musikexperten, die in den
westlichen Landern Musik am Anfang des 20. Jahrhunderts studierten und chinesische
und europdische Musik miteinander verglichen, ganz dhnlich bemerkt. Das negative
Werturteil tiber die ,,alte* chinesische nationale Musik, sowohl von innen, als auch von
auBlen, fiihrte zur Umwiélzung des chinesischen musikésthetischen Wertesystems.
Daraus ergab sich, daBl sich musikalischer Geschmack, Musikerziehung und
kompositorische Manier im 20. Jahrhundert total an der europdischen Musik
orientierten.

V. 2. Musikiasthetische Kontroverse

In der chinesischen Musikgeschichte gibt es zwei grofle interkulturelle
Austauschbewegungen, die jeweils neues Musikmaterial in der chinesischen Musik
einbrachten und sie stark beeinflufit haben. Von der Zeit der Siidlichen und Noérdlichen
Dynastien bis zu den Sui- und Tang-Dynastien fand der erste interkulturelle
Musikaustausch statt. Politische Instabilitit und Wanderungsbewegungen erzeugten
einen regen wirtschaftlichen und kulturellen Austausch zwischen den nordlichen und
westlichen Minderheiten auf der einen Seite und dem Han-Volk auf der anderen Seite.
Die von den Chinesen, bzw. dem Han-Volk als ,,Musik der Barbaren“ bezeichnete
Fremdmusik begiinstigte in vielfdltiger Weise die Bliite der Musik in der Tang-Zeit.
Tausend Jahre spiter wurde die chinesische Musik in den zweiten interkulturellen

84 7. A. van Aalst (1884). Chinese Music. S. 84.
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Musikaustausch  hineingezogen. Diesmal betrachteten jedoch die westlichen
Forschungsreisenden die chinesische Musik als barbarisch. ,,Europédische Musik zu
lernen* war seit dem Anfang des 20. Jahrhunderts in Mode gekommen. Damals haben
unter anderen die Vertreter der Schullieder die europédische Musik in Japan gelernt und
eroffneten ein neues Zeitalter fiir die chinesische Musik. Spéter haben die
Musikinteressierten die europdische Musik unmittelbar in den westlichen Léndern
studiert. Mit den europdischen Musikkriterien beeinflulliten sie in umwélzender Weise
die Entwicklung der chinesischen Musik in allen Feldern der Musikésthetik, der
Musikerziehung, der Musikpraxis und des Tonsystems.

Diese musikalische Tendenz entsprach der mit der ,,Vierten-Mai-Bewegung™ (~+ P“3Ei i,
1919) dblichen kritischen Beurteilung der chinesischen Kulturtradition. Die
,»Vierte-Mai-Bewegung® im engen Sinne bezog sich auf die am 4. Mai 1919
stattfindende Demonstration in Beijing, in der die Studenten gegen die Bestimmungen
des Friedensvertrages von Versailles protestierten . Aber in einem weiteren Sinne war
die ,,Vierte-Mai-Bewegung“ eng mit der literarischen Revolution und der geistigen
Kritik an dem {iber tausendjéhrigen Konfuzianismus verbunden. Chen Duxiu ([Hi&/7,
1882-1942), ein wichtiges Griindungsmitglied der kommunistischen Partei, hat 1915
seinen beriihmten Artikel ,,Aufruf an die Jugend* (#tF 7 | ) in der in Shanghai
erschienenen Zeitschrift Neue Jugend (%P?EFF JEF) ( franzosischer Untertitel La Nouvelle
Jeunesse!) verdffentlicht, in dem er die sechs dem neuen Zeitalter entsprechenden
Merkmale einer jungen Generation vorgeschlagen hat®*®. Zwei Jahre danach hat Hu Shi
(FL[F—J%;%, 1891-1962), der Schiiler von John Dewey (1892-1952), den Artikel ,,Vorschlage
fir eine literarische Reform* (¥ Zd5 9L 83 ebenfalls in der Zeitschrift Neue Jugend
erscheinen lassen, der der Pionieraufruf zu einer radikalen Reform der traditionellen
Literatur war. Die gesprochene Sprache ,Baihua“ ([ ﬁ:ﬁ,) sei der Standard der
chinesischen Literatur, nicht der klassische Schriftstil, unc[ das moderne Chinesisch
sollte das Medium der kreativen und lebendigen Literatur sein®’. Dieser indirekt auch
an Musikkreise gerichtete Aufruf entsprach den von Vertretern der Schullieder friiher
schon (1904) verlangten leichten Liedertexten und beeinflulte spdter den Text der
kiinstlerischen Lieder>®®. Von der Kritik an der klassischen Literatur, die der
,Hauptberuf der traditionellen chinesischen Intellektuellen war, ausgehend, setzte man
sich im Namen des westlichen Mr. Science und Mr. Democracy scharf mit dem

5 Im Friedensvertrag von Versailles wurde bestimmt, daB alle von Deutschland in China erworbenen
Rechte und Territorien auf Japan {ibertragen werden sollten. Diese Bestimmung 16ste heftige Empdrung
bei den gebildeten Schichten aus, so da3 von einem Streik an der Universitit Beijing ausgehend die
Bewegung sich in allen GroBstidten ausbreitete.

36 Die sechs Merkmale sind: 1) selbstindig, nicht sklavisch; 2) progressiv, nicht konservativ; 3) aktiv
unternehmend, sich nicht aus dem 6ffentlichen Leben zuriickziehend; 4) weltoffen, nicht verschlossen; 5)
pragmatisch, nicht formlich; 6) wissenschaftlich, nicht eingebildet. Siehe Liu Ching-chih (?E'Jf?? 7, 1998).
Geschichte der chinesischen Neuen Musik (f| I[EW%?’, %?éﬁllﬁrj%), Bd. 1, S, 99.

%7 Hu Shi (Fﬂiﬁ). Vorschlige fiir eine literarische Reform (¥ 2d5 1L §93%), in: Neue Jugend (%9??‘ | ),
01.01.1917. Ich zitiere aus Zhou Cezong (Fﬁjﬁfw’rfﬁj 1981). Geschichte der Vierten-Mai-Bewegung (= [13&1
Fapl), S. 411.

8 Kiinstlerische Lieder sind die von den deutschen Liedern inspirierten und seit Anfang des 20.
Jahrhunderts allméhlich entstandenen chinesischen Lieder mit Klavierbegleitung.
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traditionellen Geist des Konfuzianismus auseinander, um mit Hu Shi’s Worten den
ganzen ,,konfuzianischen Laden zu zerschlagen* (37 [f+" =% I)589. Der Konfuzianismus,
der von den Herrschenden als politisch-moralische Strategie benutzt wurde, z.B. sein
umstindliches Ritual, sein hierarchisches System, seine Loyalitit zum Kaisertum usw.,
machte die Riickstindigkeit der chinesischen Kultur aus. Statt der konservativen
Kulturpolitik, ,,nur den Konfuzianismus zu verehren und die anderen Schulen
abzulehnen®, sollten wie in der vielféltigen westlichen geistigen Zivilisation ,,Freiheit
des Denkens® und , kompatible Toleranz* (RUfELF I}!1 » 4T 7K™ &) durchgefiihrt werden.
Wegen der Verherrlichung des westlichen Denkens hat man als ausdriickliche
Erscheinung der ,,Vierten-Mai-Bewegung® die radikale ,,totale Verwestlichung* (= #%
FT' [*) festgestellt, obgleich im Widerspruch dazu die gleiche Bewegung auch als
,,chinesische Renaissance*™®® bezeichnet wurde. Die chinesische nationale Musik als
Teil der konfuzianischen Tradition blieb von dieser Jahrhundertstrémung nicht
verschont.

In diesem Zeitraum setzte sich die Entwicklung der neuen chinesischen Musik, nachdem
die Schullieder populdr geworden waren, fort. Die Tendenz der Verwestlichung auf
allen Seiten gab die Richtung fiir die Weiterfiihrung des neuen musikalischen Wegs an,
wobei vor allem die folgenden Personen und Ereignisse eine Rolle spielten:

- Ein Jahr nach der ,,Vierten-Mai-Bewegung® (1920) hat Xiao Youmei (Ff ™ H,
1884-1940) sein langjdhriges Studium im Ausland beendet und kehrte nach China
zuriick™". Er brachte die europaische Musiktheorie und kompositorische Technik in die
fachliche Musikerziehung ein, die parallel zu der traditionellen chinesischen Musik in
der fachlichen Musikausbildung eingefiihrt wurden und mit der traditionellen
chinesischen Musik konkurrierten. Nachdem auch noch Huang Zi (?[I F1) 1929 aus den
U.S.A. zuriickgekommen war, war die Entwicklung der europdische Musik in China
gefestigt.

- Das neue Denken wéhrend der ,,Vierte-Mai-Bewegung® breitete sich durch die

% Dieses Schlagwort tauchte zum ersten Mal in dem von Hu Shi geschriebenen Vorwort zu Ausgewdihite
Artikel von Wu Yu (Jd53¥ &, Jg. ?) auf. Danach wurde es allmahlich immer haufiger verwandt.

0 Fiir die liberalen Wissenschaftler galt die Vierte-Mai-Bewegung als eine Befreiungsbewegung vom
traditionellen Denken in dem Sinne, daf} Rationalismus gegen Tradition und Freiheit gegen Autoritét
standen. Sie hofften, da3 durch Verstéindnis und Kritik der eigenen Kulturtradition und des Vorbilds der
westlichen modernen Zivilisation eine neue Kulturbewegung entstehen wiirde. Aber die
,Vierte-Mai-Bewegung* war gar kein Riickgriff auf alte Traditionen wie die westliche Renaissance.
Insofern pafite die Bezeichnung Renaissance nicht.

1 Xiao Youmei (7 % £, 1884-1940) ist in Guangdong (?’_, N) geboren. 1901 studierte er Klavier und
Gesang an der Tokyo Musikschule. 1906 hat er ein amtliches Stipendium von Guangdong erhalten und
studierte weiter Pddagogik und Musik in Japan, wobei er an der von Sun Yat-sen gegriindeten
revolutiondren ,,Liga der Verbiindeten* ([ﬁjﬂﬂ %, Tongmenghui) teilgenommen hat. 1910 kehrte er nach
China zuriick und wurde als Sekretér von Sun Yat-sen 1910 engagiert. 1913 studierte er Pddagogik an der
Universitéit Leipzig und Musiktheorie sowie Komposition am Konservatorium Leipzig. 1916 hat er seine
Doktorarbeit ,,Eine geschichtliche Untersuchung iiber das chinesische Orchester bis zum 17.
Jahrhundert “ unter dem Namen Hsiao Yiu-Mei vorgelegt und seine Disputation unter der Leitung von
Hugo Riemann bestanden. Nach einer Reise durch Europa und U.S.A. kehrte er endlich 1920 nach China
zurilick und begann seine erfolgreiche Tatigkeit in den chinesischen Musikkreisen.
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Griindung von neuen Kulturvereinen aus. Auch einige Musikvereine wurden unter
dieser Tendenz gegriindet. Thre Aktivititen wiesen darauf hin, dafl das Gleichgewicht
zwischen der traditionellen chinesischen Musik und der westlichen Musik fortlaufend in
Richtung auf ,,die westliche Musik als Hauptprogramm® verdndert wurde. Die zur
Universitdt Beijing gehorenden Musikvereine, ,,Musikgruppe an der Universitit
Beijing™ ("1 4\%8?’[ #%[Ed, 1916), ,,Musikgemeinschaft an der Universitét Beijing* (™
i *%ﬂ%ﬁ L7, 1916-1918), ,Musikalischer Studienverein an der Universitit Beijing* (
4= 4\%&4}?[ %’W‘L"ﬁ) und ,,Musikalische Lehrstatt an der Universitit Beijing™ (™1
*%ﬂjﬁ & IE:{_FPIIEIH‘) hatten parallele Veranstaltungen in der traditionellen chinesischen
Musik und in der westlichen Musik. Aber der zum Shanghai Conservatory of Music
gehorende ,,Verein fiir Musik und Kunst® (jFﬁ EY k) konzentrierte sich tendenzios
auf die Vorstellung westlicher Musik **%.

- Die von Xiao Youmei im Jahre 1927 gegriindete und geleitete erste Musikhochschule,
Shanghai Conservatory of Music, nahm sich die deutsche Musikerziehung als Vorbild
und war ohne Zweifel an westlicher Musik orientiert. Dies kann man an der
Zusammensetzung des Lehrkorpers ablesen. Zwischen 1927-1937 unterrichteten im
ganzen 41 Lehrer und Lehrerinnen, von denen 28 auslédndischer und 13 chinesischer
Nationalitdt waren, unter letzteren nur ein Lehrer fiir traditionelle chinesische Musik.
Der Lehrplan des Shanghai Conservatory of Music als fiihrender Einrichtung hat den
Aufbau und die Entwicklung anderer Musikhochschulen und Musikfakultiten stark
beeinfluflt. Seitdem ist das eurozentristische Musikkonzept durch die Musikerziehung in
Musikerkreisen vorherrschend geworden.

- Angesichts des VorstoBBes der europdischen Musik ,reformierten” einige Vereine
versuchsweise die traditionelle chinesische Musik. Der beriihmte ,,Reformverein der
traditionellen chinesischen Musik* (B4 %) zielte auf die folgenden Punkte: 1)
Die chinesischen Musikinstrumente sollen reformiert werden. 2) Die traditionellen
chinesischen Musikstiicke werden mit den westlichen Musikinstrumenten gespielt. 3)
Der Vorteil der Darbietungsform der westlichen Musik soll genutzt werden. Liu
Tianhua (#]=#', 1895-1932), ein Vertreter der Reformer, hat sich viel Miithe um die
Verbesserung der Musik von Pipa (32%7, chinesische Laute) und Nanhu (¥ FL[EJ,
zweisaitiges Streichinstrument) in Interpretation und Komposition mittels seiner
westlichen Musikkenntnis gegeben, um der traditionellen chinesischen Musik eine
moderne Bedeutung zu schenken. Die von ithm komponierten zehn Solostiicke fiir
Nanhu haben die Darstellungskraft der Nanhu mit der westlichen Geigentechnik,
Spiccato, Vibrato und Lagewechsel, bereichert. Daneben hat er die von dem beriihmten
Stardarsteller Mei Lanfang (&[5, 1894-1961)*"* gesungene Partie der Beijing-Oper
in der westlichen Fiinflinien-Notation aufgezeichnet. Der reformierte Weg der
traditionellen chinesischen Musik, den Liu als Pionier erschlossen hat, stellte eine

2 Eine ausfiihrliche Darstellung der in den 20er und 30er Jahren gegriindeten Musikvereine in China
sieche Han Kuo-huang (§Es/5, 1988). Von dem ,,Musikalischen Studienverein® bis zum ,,Verein fiir
Musik und Kunst* ((ifFﬁ S T %’7 :1[]?'[ Y ), in: Liu Ching-chih (?E'Jfﬁ v, hrsg.). History of New
Music in China 1920-1945 (f| i[sd# 4% lﬁrﬁ“ﬁ% 1920-1945), S. 245-287.

3 Mei Lanfang (#[#)), der beriihmte Schauspieler der Beijing-Oper, war durch seine weiblichen
Rollen in China und im Ausland sehr bekannt.
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,kreative* Moglichkeit fiir die Zukunft der chinesischen nationalen Musik dar.

Gleichzeitig mit der praktischen Entfaltung der neuen chinesischen Musik hat sich das
asthetische Werturteil tliber die traditionelle chinesischen Musik radikal gewandelt. Das
eurozentristische Musikkonzept war mit dem Konzept ,Riickstindigkeit der
chinesischen Musik® identisch. Diese Meinung dominierte unter den damaligen
Musikeliten.

Xiao Youmei (&} ) hat seine Musikanschauung stark nach diesem Konzept geformt
und er setzte sich mit den historischen und gegenwiértigen Griinden fiir die Situation
auseinander. Obwohl er nicht gesagt hat, dal die Riickstdndigkeit der traditionellen
chinesischen Musik sich auf die Tatsache ,,Musik dient der Politik* bezog, bemerkte er
aber durchaus, daf3 die Entwicklung und Unterstiitzung der traditionellen chinesischen
Musik von den Musikinteressen des Herrschers abhing, wéhrend im Vergleich dazu in
der westlichen Musik das individuelle Talent die Triebkraft sei. Aufgrund dieser
Beschrankung fand er zwei Griinde, die die langsame Entfaltung der chinesischen

Musik beantworten konnten™*:

,,Das chinesische Orchester hatte eine von dem europdischen unterschiedliche Stellung
und Bedeutung. Es erzeugte nicht nur die Musik und hatte an ihr begleitend Vergniigen,
sondern es wurde auch gleichzeitig als eine staatliche Einrichtung, die politische
Relevanz besaf3, angesehen. Die chinesische Musikgeschichte hat sich eng mit der
allgemeinen chinesischen Geschichte verbunden, weil die Musik eine wichtige
Komponente der staatlichen Institution war. Jede neu gegriindete Dynastie hat ihre
neue Musik, eine neue Musikinstitution und ein neues Orchester eingerichtet. Auf Befehl
wurden verschiedene Arten der Musik geschaffen. Durch den bis heute bestehenden
Zusammenhang zwischen Politik, Musik und erzieherischer Methode wird eine
Musikinstitution, die sich dem Geist der Dynastie anpaf3t, ein politisches Symbol. ... .

Jedes Regime hat stets versucht, die musikalische Verbindung zu dem vorigen Regime
abzuschneiden und ein neues Orchester und ein neues Musiksystem einzurichten. Es ist
nicht schwer zu verstehen, daf; sich daraus umstindliche Anderungen und Storungen
ergaben, dafs die Musik sich sehr langsam entwickelte. Der andere Grund, der gar nicht
der Entwicklung der iiber tausend jdhrigen Geschichte entsprach, war das
konfuzianische Prinzip, das mit "Mitte und Maf3" (}/ //?7, Zhongyong) bezeichnet wird,
und das von den konservativen Ethikern eifrig befiirwortet wurde. *

Unzufrieden mit der chinesischen Musik war es fiir Xiao selbstverstindlich, die
chinesischen Musik aus politischer Notwendigkeit und wegen des neuen
Jahrhundertgeistes zu reformieren. Sein Wunsch hatte mit der seit der
., Vierten-Mai-Bewegung* entstandenen Forderung nach Reform und Patriotismus zu tun.
Die Intellektuellen brachten ihren Patriotismus durch Reform in ihrem Fachbereich zum
Ausdruck, um das schwache China zu retten und die westlichen Léander einzuholen.

3 Xiao Youmei. Eine geschichtliche Untersuchung iiber das chinesische Orchester bis zum 17.
Jahrhundert (45 - ]300 f] pl s A ’Fh“ﬁf%ﬂé@ LA, 1916), chinesische Ubersetzung
(1990), in: Chen Lingqun/Qi Yuyi/Dai Penghai (@E&Jﬁi/ﬁ‘ﬁ%ﬁiﬁ/@w&?ﬂl hrsg.), Musikalische Aufscitze
von Xiao Youmei (77 ?F'%T?”I @y &), S. 6.
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Xiao erwéhnte deutlich seine grofle Erwartung an die der Zeitstimmung entsprechenden
Lieder:

., Wir, diese Generation, komponieren neue Lieder fiir den Gebrauch unseres Zeitalters
und der gesellschaftlichen Massen. Die Lieder werden den schwachen Charakter
abwaschen und verschmelzen die eigenen und auslindischen, die gegenwdrtigen und
archaischen Eigenschaften, damit sie mittels der gemeinsamen Wirkung von Melodie
und Text unsere grofartige Nation ausdriicken kénnen. “>>

Aber zuerst mu3 der Schwachpunkt der chinesischen Musik aufgedeckt werden, dann
kann man an die Verbesserung gehen. Xiao meinte offensichtlich seiner européischen
Musikerfahrung in Japan und Deutschland nach, dal China schon seit iiber tausend
Jahren keine ordentliche Institution fiir Musikerziehung mehr gehabt hitte®®. Deswegen
hitte sich die chinesische Musik nicht gut entwickelt. Als es die staatliche
Musikeinrichtung gab, wie z.B. die Musikeinrichtung ,,Jiaofang* (¥%1%4)*’ vom Kaiser
Xuanzong der Tang-Dynastie (@lﬁz 4, regiert 712 n. Chr. -755 n. Chr.) hatten die
Musikschiiler keine allgemeine Bildung und kamen aus unehrbaren Elternhdusern. Die
starrsinnigen und scheinheiligen konfuzianischen Moralisten hitten die Musik wegen
der unreinen Herkunft der Musiker in der ,,Jiaofang® getadelt™®. Die gesellschaftliche
Stellung der Musik wurde geringer, weil es mit der Musikerziehung abwirts ging:

. Was Chengjun (5$#9” aus der Zhou-Dynastie gelehrt hatte, war lingst nicht mehr
nachvollziehbar, die in der Tang-Dynastie eingerichtete Musikinstitution - Jiaofang -
hat nur die Musiker ausgebildet, die sich um die Unterhaltung fiir den Kaiser
kiimmerten. Fiir Musik an sich gab es keine grundlegende oder wissenschaftliche
Unterweisung; Bis Shaoxing (77 %, die Bezeichnung vom Kaiser Gaozong, ) der
Stidlichen Song-Dynastie ([_%/9[/5/’9‘ 1131-1162 n. Chr.) wurde die Einrichtung
Jiaofang sogar ganz abgeschafft. Seit ungefdhr tausend Jahren hat niemand
vorgeschlagen, eine Musikausbildungsstitte als Facheinrichtung zu griinden.®®

Xiao fand die chinesische Musik an sich und ihre Praxis im allgemeinen ungentigend im
Vergleich zu der europdischen Musik:

,In China hat sich die Musik nicht vielfiltig entwickelt, wie die fortschrittliche
europdische Musik. “*"!

5 Xiao Youmei. Manifest des Liedervereins (5755 ;gh%[, 1931), in: ebd., S. 320.

¥ Xiao Youmei. Gesprich iiber Zivilkonzert (F%T%E? LRk ;Lng par,éﬁﬁ:f,, 1923), in: ebd., S. 230.

7 Siehe S. 78.

3 Xiao Youmei. Was ist Musik? Auslindische Institutionen der Musikerzichung. Was ist
Musikwissenschaft? Der Grund fiir die unentwickelte chinesische Musikerziehung? ({+ ‘ﬁ[ﬂ?ﬁ g2 9t gl
OB ST (HHERLACSE 2 I 455 T AR AR, 1920), in: ebd., S. 147.

" Chengjun (5%15) ist die vom Dasiyue ({ﬁj%@"ﬁ, GroBmusikadministrator) verwaltete Musikinstitution,
wo die adligen Kinder Musik lernen konnten.

80 Xiao Youmei. UmriB der europiischen und amerikanischen Institutionen zur fachlichen
Musikerziehung (EX%&#’, %’%‘égf Flﬂ%rﬁﬁ%réfgﬁ%ﬁl%, 1934), in: ebd., S. 349.

9! Xiao Youmei. Eine geschichtliche Untersuchung iiber das chinesische Orchester bis zum 17.
Jahrhundert (Féﬁpﬁé‘{ i ECIN! ﬁ'J il l[gyl’?&rl’& F,*‘ﬁf&;‘ﬁ@ 5 %LFKJ’F‘JIZIE, 1916), chinesische Ubersetzung
(1990), in: ebd., S. 8.
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Hier bezieht sich ,vielfdltig“ wahrscheinlich auf die vielfdltigen Musikformen,
Musikgattungen, Musikinstrumente und kompositorischen Techniken der européischen
Musik, obwohl die chinesische nationale Musik durchaus eine eigene musikalische
Vielfiltigkeit besessen hatte, z.B. rituelle Musik, verschiedene Arten der profanen
Musik, Musik der Minderheiten usw. Weiter fiihrte er im Einzelnen an:

- Zur Homophonie. ,,Seit dem Mittelalter war chinesische Musik nur homophon. Fiir
Polyphonie konnte man auf Tang-Dynastie zuriickgreifen. ... Die gesungene Melodie
war anders als die Melodie des begleitenden Orchesters. In der Song- und
Yuan-Dynastie war es sehr normal, daf3 eine Gesangmelodie vom Orchester mit einer
anderen Melodie, die der Harmonielehre entsprach, begleitet wurde. Seitdem war die
Musik des Orchesters, bzw. die reine Instrumentalmusik als Vorspiel, Episode und
Nachspiel oft polyphon. Aber auf jeden Fall findet man nicht eine Gesangsmelodie in
zwei oder mehreren Stimmen oder das mehrstimmige parallele Vorspielen von gleichen
Musikinstrumenten. Folglich ist die chinesische Musik nicht zur Entwicklung der
Musikformen wie Motette, Kanon oder Fuge gelangt. “**

- Zur Harmonie und Modulation. ,, Es ist wirklich entmutigend, dafs unsere Musik bei
weitem nicht an die Ebenen der westlichen Musik heranlangt. Der Grund fiir diese
Riickstindigkeit hat zwei Seiten: Theorie und Technik. Bei der Theorie liegt der
grundsdtzliche Nachteil der chinesischen Musik daran, daf3 sie keine Harmonie und
keine Modulation hatte. Obwohl es schone Melodien gibt, langweilt aber immer die
gleiche Melodie die Zuhérer bestimmt,; und wenn es Harmonie gibt, hort sie sich wie ein
Klangwechsel an. “*"

- Zur Notation. Xiao hat sich immer unzufrieden iliber die Notation geduBert und
betrachtete sie als das wichtigste Mittel fiir eine musikalische Entwicklung. ,, Nach der
Zeit von Kaiyuan ([#]7%, die Bezeichnung des Kaisers Xuanzong in der Tang-dynastie (
I A, 713-742 n. Chr.) gab es die exakte Fliten-Notation ( ﬁ}“ﬂ"'/f,f@/)w" und die
Erfindung der Banyan-Methode (F5/°0%)*. Dennoch wurden sie iiber tausend Jahre
unverbessert verwendet. Im Vergleich zu der Exaktheit und Klarheit der
Fiinflinien-Notation, waren diese Notationen noch ungeniigend. “**®

- Zu Musikinstrumenten. Xiao wiinschte sich, die Instrumente mittels der européischen
Technik perfekter und besser zu machen. Es wire moglich die Schwéchen der

%2 Ebd., S. 7.
3 Xjao Youmei. Das neue Leben der Musiker (?’, S INF s iF,, 1934), in: ebd., S. 380.

4 F|5ten-Notation (F“ ol FI) ist eigentlich die Floten-Notation am Jiaofang. In der Qing-Dynastie

bedeutete diese Notation die von verschiedenen Fléten verwendete Tonart-Notation.

605 Banyan-Methode (F5513#) sind die rhythmisch-metrischen Angaben der Gongchi-Notation

6 Xiao Youmei. Vorwort zum Album der folkloristischen Musik von Li Huaxuan (% # % ( {#4%8 ) -
, 1924), in: Chen Lingqun/Qi Yuyi/Dai Penghai ([l %5 ,—/}_’*"RLﬂT /R BEA, hrsg., 1990), Muszkallsche

Aufsdtze von Xiao Youmei (7§ > i 450 &), S. 237. In noch weiteren Artikeln hat Xiao die

unprogressive und uneinheitliche Notation beklagt, z.B. Eindruck der Nachricht Vom Tod des

chinesischen GroBmeisters Herrn Liu Tianhua ([4][ S5 22 24 F ] F /%, 1932), in: ebd.,

325; Die deutliche Wahrheit iiber die Entwicklung der westlichen Musik in den letzten tausend J ahren und

der Grund iiber die Riickstindigkeit der archaischen Musik in unserem Land, (J&7— = & Js 14858 sV
S A i Sl BT PRV RN, 1943), in: ebd., S. 416.
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chinesischen Instrumente auszugleichen und sie weiter zu entwickeln:

., Uber tausend Jahre hat niemand die chinesischen Musikinstrumente untersucht und
verbessert. Die heutigen Musikinstrumente bleiben deswegen wie vor tausenden Jahren.
Das Musikinstrument mit dem breitesten Tonumfang spielt nur ca. dreiffige Tone; die
meisten Blasinstrumente konnen keine Halbtone blasen. ... Es ist schwer vorzustellen,
daf sie sich kompliziert entwickeln konnen. “*"’

Zusammen mit der nicht gut ausgefiihrten Notation blieb auch die musikalische
Lehrmethode hartnédckig altmodisch und ohne neue Ideen. Musik wurde bevorzugt
durch Gehor gelernt, wenig durch Notation, und sie wurde geheim gehalten und nur an

die eigenen Schiiler weitergegeben. Deswegen ist viele gute Musik verlorengegangen®®.

Xiao hat sich mit seiner Erfahrung in der europédischen Musik und in einer Haltung, die
durch den Grundsatz bestimmt war ,,Die Liebe ist so tief, deswegen ist die Kritik so
scharf“*”® auseinandergesetzt mit der chinesischen Musik und kam zu dem Ergebnis:
Ya-Yue-Musik, die schon ein historisches Relikt geworden ist, hat einen Abstand von
1500 bis 1600 Jahre von dem Fortschritt der westlichen Musik; die profane Musik,
deren bezaubernde Kraft auf die Gesellschaft noch einwirkt, hat einen Abstand von 700
bis 800 Jahren von dem Entwicklungsstand der westlichen Musik®’. Aber Xiao's Ziel
war es, nicht nur zu kritisieren, sondern auch die chinesische Musik zu reformieren. In
einem Interview der Zeitschrift Musikalische Monatszeitschrift (jFﬁ EEIF) mit dem
Schwerpunkt ,,Wohin geht die chinesische Neue Musik?* sagt er im Jahre 1938:

,, Wenn man iiber Restauration der chinesischen archaischen Musik spricht, so ist es
interessanter, den Vorgang als Reform zu verstehen. Restauration ist nur der
nochmalige Versuch unter Anwendung der alten Methode. Aber Reform bedeutet,
Ausgewdhltes bestehen zu lassen und den Rest wegfallen zu lassen und dann das Ganze
in neuer Form darzustellen. Alte Technik und alte Werkzeuge sollen die westliche
Technik und westliche Werkzeuge als Vorbild nehmen. Aber der Geist soll bewahrt
werden, sonst verliert man die Nationalitdit. «o11

Weiterhin dullerte sich Xiao dazu, was er unter chinesisch nationaler Musik verstehe.
Musik hétte fiir ihn drei Komponenten, ndmlich

- Inhalt der Musik (Er sei am wichtigsten, weil er das musikalische Leben ausmacht)
- Musikform (Sie sei nur der duBerliche Korper)

- musikalische Darbietung (Sie sei nur das verwandte Werkzeug)

%7 Xiao Youmei. Vergleichende Untersuchung zwischen der chinesischen und westlichen Musik (Fl IP'I?”[
%%ElfJfLﬁWi, 1920), in: ebd., S. 169.

98 Xiao Youmei. Eindruck der Nachricht vom Tod des chinesischen GroBmeisters Herrn Liu Tianhua (4]
R AR SR S JEH?J &, 1932), in: ebd., S. 325

% Xiao Youmei. Das neue Leben der Musiker (ij', Leg PPt ?F",, 1934), in: ebd., S. 381.

819 Xiao Youmei. Uber die neue Musikbewegung in unserem Land (F%I%if? BN [EW%—?, LEETE, 1938), in:
ebd., S. 465.

S Ebd.
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Die chinesische nationale Musik und die nicht chinesische nationale Musik sollten vom
Inhalt der Musik her unterschieden werden, weil die chinesische nationale Musik den
Zeitgeist, das Denken und das Gefiihl der modernen Chinesen zum Ausdruck bringen
sollte. Diesem Argument nach sei es total falsch und hindere die Reform der
chinesischen nationalen Musik zu behaupten, die mit den alten Musikinstrumenten und
der alten Technik gespielte Musik sei die chinesische nationale Musik. Solche Musik,
die die alten Gesangsmelodien und Musikinstrumente nachahmt und iiberhaupt nichts
mit dem nationalen Schicksal zu tun hat, diirfe man nur ,,alte Musik®, nicht ,,chinesische
nationale Musik* nennen®2. An die enthusiastischen Befiirworter der westlichen Musik
gab er aber eine Warnung: ,,Wir sollen nicht die Erben von Bach, Mozart und
Beethoven sein, sondern nur ihre Schiiler®"®. Mit der Einfithrung der westlichen Musik
wiirde die an Melodien reiche chinesische Musik sich gut in eine neue Zeit hinein
entwickeln %,

Zusammenfassend hat Xiao fiir die Riickstdndigkeit der chinesischen Musik folgende
Tatbestdnde verantwortlich gemacht: 1) Die Institution der Musikerziehung kiimmerte
sich nicht um die musikalische Entwicklung, sondern nur um den Erhalt der kaiserlichen
Herrschaft. 2) Die homophon orientierte Musik hatte keine Harmonie und keine
Modulation. 3) Die Notation war nicht exakt und einheitlich. 4) Musikinstrumente
waren nicht mit wissenschaftlicher Methode entwickelt worden. 5) Die Lehrmethode
hatte sich nicht verbessert und verlief wie in der alten Zeit nach Gehor und fast geheim.
6) Die Musikform war nicht vielféltig. 7) Der Konfuzianismus wertete die profane
Musik ab.

Im Vergleich zu der Kritik von Xiao, die vom Tonsystem und der Musikpraxis ausging
setzte sich Qingzhu ( EFF | =, 1893-1959) ° scharf mit der traditionellen

musikésthetischen Anschauung auseinander. Er vertrat radikal die Meinung der ,,totalen
Verwestlichung®.

1) Musik ist von der Sklaverei der Li befreit. An die erste Stelle setzt Qingzhu das
Argument ,,Musik ist metaphysische Sprache* gestellt:

,.Jene, die mit musikalischen Worten alle Naturphdnomene in ihre Werke formt, ist die
tonende Kunst. Solche tonende Kunst kommt aus einer metaphysischen Welt, bzw. einer

812 Xjao Youmei. Meinung zur Restauration der chinesischen nationalen Musik ({HZ#B44Z5 fL. 1939),
in: ebd., S. 539f.

13 Xjao Youmei. Das neue Leben der Musiker (?’, e JINF s iﬁ, 1934), in: ebd., S. 381.

14 Xijao Youmei. Eine geschichtliche Untersuchung iiber das chinesische Orchester bis zum 17.
Jahrhundert (Féféiﬂ‘—{ eI ﬁr’”[ I[E&l’jj:f*‘ *F[,“ﬁjréﬁ’éﬂ%ﬁ %LEIUTFJIZE, 1916), chinesische Ubersetzung, in:
ebd,, S. 8.

815 iao Shangguo ("% rrL]%'J ), der unter seinem Pseudonym Qingzhu (?‘ | =) bekannt ist, hat 1912 Jura in
Deutschland studiert und erhielt spater den Doktortitel. Nachdem er 1922 nach China zuriickkam, lehrte er
seit 1929 am Shanghai Conservatory of Music und war Chefredakteur der Musikzeitschrift des
Konservatoriums und der Zeitschrift Yueyi (8%24). Wihrend dieses Zeitraums hat er viele Artikel iiber
Musikésthetik geschrieben. Aulerdem hat er einige dhnlich wie deutsche Lieder klingende Lieder
komponiert, darunter das beriithmte Lied "Ich wohne an Quelle der Yangtse" (¥% (= =17 Jf).
Bedauerlicherweise horte er nach den 30er Jahren auf, musikalische Artikel zu schreiben. Nach 1949
lehrte er nur noch Deutsch.
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von den Menschen imaginierten und geschaffenen Welt. Deswegen nennen wir sie eine
: 616
metaphysische Sprache.

,Alle Kiinste stammen aus einer Art der Macht, die von der menschlichen inneren Welt
hervorgerufen wird, um der uns unterdriickenden dufleren Welt zu widerstehen. Jener
Klang, der die Art von innerer Welt bei Menschen darstellt, ist musikalische Kunst. «617

Qingzhu betonte die aktive und innere Beteiligung der Menschen an der Musik und
behauptete, dal Musik eine groe Wirkung auf den menschlichen Geist habe, und
besonders daf} sie Ordnung bringe:

,,Die Funktion der Musik fordert nicht nur das menschliche Gefiihl, sondern unbemerkt
geht ihr Einfluf tiber das Gefiihl hinaus, ...Die Musik gibt den Menschen ein besseres
und schoneres Leben. “®13

, Es ist uns bekannt, dafy Musik eine geistige Sprache ist, die die Menschen direkt
erreichen kann. Also wenn jemand alle geistigen Fehler der Menschen in Ordnung
bringen will, verwendet er am besten Musik. ... Musik wird am angemessensten dazu
benutzt, den menschlichen Geist aufzuwecken. «619

Obwohl das Argument ,Musik ist metaphysische Sprache* Ahnlichkeit mit der
Meinung in den ,,Aufzeichnungen {iber die Musik* (%%5t!) ,,der Ursprung aller Yin (?ﬁ)
wird von den Menschenherzen hergestellt“®** und Mfumk bringt alle geistigen Fehler
der Menschen in Ordnung sowie mit Xunzi’s (E{ﬂ ) Aussage ,,Musik ist die schonste
Regierungsmacht“®*! zeigt, war fir Qingzhu aber Musik eine unabhingige Kunst. Sie
war eine geistige Sprache, von keiner Sache beschrinkt, zum Unterschied von der
traditionellen musikésthetischen Anschauung, nach der die Musik den Li entsprechen

soll und die Li die Musik begrenzen.

In seiner ,,Allgemeinen Theorie der Musik* (jFﬁ S ) hat Qingzhu deutlich darauf
hingewiesen, daf3 die Musik nicht Sklavin der Li sel622

,,Solche Worte, wie mit Li und Musik verwaltet man die ganze Welt, sind oft wiederholt
worden. ... In den "Aufzeichnungen iiber die Musik™ wurde es angedeutet: "Die Konige
der Vorzeit haben Li und Musik geschaffen, um das menschliche Verhalten in Ordnung

816 Qingzhu. Musiksprache (gé"? 1930). Ich zitiere aus Cai Zhongde (£ (i, 1995). Kritik und
Darstellung des musikésthetischen Denkens von Qingzhu (Ef ?”, w3 28 RUBEET), in: Liu Ching-chih (
gji*ﬁ% 7). Papers and Proceedings of the International Semmar on Aesthetic of CEunese Music (F|1B1H %%
= fﬂfiffﬁmﬂ’%) S.513.

87 Qingzhu. Allgemeine Theorie der Musik (?”[ g Aﬂﬂau) Ich zitiere aus Cai Zhongde (4 {17, 1995),
ebd., in: Liu Ching-chih (%ZJJV?‘; /), ebd.

8% Qingzhu. Was ist Musik? (f TeRLH 95, 1930). Ich zitiere aus Cai Zhongde (% {1, 1995), ebd., in:
Liu Ching-chih (%ZJJV?‘; /), ebd., S. 519.

9 Qingzhu. Allgemeine Theorie der Musik (?”[ g ﬂTu) Ich zitiere aus Cai Zhongde (4 {17, 1995),
ebd., in: Liu Ching-chih (%ZJJV?‘; /), ebd., S. 520.

620 Siehe 9.

%21 Siehe 20.

22 Qingzhu. Allgemeine Theorie der Musik (?”[ g ﬂTu) Ich zitiere aus Cai Zhongde (4 {17, 1995),
ebd., in: Liu Ching-chih (%ZJJV?‘; /), ebd., S. 532.
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zu bringen.” ... Auf diese Weise vermischen Li und Musik sich mit einander. ... Wieso?
Das bedeutet, daf3 die Musik nur die Sklavin der Li war. ... Mit der tugendhaften Musik
gewannen die Li ihre Vollkommenheit. ... Deswegen konnen wir sie (die Musik) nicht
als eine unabhdngige Kunst betrachten. ... Wenn ihr zugebt, dafs Musik eine
unabhdngige Kunst ist, dann behandelt sie nicht, als ob sie die Sklavin der Li sei! ... Ihr
sollt ihr unabhdngiges Leben zuriickgewinnen. Brecht mit einer derartigen Lehre! Dann
konnte die Musik ein unabhdngiges Leben haben.

Sein Widerspruch gegen die konfuzianische Li- und Musikanschauung bezog sich auf
den EinfluB der neuen Kultur:

,Alle, die schon einmal von der neuen Kultur getauft wurden, wissen bestimmt, daf3
Musik eine unabhdingige Kunst ist. “**

Qingzhu war iiberzeugt, dal die ,,neue Kultur* die traditionelle musikésthetische
Anschauung revolutionieren wiirde. Zu dieser Uberzeugung pallit auch sein zweites
Argument.

624

5

2) Inspiration aus dem Westen. Stark von dem westlichen Expressionismus beeinfluf3t
schitzte Qingzhu die westliche Musikkultur sehr hoch:

,,Die Weltanschauung vom Dao im alten China und das konfuzianische universale
Lehrsystem iiber Himmel, Erde und Mensch konnen dir nicht helfen, Musik
kennenzulernen. ... Wenn du verstehen mochtest, was Musik eigentlich ist, dann mufst du
dich vom Westen inspirieren lassen. “**

Seine radikale Beflirwortung der ,.totalen Verwestlichung* kann man noch mit drei
Punkten erkldren. Erstens bevorzugte er den musikalischen Internationalismus vor der
musikalischen Nationalitit. Ahnlich wie die Meinung von Xiao, ,,Musik hat keine
nationale Grenze“®*® hat Qingzhu behauptete, daf Musik die Sprache von Geist zu
Geist sei, daB sie keine Grenze von Rasse und Nation kenne®”’. Mit dem gut
entwickelten Verkehr wire in der Welt eine Art kultureller Austausch entstanden, der

3 Qingzhu. Allgemeine Theorie der Musik (ij'[ ﬁ;{‘f\lﬁjl?rﬁ) Ich zitiere aus Cai Zhongde (4% {1, 1995),
ebd., in: Liu Ching-chih (En‘,"JiV‘ﬁﬁj/ ), ebd., S. 534.

24 In Musiksprache (%55 hat Qingzhu angedeutet, da} sein Denken iiber Musik als metaphysische
Sprache von Hermann Béiﬁlr angeregt sei.

25 Qingzhu. Allgemeine Theorie der Musik (?”[ fi%;ﬁ”?ﬁﬁ) Ich zitiere aus Cai Zhongde (4 {17, 1995),
ebd., in: Liu Ching-chih (%’J‘fﬁ“j/ ), ebd., S. 535.

826 Tm Artikel "Was ist Musik? Auslindische Institutionen der Musikerziehung. Was ist
Musikwissenschaft? Der Grund fiir die unentwickelte chinesische Musikerziehung" ({-+ ’ﬁiﬂ?ﬁ 862 Y el
o %‘ffﬂ%rﬁa o [HHERLEEST 2 (1B S5 T S VR, 1920) meinte Xiao, , Die heutige
westliche Musik kann man eigentlich nicht westliche Musik nennen, weil, wenn die zukiinftige chinesische
Musik Fortschritte macht, dann wird sie dhnlich wie die heutige westliche Musik. Musik hat keine
nationale Grenzen. “ Siehe Chen Lingqun/Qi Yuyi/Dai Penghai (@E&Jﬁfﬁ/f;ﬁ%ﬁﬁ[@w&%j , hrsg., 1990).
Mousikalische Aufditze von Xiao Youmei (37 T‘QSF"[ Y 8, S. 143.

627

Qingzhu. Allgemeine Theorie der Musik (?”[ fiﬁ’ﬁlﬁﬁﬁ) Ich zitiere aus Cai Zhongde (4 {17, 1995),
Kritik und Darstellung des musikisthetischen Denkens von Qingzhu (Erf I = ?’, S S8 R ED), in: Liu
Ching-chih (£1%.1). Papers and Proceedings of the International Seminar on Aesthetic of Chinese
Music (f| l[asilf, %\ﬂ%\f’fiﬂﬁj fi ﬁﬂ/ £),S.526.
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den musikalischen Internationalismus fordere®®. Diese Strémung bricht die Grenzen
zwischen Rassen und Nationen auf, so daBl Musik ein gemeinsames Vermogen der
Menschheit wird®®.

Gleichzeitig nahm er die impressionistische Musik als Beispiel, um zu zeigen, daf} die
westliche Musik die besondere Musik anderer Volker benutzte und in sich
weiterentwickeltet, damit die westliche Musik als universale Musik betrachtet wiirde®’.
Folglich soll jede Nation das Gute der anderen nationalen Musik lernen, um die eigene
nationale Musik schéner zu machen und weiter zu kommen in Richtung auf eine

universale von anderen Landern anerkannte Musik.

Zweitens verglich er die chinesische nationale Musik mit der westlichen Musik im Blick
auf den Grad ihrer Kompliziertheit oder Einfachheit:

., Polyphonie ist besser als Homophonie. Sieben Téne und zwdélf Tone sind besser als
fiinf Tone und drei Tone. “®!

Aufgrund dieser Sachlage hitte die chinesische nationale Musik keine Hoffnung sich zu
verbessern, sondern sollte grundsitzlich verindert werden®?. Mit der enthusiastischen
Befiirwortung der westlichen Musik schlug er vor:

., Eigentlich gibt es nur eine Art von Musik, die man kiinstlerische Musik nennen kann.
Sie ist die vom Wesen in den Orient eingefiihrte Musik. ... Wir konnen nur eine zwischen
der chinesischen nationalen Musik und der westlichen Musik auswdhlen. Wenn wir die
chinesische nationale Musik auswdhlen, dann wdhlen wir nicht gleichzeitig die
westliche Musik aus. Umgekehrt ist es auch so. Wir kénnen nicht beide haben. “***

Aus universaler Sicht gibt es keinen Unterschied zwischen der chinesischen nationalen
Musik und der westlichen Musik:

, Musik ist echte Musik, wenn sie von Chinesen komponiert worden ist und
kiinstlerischen Wert hat, egal auf welchem Instrument sie gespielt oder mit welchem
Liedtext sie gesungen wird. Alle, die zu der chinesischen patriotischen Jugend gehoren,
sollen diese Musik als Verherrlichung der Nation betrachten. ... In der Welt gibt es nur
eine Musikkunst, die am wahrsten, besten und schonsten ist und keinen Unterschied

28 Qingzhu. Ich spreche iiber das Problem der sogenannten chinesischen nationalen Musik (%% _{si?il?/ﬁ
)

”'{’?gﬂ' [E;ﬁ‘%é‘ﬁf}ﬂ%j ,Jg. 7). Ich zitiere aus Cai Zhongde (% {17, 1995), ebd., in: Liu Ching-chih (%’Jfﬁ‘;‘ ,

ebg.

2 Qingzhu. Ein offener Brief an die allgemeinen Musikfreunde im Inland (g |~ 4 4491 % — Ff

ZYBFIfY(E, 1931). Ich zitiere aus Cai Zhongde (45 |17, 1995), ebd., in: Liu éhing-chih (,,'J"f?“;[/ ), ebd.

839 Qingzhu. Von der orientalischen Musik und der Musik der Naturvélker bis zur Musik des

Impressionismus und Expressionismus (E[ lﬁJ T ABERAIE IR ﬁiﬁl@f’, %’%‘é%ﬁ?um%}i@ﬂliﬁmfﬁﬁﬁ %

1931). Ich zitiere aus Cai Zhongde (4% {17, 1995), ebd., in: Liu Ching-chih (2?’]??‘;;[/ ), ebd., S. 526f.

81 Qingzhu. Sowohl musikalische Sprache als auch dichterische Sprache (7 %4=572k=7 1930). Ich
g P p Rl i

zitiere aus Cai Zhongde (£% {17, 1995), ebd., in: Liu Ching-chih (Ziﬁ'JfF:] ), ebd., S. 52;.

32 Qingzhu. Musiksprache (éﬁﬁ%ﬁ). Ich zitiere aus Cai Zhongde (%% {11, 1995), ebd., in: Liu Ching-chih

(BIFFiL0), ebd.

3 Qingzhu. Musik als eine dienende Kunst (jFﬁ %’?‘é? { (AR5 EL ). Ich zitiere aus Cai Zhongde (£: 1

f, 1995), ebd., in: Liu Ching-chih (%’J‘fﬁ“j/ ), ebd.

167



zwischen der chinesischen nationalen Musik und der westlichen Musik macht. Wenn
Chinesen sehr gute sogenannte westliche Kompositionen erschaffen, dann ist dies
chinesische nationale Musik. “%**

Drittens muf3 die chinesische nationale Musik revolutioniert werden. Der Grund dafur
liegt darin:

,Die chinesische nationale Musik kann man untersuchen. Aber wenn du die
Untersuchung wirklich durchfiihrst, findest du bestimmt eines Tages, dafs dieser Weg
noch nicht zu Ende gegangen worden ist. “**

Chinesen sollen den Charakter der westlichen Musik nicht nachahmen, sondern sie
sollen sich ihn als eigene Sache aneignen. ,, Die Kunst von Mozart, Beethoven usw. lohnt
sich zu untersuchen. Wenn du ihre Kunst mit hochster Aufrichtigkeit und Schdrfe
untersuchst und gute Ideen gewinnst, weifst du, dafs dieser kiinstlerische Weg schon von
ihnen durchgefiihrt wurde. Wenn du weiter nach vorn gehen willst, dann, ehrlich gesagt,
muft du dir einen eigenen Weg erschliefen. “*®

Das musikalische Werturteil von Xiao Youmei und Qingzhu {iber die traditionelle
Musik ist eine typische Form von Kritik, die einen engen Zusammenhang mit dem Geist
der ,,Vierten-Mai-Bewegung® hatte. Aber es gab auch noch eine andere Meinung, die
die traditionelle Musik zwar ebenso kritisierte, doch die konfuzianische Li- und
Musikanschauung bejahte. Wang Guangqi (= A ), der als ein Vertreter des
,,Neo-Konfuzianismus* bezeichnet wurde637, ist der sanfte Reformer der traditionellen
Musik. Er meinte, da3 die Entwicklungsphasen der chinesischen Musik mit Ausnahme
Lilli (& F1)*®, mit denen der westlichen Musik nicht vergleichbar sei, und die
modernen Chinesen den Musikwert mi3achten:

,,Den Musikwert haben die heutigen degenerierten Chinesen als Nichts angesehen und
meinen, daf3 es keinen Sinn macht, ihn zu beachten. Aber die Beobachtung der
chinesischen Geschichte zeigt, wer in der ganzen Welt die Musik als wichtige
Angelegenheit betrachtet hat, sind an erster Stelle die Chinesen. Bedauerlicherweise
handelt es sich dabei nicht um das heutige China, sondern das vergangene China. “**

84 Qingzhu. Ich spreche iiber das Problem der sogenannten chinesischen nationalen Musik (2% - s 3 f
"),

Fi ’?Fgﬂ EWE“F} IR, Jg. 7). Ich zitiere aus Cai Zhongde (£% {11, 1995), ebd., in: Liu Ching-chih (%] *‘ﬁg

ebd., S. 528.

85 Qingzhu. Das Gute der Musik (SFP[ ANl P’I'J 1930). Ich zitiere aus Cai Zhongde (4% {17, 1995), ebd.,

in: Liu Ching-chih (ﬁﬁ‘f ), ebd., S. 529.

36 Ebd.

87 Li Daxiong (# ). Untersuchung iiber das neo-konfuzianische Musikdenken von Wang Guangqi (
= AT ET RS jF?', SRUAEFIEY), in: Explorations in Music (jFﬁ &), 1993, Nr. 1, S. 8-15.

% Wang Guangqi. Vorwort zu Chinesischer Musikgeschichte (f| I[ESFF"[ $EL. FIE), in: Feng Wenci/Yu

Yuzi (¥ «/Fmﬂ Wi, hrsg., 1993). Ausgewdhlte musikalischen Aufsdtze von Wang Guangqi (= ﬂ;ﬁ

%‘?\‘FF LEE),Bd. 11, S. 8.

39" Wang Guanggi. Vorwort zu Untersuchung iiber das Musiksystem im Orient und im Westen (NP |°E'°ﬁ‘ I
JPUE), in: ebd., Bd. 1L S. 1.
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AuBler auf diese bedauerliche Haltung der modernen Chinesen bezog er die
Riickstédndigkeit der chinesischen Musik auf zwei Erscheinungen:

1) Die musikalische Giite wird wichtiger genommen als die musikalische Schonheit.

,Die westliche Musik hat ihren Schwerpunkt von der musikalischen Giite zur
musikalischen Schonheit verlagert. Seit dem Mittelalter hat sie von der Homophonie
kommend die Polyphonie entwickelt und beachtete die Schonheit des "Ganzen'. Aber die
chinesische Musik blieb nach wie vor ihrem Schwerpunkt der musikalischen Giite
verhaftet. Deswegen war sie immer Homophonie und sah nur die Schonheit der "Linie’.
... Der alte Meister (Konfuzius) hat dem Wort "Giite” besondere Beachtung geschenkt.
Daraus folgt, dafs die chinesische Musik darauf gezielt hat “die Nerven zu beruhigen’,
nicht “die Nerven aufzuregen’'. ... Es kam zu Ergebnissen wie bei dem Fiirsten Wen von
Wei (B2 %), der sagte: "Wenn ich in Feiergewand und Krone die alte Musik hére, so
muf3 ich mich immer in Acht nehmen, daf3 ich nicht einschlafe. Wenn ich aber die Tone
von Dschong und We (Zheng-Wei-Musik) hore, so kenne ich keine Miidigkeit.” Wenn die
chinesische Musik weiterhin nicht die Seite der musikalischen Schonheit beachtet, wird

. . . . .« 640
sie automatisch tiberfliissig “.

2) Im ganzen Bereich der Musik ist die wissenschaftliche Untersuchung nicht gut
entwickelt.

,, Die gute wissenschaftliche Entwicklung in den modernen westlichen Ldndern half der
Musik. Thr Instrumentenbau und ihre Biihnearchitektur sind fortschrittlich, weil ihre
physikalische Forschung gut ist. Thre Gesangsbildung ist wissenschaftlicher als die fiir
die chinesischen Darsteller, weil ihre Physiologie einen guten Standard hat. Ihre
Harmonieformen sind eingdngig, weil ihre psychologische Forschung gut entwickelt ist.
... Die chinesische Musik dagegen ist auf allen diesen Gebieten riickstdndig. Dies mufs
man offen gestehen. “**!

Mit seinem Ideal, ,,China zu retten®, spéter heiflt es ,,Musik rettet die Nation“m, hat er
versucht, der konfuzianischen Li- und Musikanschauung eine neue Bedeutung zu
schenken:

., Ich versuche zu bestimmen, was der chinesische Charakter ist. Nachdem ich genau die

40 Wang Guangqi. Der Unterschied zwischen der chinesischen und westlichen Musik (Fl IE“FFP[ BNt [ﬁj)’
in: ebd., Bd. I, S. 203.
#! Wang Guanggqi. Akustik (#1%%), in: ebd., Bd. I1L S. 185.

42 Sein Ideal, China zu retten, zeigte sich schon in der Zeit des ,,Vereins der chinesischen Jugend* (*}
fl1s5% 7). Das von ihm entworfene Ziel lautete: Den jugendlichen Geist zusammenraffen, fleiBig
forschen, gesellschaftlich sich einmischen und zerstorerische Verhaltenweisen dndern. Siehe Zhou Fanfu (
fd ~e2L). Untersuchung iiber das Musikdenken von Wang Guangqi (= & ;T??FI:J ?’, & RAFEFIE), in: Liu

hing-chih (%’Jfﬁij/, 1986). History of New Music in China (f| I[ESU;??F", 0% lﬁ;‘% ), S. 95. Mitglieder im
»Verein der chinesischen Jugend* waren einige spéter bekannte politischen lfersonen, z.B. Mao Zedong
und Li Dazhao (% ~~#]]). Wang Guangqi hatte wenig mit der politischen Entwicklung in China zu tun.
Vielmehr wandelte er sein Interesse an sozialer Reform langsam zu seinem Interesse an Musik um und
entwickelte daraus das Ideal ,,Musik rettet die Nation®.
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westlichen Sitten und Gebrduche beobachtet habe, wurde mir endlich klar, daf3 die
nationale Kultur des chinesischen Volks sich in den archaischen Li und der Musik zeigt.
Diese Li und Musik haben das grundsdtzliche Denken des chinesischen Volks
herangebildet. ... Wir Chinesen leben mit der konfuzianischen Lehre seit tausenden
Jahren, der die Li und Musik zugrunde liegen. ... Obwohl unsere archaischen Li und die
damalige Musik einigermaflen unangemessen fiir heute und sehr primitiv sind, wurde
der Sinn, mit "Li und Musik zu arbeiten’ iiberhaupt nicht beeintrdchtigt. Wir benutzen
die westliche wissenschaftliche Methode heutzutage, um die Li und Musik ordentlich
auszubilden. Daraus ergibt sich, daf} unser grundsdtzliches Denken gedffnet wird, damit
wir mit unserer nationalen kulturellen Restaurationsbewegung vorankommen. “**

Wang schétzte die Verbindung von der Li und der Musik sehr hoch ein, betrachtete aber
dennoch im Gegensatz zur archaischen Auffassung ,,die Li nur als einen Zusatz der
Musik“***. Um eine moderne Bedeutung zu gewinnen, miissen die Li und die Musik
verbessert werden und mehr der universalen Zeittendenz entsprechen®®, d.h. die in die
Gegenwart nicht passenden Li und Musik sind auszusondern.

Um die chinesische Musik attraktiver und wissenschaftlicher zu machen und eine
moderne nationale Musik zu schaffen *® | ging Wang einen deutlich
musikethnologischen Weg :

., Erstens muf3 die archaische Musik in Ordnung gebracht werden. Zweitens muf die
volkstiimliche Musik gesammelt werden. Drittens miissen wir einen eigenen Weg nach
eingehender Untersuchung finden. “*"’

Dariiber hinaus meinte er, mit dem wissenschaftlichen Ansatz der westlichen Musik der
chinesischen nationalen Musik helfen zu kénnen:

, Wir konnen das in Europa schon erfundene Werkzeug, z.B. Tonart, Notation,
Musikinstrument usw. verwenden. ... Der Schwerpunkt der Musik liegt in ihrer
Bedeutung. Formen kann man von anderen iibernehmen. “***

Sein Denken tiiber die chinesische nationale Musik verschmolz direkt mit seinem Ideal:

,, Wenn ein Volk seine nationale Musik hat, dann kann es nie untergehen, wenn ein Volk
zerfdllt, konnen wir es mittels seiner nationalen Musik wieder aufrichten;, wenn ein
Staat schon untergegangen ist, kénnen wir ihn mittels seiner nationalen Musik neu
auferstehen lassen. “*¥

%3 Wang Guanggqi. Bewegung der Chinesischen Jugend (') f| IS3EEY, 1924). Ich zitiere aus Zhou
Fanfu (rrjljﬁ'“i, 1986), ebd., in: Liu Ching-chin (gﬂfﬁﬁ;f/, 1986), ebd., S. 102.

44 Wang Guangqi. Evolutionstheorie der europaischen Musik ([E'(’i’\'\'jﬁ P f“‘gr%), in: Feng Wenci/Yu
Yuzi (B 3/ FJAUE‘ ¥%, hrsg., 1993). Ausgewdhlte musikalischen Aufscitze von !gfang Guangqi (= ﬂﬂﬁ
A2 ), Bd. 1, S. 33,

5" Wang Guanggi. Das deutsche Musikleben (gl * 95, 1924), in: ebd., S. Bd. I, S. 29.

%4 Siehe S. 151.

647 e

Wang Guanggi. Evolutionstheorie der européischen Musik ([E'(’i’\'\'jg} P f“‘FEF%), in: ebd., Bd. I, S. 42.
648

Ebd.
% Ebd., S. 41.
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VI. Musikpolitische Vorstellungen von Mao

VI. 1. Der Vortrag Maos in Yanan

Mao Zedong war chinesischer kommunistischer Parteichef fiir {iber einundvierzig
Jahre ®° und hat die Musikpolitik der kommunistischen Partei aufgrund seiner
Anschauungen entscheidend geleitet. Seine die Musik betreffenden Schriften machen
nur einen kleinen Teil seiner gesamten Werke aus®', genauer gesagt beschreibt nur der
Artikel ,,Vortrag auf der Literatur- und Kunstkonferenz in Yanan® (7% 44 Ti/if‘ﬂ’?‘lf?krlﬁ
_FHYEES) seine grundsitzliche kulturpolitische Strategie. In seiner groflen politischen
Weitsicht hat Mao den Einflul von Literatur und Kunst besonders auf die Massen im
»vortrag® sehr hoch eingeschitzt. Er versuchte sich genau Rechenschaft dariiber
abzulegen, wie die kulturelle Waffe zusammen mit der militirischen Waffe wirksam fiir
die proletarische Revolution zu nutzen war, im Vergleich zu Chiang Kai-shek, der nur
die traditionelle Li- und Musikanschauung verteidigen konnte®? und nicht ihre
Gegenwartsbedeutung entdeckte.

Am Anfang der 40er Jahre wurde einigen kommunistischen Kiinstlern vorgeworfen, daf3
sie ihren anti-japanischen Enthusiasmus allméhlich wihrend des harten Kampfes
verloren hitten und die musikalischen Bediirfnisse der Massen vernachldssigten. Es
hatte sich ergeben, dal die Musik die revolutiondre Realitit verlor und mehr und mehr
zu hoherer kompositorischer Technik tendierte und nicht mehr an ihrer Popularitit
interessiert war. Um diese Entwicklung zu korrigieren, berief Mao eine Literatur- und
Kunstkonferenz ein. Sie sollte seine Kulturanschauung fiir die Literatur- und
Kunstarbeiter verdeutlichen und die Teilnehmer auf sie einschworen. In der ersten
Sitzung (am 02.05.1942) stellte Mao fest, was Standpunkt, Einstellung,
Arbeitsgegenstand und der Zusammenhang von Arbeit und Lernen fiir den

6501935 hat die chinesische kommunistische Partei eine Konferenz in Zunyi (:475%, Nord von der Provinz
Guizhou FJ ) einberufen, auf der Mao als kommunistischer Parteichef eingesetzt wurde (seit 1931
interimistischer Parteichef). Bis zu seinem Tod (1892-1976) hat er die kommunistische Partei iiber 40
Jahre beherrscht.

%1 1969 hat ,,Veroffentlichungsausschufl der kommunistischen Parteizentrale zu ausgewéhlten Werken
von Mao Zedong (F[1HLFl1le=" 15l E & AN E1 ) die Ausgewdhiten Werke von Mao Zedong (< &
N2 B ) herausgegeben. In den Ausgewihliten Werken gibt es nur den Artikel ,,Vortrag auf der Literatur-
und Kunstkonferenz in Yanan* (7 g5 & g 2% F:* 1 HAYEET), der sich mit Musik befaBt. Maos
komplette Musikanschauung, die meist zusammen mit Kulturproblemen von ihm behandelt wird, muf}
man auch aus seinen anderen Schriften erheben. Ich diskutiere sie in diesem Kapitel.

%52 1n den von der nationalistischen Regierung verwalteten Zonen hat Chiang Kai-shek eifrig die
Restauration von Li und Musik betrieben. Spiter holte er wieder die traditionelle Li- und
Musikanschauung in seine Schriften, besonders in zwei Erganzungskapiteln der Drei Volksprinzipien (=

&2 AR R,
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revolutiondren Literatur- und Kunstarbeiter sein sollte. Das Gespréch entspann sich iiber
das Vorwort, den ersten Teil des ,,Vortrags®. In der zweiten Sitzung (am 08.05.1942)
horte sich Mao geduldig und offen, alle Diskussionen an. In der dritten Sitzung (am
23.05.1942) hat Mao eine Zusammenfassung vorgetragen, wie die Literatur- und
Kunstarbeiter sich korrigieren sollten und was in der Schlu3folgerung ihre revolutionére
Aufgabe sei. Maos ,,Vortrag™ wurde in der Tageszeitung der Befreiung (&5t} 13y) am
19.10.1942 in Yanan (J-<") veroffentlicht. Das Zentralkomitee der Partei hat die
Anschauungen am 20.10.1942 mit folgenden Worten verkiindigt:

., Vortrag auf der Literatur- und Kunstkonferenz in Yanan (77 ﬂiﬁvgc_@/?é’ /g?ﬂﬁﬁ YiE
7,) ist eins der wichtigen Dokumente in Sache des Denkens und des Theorieaufbaus der
chinesischen kommunistischen Partei. Der Vortrag des Genossen Mao Zedong stellt mit
populiren Worten die chinesische Auffassung des Marxismus-Leninismus dar. Das
Dokument darf nicht einfach als Problem der Literatur- und Kunsttheorie betrachtet
werden, sondern ist als Konkretisierung der allgemeinen Wahrheit des
Marxismus-Leninismus zu sehen. Der Vortrag bezieht sich auf jeden Kommunist, der
jedem Ding gegeniiber den Klassenstandpunkt einnehmen soll und fiir die
Problemlosung das typisch vorbildliche Denken des dialektischen Materialismus und
des historisches Materialismus besitzt. “**

Zur Durchfiihrung der parteilichen Literatur- und Kunstpolitik sagte das
Propagandaministerium der Parteizentrale am 07.11.1942 :

,Der “Vortrag® gilt nicht nur als aufschlufsreiche Lektiire, die die Fragen iiber
Literatur- und Kunstanschauung sowie Kulturanschauung beantwortet, sondern auch
als das aufschlufreiche Leitprinzip, das die Frage der Lebensanschauung und der
Methodologie im allgemeinen beantwortet. “**

Der ,,Vortrag™ ist ohne Zweifel die hochste Kulturanweisung und Beschreibung der
kulturpolitischen Strategie der kommunistischen Partei in der anti-japanischen Periode
iiberhaupt. Er hat die folgenden Schwerpunkte:

1) Etablierung der kulturellen Armee. Um die Aufgabe der Volksbefreiung zu erledigen,
werden eine militdrische Kampflinie und eine kulturelle Kampflinie benétigt. Die
bewaffnete Armee geniigt nicht, den Feind zu besiegen. Deswegen braucht die
kommunistische Partei noch die kulturelle Armee, um die Mitglieder zu solidarisieren
und den Feind zu vernichten, d.h. die Bewegung der revolutiondren Literatur und Kunst
muB sich mit dem revolutiondren Kampf verbinden. Literatur und Kunst miissen sich als
eine Komponente des gesamten Revolutionsapparats verstehen, um eine schlagkréftige
Wafte zu bilden zur Solidarisierung und Erziehung des Volkes und zur Niederschlagung

und Vernichtung des Feindes®™.

853 1ch zitiere aus Xian Yansheng ([ﬁj ). Uber den ,,Vortrag auf der Literatur- und Kunstkonferenz in
Yanan* (7 Z]f—'ijd/_ﬁjiffﬁf’u’i %’7 _FFlfJu%ﬁjH), in: China Music (] I[ESZ[?”, &%), 1982, Juni, S. 2.

854 Tch zitiere aus ebd.
55 Mao Zedong (1942). Vortrag auf der Literatur- und Kunstkonferenz in Yanan (7% Py B e %’7 s

EIU.%F::F,). Die deutsche Ubersetzung siehe Mao Tse-tung. Ausgewdhite Werke (1969), Bd., I11, S. 76.
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Die sogenannte ,,kulturelle Waffe* bei Mao wirft die Frage auf, was eigentlich ,,Kultur*
aus der Sicht von Mao ist. In dem Abschnitt ,,Die Kultur der neuen Demokratie* (Fr=d
= 2 & AU (™) des Artikels ,,Uber die neue Demokratie® (Fr=d = = ;cy—ru =056 hestimmt
Mao ,,Kultur” im Unterschied zur imperialistischen Kultur, zur halb feudalen Kultur
und zur biirgerlichen neuen Kultur®’:

., Was die neue Kultur betrifft, so ist sie eine ideologische Widerspiegelung der neuen
Politik und Wirtschaft, denen sie dient. “*®

Diese neue Kultur fing nach der ,,Vierten-Mai-Beweung® an und war mit dem von den
chinesischen Kommunisten angefiihrten Kulturdenken identisch, das zu dem
kulturrevolutiondren Teil der universalen sozialistischen Proletarierklasse gehorte659
Diese neue Kultur wird als national, wissenschaftlich und populir bezeichnet®®.

- National: Mao achtet den Wert der vergangenen Literatur und Kunst und behauptet,
daB jedes progressive Erbe der ausgezeichneten Literatur und Kunst aus dem traditionell
chinesischen Bereich wie aus dem Ausland fortgesetzt werden muB. Es gilt, sich das
Niitzliche aus diesem Erbe kritisch anzueignen, um es als Beispiel wihrend des eigenen
Schaffensprozesses heranzuziehen®'.

856 Mao hat nicht den Begriff ,,neue Demokratie* erfunden. 1919 hat Luo Jialun (§&% fﬁ) schon den
Begriff ,,New Democracy* unter Bezugnahme auf Edward Weyl in der Zeitschrift der Beijing Universitét
., The Renaissance “ (Fr) benutzt. Danach war der Begriff einigermaBen bekannt.

%7 Die imperialistische Kultur spiegelt die politische und wirtschaftliche Beherrschung - oder partielle
Beherrschung - des Landes durch den Imperialismus wider. Sieche Mao Zedong (1940) Der 11. Abschnitt
,.Die Kultur der neuen Demokratie” vom Artikel ,,Uber die neue Demokratie® (754 = = fgrrru) Die
deutsche Ubersetzung siche Mao Tse-tung. Ausgewdihlte Werke (1969), Bd. 11, S. 431. Auer den von den
ausldndischen Imperialisten eingerichteten kulturellen Instituten gehort zur imperialistischen Kultur auch
das von einigen schamlosen Chinesen herausgestellte sklavische Denken dazu. Die halbfeudale Kultur
spiegelt die halbfeudale Politik und die Verhiltnisse der halbfeudalen Okonomie wider. Jeder, der
Konfuzius verehrt, die alte Li-Erziehung und alten Gedanken unterstiitzt und die neue Kultur und die
neuen Gedanken ablehnt, ist Vertreter dieser Kultur. Sieche Mao (1969), ebd. Im Mittelpunkt des 12.
Abschnitt ,,Die historischen Besonderheiten der chinesischen Kulturrevolution® (f[ 1~ {=#" FAH ] ’?ﬁﬁll’ﬁj
E’!T) steht die biirgerliche neue Kultur. Mao vergleicht sie mit der alten Kultur der feudalen Klasse, d.h.
,,vor der Bewegung des 4. Mai gab es an der chinesischen Kulturfront einen Kampf zwischen der neuen
Kultur des Biirgertums und der alten Kultur der Feudalklasse. Diesen Kampf verdeutlicht der Streit
zwischen dem modernen Schulsystem und dem System der kaiserlichen Examen und der Streit zwischen
neuen und alten, westlichen und chinesisch-traditionellen Lehren. “ Die deutsche Ubersetzung siche Mao
(1969), ebd., S. 433.
%8 Mao Zedong (1940). Der 11. Abschnitt ,,Die Kultur der neuen Demokratie* des Artikels Uber die
neue Demokratie” (Frid = = ;;.—Pu) Die deutsche Ubersetzung sieche Mao (1969), ebd., S. 432.
%% Mao Zedong (1940). Der 12. Abschnitt ,,Die historischen Besonderheiten der chinesischen
Kulturrevolution® (F[ 1< =& i p J@ﬂl E’F) des Artikels ,,Uber die neue Demokratie* (¥rd = = &
). Siehe Mao (1969), ebd., S. 434.
%0 Mao Zedong (1940). Der 15. Abschnitt ,,Eine nationale, wissenschaftliche und Massenkultur* (=4 1Y
R ZAu-N 5L A0 () des Artikels ,,Uber die neue Demokratie® (Frid = = ;;Tu) Siehe Mao (1969), ebd.,
S. 444f. Vor Mao hat Zhou Enlai (5| L), der spéter Kanzler der VR China wurde, den Slogan fiir die
kulturelle Bewegung 1938 aufgesteglt: Nationalisierung, Popularisierung und Demokratisierung. Dieser
Slogan soll Mao beeinflufit haben.
%! Mao Zedong (1942). Vortrag auf der Literatur- und Kunstkonferenz in Yanan (7 =4~ 2 3¢ F"‘ %’7
EIU.%F::F,). Die deutsche Ubersetzung siche Mao (1969), ebd., Bd. III., S. 89.

=
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Weiter erklart Mao zum nationalen Charakter der neuen Kultur:

,,Die chinesische Kultur muf3 ihre eigene Form, d.h. eine nationale Form haben.
National in der Form und neudemokratisch dem Inhalt nach - das ist unsere neue
Kultur von heute. “%%*

- Wissenschaftlich: Die wissenschaftliche Kultur ist gegen alles feudale und
abergldaubische Denken eingestellt und bezieht sich nur auf die objektive Wahrheit und
die Verbindung von Theorie und Praxis. Von diesem Standpunkt ausgehend, kann das
wissenschaftliche Denken mit der chinesischen proletarischen Klasse und den
Naturwissenschaftlern, nicht aber mit den Idealisten zusammenarbeiten.

- Populdr: Die Kultur der neuen Demokratie ist populdr und deswegen auch
demokratisch. Sie soll den Arbeitern, den Bauern und den armen Massen dienen und
allméhlich zu ihrer eigenen Kultur werden. Thre Popularitit macht sie zur kraftigen
Revolutionskultur fiir die breiten Volksmassen. Die Kultur der neuen Demokratie stellt
vor der Revolution die revolutiondr ideologische Vorbereitung dar und wiahrend der
Revolution ist sie eine der grundsdtzlichen und wichtigen Kampflinien des
revolutiondren Kampfes insgesamt. Strategisch gesehen mufl man zwischen ,,Hebung
des Niveaus* (T'Eﬁ,'J) an Kenntnissen und Popularisierung unterscheiden, aber auch
beides verkniipfen.

2) Literatur- und Kunstarbeiter: Produzenten der Literatur und Kunst. Um der
Entwicklung der neuen demokratischen Kultur, der kulturpolitischen Strategie von Mao,
zu entsprechen, miissen die von Mao als Kommandeure bezeichneten Literatur- und
Kunstarbeiter®® dem Lauf der revolutioniren Bewegung folgen. Mao weist dazu auf
einige grundsitzlichen Fragen hin:

- Standpunkt. Viele Genossen haben den richtigen Standpunkt nach Maos Ansicht
verloren, so daB3 es notig ist, immer wieder den revolutionidren Standpunkt von Kunst
und Literatur zu betonen. Die Genossen sollen sich nach dem Standpunkt des
Proletariats und den Volksmassen richten und sich die parteilichen und parteipolitischen
Gesichtspunkte zu eigen machen.

- Einstellung. Die Bevolkerung mufl in drei Kategorien gesehen werden: Der Feind,
ndmlich der japanische Imperialist und die Gegner der Volksmassen; die Verbiindeten in
der vereinigten Kampflinie; schlielich die Volksmassen und deren Pioniere. Die
Literatur- und Kunstarbeiter miissen den verschiedenen Gruppen verschiedene
Einstellungen entgegenbringen. Sie sollen durch ihr Schaffen die Brutalitit des Feindes

%2 Tm 15. Abschnitt ,,Eine nationale, wissenschaftliche Massenkultur (4 FRPYR[ SR SAYY ) des
Artikels ,,Uber die neue Demokratie® (¥ = = %ﬁ). Die deutsche Ubersetzung sieche Mao (1969), ebd.,
Bd. II, S. 445.

%3 Tm 15. Abschnitt ,,Eine nationale, wissenschaftliche und Massenkultur® (24 FRAE[ZEAIAN AU )
des Artikels ,,Uber die neue Demokratie® (Fr-2d = = ?ﬁﬁ) meint Mao: ,, Daher miissen alle
fortschrittlichen Kulturschaffenden im Widerstandskrieg gegen Japan ihre eigenen Kulturtruppen
besitzen, und diese sind eben die breiten Massen des Volkes. Revolutiondre Kulturschaffende, die keine
Fiihlung mit den Volksmassen haben, gleichen "Kommandeuren ohne Armee’, und ihre Feuerkraft ist
nicht imstande, den Feind niederzuwerfen. “. Die deutsche Ubersetzung siche Mao (1969), ebd., Bd. 11, S.
446f.
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enthiillen, die Verbiindeten je nach ihrer Aktivitit kritisieren oder ermutigen, und die
Volksmassen wegen ihres Kampfs, ihrer fleiBigen Arbeit und ihrer Bildung hervorheben
und loben.

- Gegenstand. Empféanger von Literatur und Kunst sind nicht nur Arbeiter, Bauern und
Soldaten, sondern auch die Parteifunktiondre. Die ersteren, Analphabeten oder
Gebildete, sind die ummittelbaren Empfanger; fiir die letzteren sind Literatur und Kunst
eine padagogische Lektiire, um sich fiir den weiteren Dienst vorzubereiten.

- Reale Arbeit. Die Literatur- und Kunstarbeiter sollen den von ihnen beschriebenen
Gegenstand gut kennen, damit sie in einer Sprache schreiben, die den Volksmassen
vertraut ist. Mao verlangte von den Literatur- und Kunstarbeitern, dal sie ihr Denken
und ihr Gefiihl dnderten, wie er selbst es getan hitte. Denn das Denken und das Gefiihl
von den Literatur- und Kunstarbeitern und das Denken und das Gefiihl der Volksmassen
sind miteinander vereinbar und lassen sich zur Deckung bringen.

- Lernen. Die Literatur- und Kunstarbeiter sollen den Marxismus-Leninismus lernen.
AulBlerdem sollen sie die sozialen Beziehungen und den psychischen Zustand jeder
gesellschaftlichen Klasse genau untersuchen. Durch diese Kenntnisse gewinnen
Literatur und Kunst einen reichhaltigen Inhalt und eine eindeutige Richtung.

3) Rezipienten der Literaturkunst sollen die breiten Volksmassen sein. Inspiriert durch
Lenin hat Mao behauptet, da3 die von der proletarischen Klasse geleitete Literatur und
Kunst den breiten Volksmassen dienen sollen®®. Aber wer sind eigentlich die breiten
Volksmassen? Mao sagt, daB3 Literatur und Kunst sich auf die neunzig Prozent der
Bevolkerung, ndmlich die Arbeiter, Bauern, Soldaten, ihre Verbiindeten und das
Kleinbiirgertum in der Stadt beziehen sollen. Auf dieser Grundlage haben die Literatur-
und Kunstarbeiter die Losung des Dilemmas zwischen ,,Niveau* und ,,Popularitdt™ in
thren Werken zu suchen, d.h. von Arbeitern, Bauern und Soldaten ausgehend konnen sie
kiinstlerisches Niveau und Popularitit in das richtige Verhéltnis bringen: ,, Populdre
Werke sind einfacher und leichter verstindlich, und deshalb werden sie heute von den
breiten Volksmassen bereitwillig aufgenommen. Die Werke mit hoherem Niveau sind
verfeinerter, deshalb ist es schwerer, sie zu schaffen, und im allgemeinen schwerer, sie
unter den breiten Volksmassen von heute rasch zu verbreiten. ... Deshalb ist unter den
gegenwirtigen Bedingungen die Popularisierung die vordringlichere Aufgabe. % In
dieser Sicht hat Mao den Musikern vorgeschlagen, den Gesang der Massen zu
beobachten. Aber zugleich existiert der Rohstoff von Literatur und Kunst im Leben der
breiten Volksmassen selbst. Revolutiondre Literatur und Kunst sind ein Produkt,
welches das Volksleben im Kopf des Revolutionirs erzeugt. Weil das Volksleben ihre
einzige Schaffensquelle darstellt, sollen die Literatur- und Kunstarbeiter tief in die
Massen hineingehen, um die Menschen, alle Klassen, alle Lebens- und Kampfformen zu

%64 1905 schrieb Lenin den Artikel “Party Organization and Party Literature”: “If will be a free literature,
because it will serve not some satiated heroine, not the bored “upper ten thousand’ suffering from fatty
degeneration, but the millions and tens of millions of working people - the flower of the country, its
strength and future. .... “Ich zitiere aus A. Perris (1985). Music als Propaganda, S. 97.

65 Mao Zedong (1942). Vortrag auf der Literatur- und Kunstkonferenz in Yanan (7% Py B e %’7 s

EIU.%F::F,). Die deutsche Ubersetzung sieche Mao (1969), ebd., Bd. III., S. 90.
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beobachten, zu untersuchen und zu analysieren. Nur durch diesen Vorlauf kommen sie
in den Schaffensproze hinein und schreiben bessere Werke als ihre Quelle das

Alltagsleben, so daB die Massen die Geschichte vorwiirts treiben konnen®®®.

4) Literatur und Kunst sind der Politik untergeordnet. Parteiliche Literatur und Kunst
sollen sich der von der Partei festgelegten revolutionédren Zeitansage unterordnen, genau
gesagt, Literatur und Kunst dienen der Politik und iiben aber auch umgekehrt groflen
EinfluBl auf die Politik aus. Die Politik bezieht sich nicht auf Politik fiir wenige Leute,
sondern auf nationale Politik und Massenpolitik. Unter dieser Pramisse ist eine der
Kampfmethoden auch in Literatur- und Kunstkreisen sowie in der Literatur- und
Kunstkritik zu entwickeln abhingig von politischen und kiinstlerischen Kriterien. Zu
politischen Kriterien:

,Im Lichte des politischen Kriteriums ist alles, was dem Widerstand gegen Japan und
dem Zusammenschluf3 des Volkes niitzt, was die moralische Einheit der Volksmassen
stimuliert, was sich dem Riickschritt widersetzt und den Fortschritt fordert - ist alles das
gut; umgekehrt ist alles, was den Widerstand und den Zusammenschlufs nicht begiinstigt,
was moralische Uneinigkeit in den Volksmassen erzeugt, was dem Fortschritt
entgegenwirkt und die Menschen zuriickzerrt - ist alles das schlecht. “®®

Bei dem sogenannten ,,Guten und ,,Schlechten® handelt es sich um Motive und
Wirkungen, weil die chinesische kommunistische Partei die Vereinigung von Motiv und
Wirkung im Sinne des dialektischen Materialismus darstellt. Zu kiinstlerischen
Kfriterien:

, Nimmt man das kiinstlerische Kriterium, so ist alles, was auf einem hoheren
kiinstlerischen Niveau steht, gut oder relativ gut, wdihrend alles, was auf einem
niedrigeren kiinstlerischen Niveau steht, schlecht oder relativ schlecht ist. Natiirlich
muf3 man 6218uch bei dieser Unterscheidung die gesellschaftliche Wirkung im Auge
behalten. “

Mao erkannte an, dal jede Klasse in der Klassengesellschaft verschiedene politische
und kiinstlerische Kriterien hat. Aber ein wesentliches Kriterium bleibt immer:

,,... In jeder Klassengesellschaft stellt jede Klasse immer das politische Kriterium an die
erste und das kiinstlerische an die zweite Stelle. ... Manche politisch von Grund auf
reaktiondren Werke konnen gewissen Kunstwert besitzen. ... Die gemeinsame
Besonderheit der Literatur und Kunst aller Ausbeuterklassen in der Periode ihres
Niedergangs ist der Widerspruch zwischen ihrem reaktiondren politischen Inhalt und

%66 Das Argument von Mao ist, daB die revolutionire Literatur und Kunst den Widerspruch und den
Kampf des unrechten, aber von der breiten Bevdlkerung als normal angesehenen Alltagslebens typisch
darstellen. Auf diese Weise sollen Literatur und Kunst die Volksmassen bewuf3t machen und sie anregen,
ihre eigene Umgebung zu dndern. Mao Zedong (1942). Vortrag auf der Literatur- und Kunstkonferenz in
Yanan (7 Z;E%ﬂ/_ﬁj@‘ﬁf’u’i %’7 _FEI@;%E;H). Die deutsche Ubersetzung siehe, ebd.

57 Mao Zedong (1942). Vortrag auf der Literatur- und Kunstkonferenz in Yanan (7 34 & #4 Pg,,g %’7 i
EIU,J%::F,). Die deutsche Ubersetzung sieche Mao (1969), ebd., S. 98.

8 Mao Zedong (1942). Vortrag auf der Literatur- und Kunstkonferenz in Yanan (7% Jb Y B 3’5%’7 -

EIU,J%F:ZF,). Die deutsche Ubersetzung sieche Mao (1969), ebd., S. 99. i
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ihrer kiinstlerischen Form. Wir fordern jedoch die Einheit von Politik und Kunst, die
Einheit von Inhalt und Form, die Einheit von revolutiondrem politischem Inhalt und
maoglichst vollkommener kiinstlerischer Form. Kunstwerke, denen es an Kunstwert
mangelt, sind, wie fortschrittlich sie politisch auch sein mogen, kraftlos. Darum sind
wir sowohl gegen Kunstwerke, die falsche politische Ansichten enthalten, als auch
gegen die Tendenz des sogenannten Plakat- und Schlagwortstils, der nur richtige
politische Ansichten ausdriickt, aber kiinstlerisch kraftlos ist. “%%°

VI. 2. Verwirklichung, Einflu} und Kritik

Der ,,Vortrag“ von Mao hat die Linie der ,,Neuen Musikbewegung* von Lii Ji (f LEE) in
den 30er Jahren fortgesetzt und wurde spiter als das grundlegende Dokument fiir die
kommunistischen Literatur- und Kunstarbeiter angesehen. Die Verwirklichung dieser
prinzipiellen Vorstellungen war im Bereich der Musik die Entstehung der Yangge-Oper
(FF1]), welche der Musikanschauung von Mao genau entsprach: Einerseits besaB3 die
Yangge-Oper eine nationale Musikform, die eine lange Tradition hatte und der
nordlichen Bevolkerung bekannt war, sowie den neuen demokratischen Inhalt, mit dem
das Denken der proletarischen Revolution kréiftig propagiert wurde; andererseits hat die
Yangge-Oper das volkstiimliche Erbe weiterentwickelt und gab ihm den kdmpferischen
Charakter sowie die Eigenschaften der europdischen Oper. Mao sagt dazu in seinem
Gesprich ,, The United Front in Cultural Work™ (30.12.1944):

“In the arts, we must have not only modern drama, but also the Ch’in operas (that is,
the old style opera of Shensi province, which formed the main part of the ancient state
of Ch'in, or Qin in the Chinese transliteration) and yangko (vangge) folk dance
programs with songs popular among the peasants. We must not only have new Ch'in in
operas and new yangko, but also utilize and gradually remold the old dramatic troupes
and the old yangko teams that comprise 90 percent of the total yangko teams. %"

Wihrend des vierjdhrigen Biirgerkriegs zwischen der nationalistischen Regierung und
der kommunistischen Partei diente die Musik weiterhin als erfolgreiches politisches
Werkzeug der kommunistischen Partei, vor allem auf der Grundlage der seit dem
anti-japanischen Krieg aufgebauten Gesangaktivititen. Die Musikpropaganda in der
kommunistischen Partei war deswegen aktiver als die der nationalistischen Regierung:
In den befreiten Zonen war das Hauptthema die Niederschlagung der nationalistischen
Regierung; in den von der nationalistischen Regierung verwalteten Zonen wurden die
Ohnmacht und Korruption der nationalistischen Regierung verspottet, und die nationale
Einheit und Demokratie hervorgehoben. Obwohl diese Propagandalieder auf dem
Niveau der anti-japanischen Lieder blieben und 6fters textlich in die ideologische Kritik
gerieten, erreichten sie ihr Ziel: ,,Musik dient der Politik®.

5% Mao Zedong (1942). Vortrag auf der Literatur- und Kunstkonferenz in Yanan (7 34 & #4 ngek %’7 =
fUFEZ9). Die deutsche Ubersetzung siehe Mao (1969), ebd., S. 99f.

870 Selected Works of Mao Zedong, 111, S. 186. Ich zitiere aus A. Perris (1985). Music as Propaganda, S.
99.
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Am 2.7.1949 fand der erste nationale Kongrel der chinesischen Literatur- und
Kunstarbeiter in Beijing statt. Auf dem Kongre3 wurde die Richtigkeit des Denkens von
Mao und seiner politischen Literatur- und Kunstleitlinie von der Theorie bis zur Praxis
als vollig bewiesen betrachtet, und die Leitlinie als Richtschnur fiir eine gute und
gesunde Entwicklung der Literatur- und Kunstarbeit akzeptiert®’". Eine neue vereinigte
Leitinstitution die ,,Vereinigung der chinesischen nationalen Literatur- und Kunstkreise*
(1 = Y g ?%f, Tﬁl) wurde eingerichtet. Daneben gab es noch sieben
nationale Literatur- und ?(unstgruppen, darunter auch den ,,Verein der chinesischen
nationalen Musikarbeiter (F[12 = [ %7 (=¥ {72 ¢7). Er deutete in seinem
Programm bereits die musikalische Entwicklung und Aufgabe nach der Griindung der
VR China an®*:

1) Weiterhin soll die gute Tradition der revolutiondren Musikbewegung gefordert
werden. Die Musikarbeiter unterstreichen die Leitung der Partei iiber die Musikarbeit,
damit die Musik noch besser der proletarischen Klasse und den Arbeitern, Bauern und
Soldaten dient.

2) Weiterhin soll das Verhiltnis zwischen ,,Popularitit und ,,musikalischem Niveau*
richtig gelost werden. Die momentane Musikarbeit legt das Gewicht jedoch auf
,Popularitit.

3) Die Musiker sollen das gute Erbe und die kiinstlerischen Erfahrungen der
chinesischen und ausldandischen Musik flei8ig studieren und kritisch beurteilen, um die
sozialistisch-nationale neue Musik besser zu erschaffen und zu entwickeln und alle sich
nicht dem Sozialismus anpassende alte Musik zu verbessern.

4) Ferner soll die ideologische und organisatorische Leitung der vereinigten Front der
Musikkreise verstirkt werden. Als nédchster Schritt sollen die vielen Musikarbeiter
vereinigt, herangebildet und umerzogen werden, um ihre sozialistisch-revolutionire
Aktivitdt zu gewahrleisten.

Diese Ziele waren fast mit dem ,,Vortrag® identisch und enthielten keine neuen
Elemente. Die ideologische Kontrolle iiber die Musikarbeiter nach der Griindung der
VR China garantierte dieser kulturellen Strategie den Erfolg. Die breiten Volksmassen
konnten durch die sogenannte proletarische Musik gut erzogen werden, und die
totalitdre Herrschaft wurde befestigt.

1950 hat Lii Ji (f',ﬁ;‘f), der Leiter des ,,Vereins der chinesischen Musiker* (f| I[ﬁﬁ'f’l e

E’élﬁ), von den Musikern verlangt, da3 sie unter den neuen Umsténden ausgedehnt das

Arbeiterleben teilen, fleifig zur Popularitdt arbeiten und aktiv Musikkenntnisse und

-technik erlernen sollten®’>.

Auf dem Achten Nationalkongre3 der chinesischen kommunistischen Partei (1956)

7' ‘Wang Yuhe (1 &F[I, 1984). Chinesische Musikgeschichte in der Neuzeit (| 1373 ﬁ“jF"[ 2EE), S.
217.

7 Ebd., S. 218.

3 LU TN ( |EED). Neue Situation, neues Problem (%F‘?[ﬁiﬁd, %Fﬂﬂ%@ ), in: Gesammelte Werke des
musikalischen Aufbaus (f[ L ]%?P & ,1959),Bd. 1, S. 1-5.
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machte die Parteiorganisation zur Pflicht: ,, carry on propaganda among the masses, to
raise the levels of their ideology and political understanding ... and to lead the masses
so that they can give full play to their initiative and creative ability ...."*"*

Solche Mahnungen und Vorstellungen standen in Widerspruch zu der 1954
angenommenen Verfassung Chinas (bis 1979 giiltig):

“The People’s Republic of China safeguards the freedom of citizens to engage in
scientific research, literary and artistic creation and other cultural activities. The state
encourages and assists the creative endeavours of citizens in science, education,
literatur, art und other cultural pursuits. »675

Der ehemalige Ministerpriasident Zhou Enlai (]l ) befiirwortete ebenfalls die
Meinung von Mao, der den guten Teil der alten £iteratur und Kunst bejahte und auf
,Popularitit” dringte®®. Mit der Unterstiitzung aller wichtigen Politiker ist die
Musikanschauung von Mao mittlerweile zur entscheidenden Musikmaxime in dem VR
China geworden. Nach Griindung der VR China verlor Mao aber die Geduld, die er in
der Zeit des ,,Vortrags® noch hatte®”’, und kontrollierte und beseitigte alles, was seine
diktatorische Verwaltung im Literatur- und Kunstbereich gefdhrdete. Nach dem Tod
Maos 1976 wirkte seine dogmatische Musikpolitik durchaus weiter: Zum vierzigsten
(1982) und fiinfzigsten (1992) Jahrestag und Jubildum des ,,Vortrags® wurden viele
Artikel in den staatlichen Zeitschriften verdffentlicht, um das Literatur- und
Kunstdenken von Mao zu loben, statt ihn wegen seiner diktatorische Politik zu

kritisieren®”®.

Obwohl die Musikkommunikation mit dem Ausland nach der Kulturrevolution immer
intensiver wurde, blieb die Musikanschauung der Regierenden in der VR China unter
der typisch totalitdren Herrschaft fast unverdndert. Deng Xiaopin (5] ) befolgte
ebenfalls den von Mao gewiesenen Weg der Volksmusik. 1979 hat Deng in seiner
,»Gliickwunschadresse an die vierte Abgeordnetenversammlung der chinesischen
Literatur- und Kunstarbeiter (7 [[1[ Y S2 e (B HTPUV LA T;’j R
seine Kulturpolitik skizziert:

74 Chai Winberg (1972). Essential Works, S. 293. Ich zitiere aus A. Perris (1985). Music as propaganda,
S. 102.

875 Chapter 3, Fundamental Rights and Duties, Article 95. Siehe Chai, ebd., S. 246-296. Ich zitiere aus
Perris, ebd.

876 "On Literature and Arts" (1961), in: Selected Works of Zhou Enlai (1981). Ich zitiere aus Perris, ebd.
77" An den drei Tagen der Konferenz bewies Mao viel Geduld gegeniiber den Teilnehmern, ihre Fragen
zu beantworten, ihrer Rede ruhig zuzuhéren und seine Literatur- und Kunstanschauung zu erkléren. Die
genaue Beschreibung der auf die Konferenzteilnehmer eingehenden Haltung von Mao siehe Xiang
Yansheng ([F[Jj ~t ). Uber den ,,Vortrag auf der Literatur- und Kunstkonferenz in Yanan‘ (3% ¥ 4 I?u’é
Fp‘lﬁrjﬁrj % %), in: China Music (f| I[rﬁ'?”[ %), 1982, Juni, S. 2.

78 Zum vierzigsten Jubildum des ,,Vortrags* hat China Music (f| I[ESZISFP[ %), die Zeitschrift des
Conservatory of China (f| l[rﬁ'?”[ 25K, drei Artikel zum Andenken an den ,,Vortrag verdffentlicht.
1992, fiinfzig Jahre nach dem ,,Vortrag™, haben viele Zeitschriften den ,,Vortrag™ lobend mit besonderen
Artikeln hervorgehoben, z.B Music Study (f[ %@W‘é), 1992, Nr. 2; Music and Dance (f[ %‘ﬁ%?ﬁ), 1992,
Nr. 2. Die ausfiihrlichen Titel und Autoren siehe das Literaturverzeichnis.
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,, Literatur- und Kunstarbeiter sollen den Marxismus-Leninismus und die Gedanken von
Mao gut studieren, sie sollen ihre Erkenntnisse und Analyse leben und die Fihigkeit
gewinnen, hinter dem dufleren Schein das Wesen der Verhdltnisse zu erkennen. Wir
hoffen, daf3 es unter den Literatur- und Kunstarbeitern immer mehr Genossen gibt, die
menschengeistige Ingenieure im wahrsten Sinn des Wortes werden. ... Wer erzieht die
Literatur- und Kunstarbeiter und gibt ihnen Nahrung? Die Frage kann nur mit dem
Marxismus beantwortet werden: Das Volk. Das Volk ist die Mutter der Literatur- und
Kunstarbeiter. Das kiinstlerische Leben aller progressiven Literatur- und Kunstarbeiter
beruht auf dem Blutsverhdltnis zum Volk. Wenn dieses Verhdltnis vergessen,
vernachldssigt und abgeschnitten wird, versiegt das kiinstlerische Leben. Das Volk
braucht Kunst, Kunst braucht noch mehr das Volk. ... Das ist der grundlegende Weg,
durch den unsere sozialistische Literatur- und Kunstsache gedeihen wird. “®"

Jiang Zemin (7§ X)), der jetzige Parteichef der VR China, ist nicht von dieser
prinzipiellen Politik abgewichen. In seiner ,,Ansprache auf der sechsten nationalen
Abgeordnetenversammlung des chinesischen Kulturvereins und auf der fiinften
nationalen Abgeordnetenversammlung des chinesischen Schriftstellervereins® (/1[
ST 2 R T 2 ISR ORI sagte Jiang:
,Dem Volk und dem Sozialismus zu dienen* entscheidet iiber das Wesen und die
Richtung von Literatur und Kunst in unserem Land. ... Wihrend des Aufbauprozesses
der sozialiitsigchen Modernisierung miissen wir auf diesem Grundprinzip nach wie vor
beharren.

Jiang unterstiitzte die Meinung von Mao, ,,das Gute jeder nationalen Kultur als Vorbild
zu nehmen und davon zu lernen®. Aber man mul} die ausldndischen Sachen aus einer
selbstindigen Denkhaltung beurteilen. Er erwéhnte offen, dal es unmoglich sei, die
Literatur- und Kunstarbeit von der Politik zu l6sen:

., Politik existiert konkret in unserem sozialen Leben und im Denken und Fiihlen der
Literatur- und Kunstarbeiter. ... Politik zu ignorieren und fern zu halten, ist
unméglich. “%!

Weiter flhrt er aus: ,, Die Literatur- und Kunstarbeiter miissen auf der Grundtheorie,
Grundlinie und Richtung der Partei und auf dem richtigen Denken beharren, um das
gute Werk zu produzieren und die schone Geistnahrung dem Volk zu schenken. Die
Literatur- und Kunstarbeiter beachten sorgfdltig die soziale Wirkung ihrer Werke ...
und ermutigen deutlich die Leute, die fleifSig fiir den Aufbau der prdchtigen
sozialistischen Modernisierung arbeiten. Dies gilt als das marxistische Grundansinnen
an die Literatur- und Kunstarbeiter. “***

8 Music Study (1 %¢P™), 1997, Nr. 2, S. 1. Diese Ansprache wurde zum Teil in der 1. Seite zitiert.

%% Das Ansprachenzitat von Jiang zitiere ich aus dem von der Redaktion der Zeitschrift Music Study
zusammengestellten Bericht ,,Geh auf den sozialistischen Weg* (7 %’7 = SRPUEE), in: Music Study (jFﬁ
%%’FIEZIZ), 1997, Nr. 2, S. 4.

%1 Ebd,, S. 5.

682 Ehq
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Maos Musikanschauung und seine Musikpolitik bilden den entscheidenden Maf3stab fiir
die staatliche Musikpolitik der VR China. Sie haben einen weiten Schatten geworfen.
Die Strategie, das Musikschaffen einzig und allein auf die Parteiinteressen auszurichten
und keine andere Schaffensfreiheit zu erlauben, hat Mao unter anderem auch von der
Westlichen Han-Dynastie gelernt. Der Kaiser Wudi (7% TFJ) griff den Vorschlag des
Philosophen Dong Zhongshu (£ {1#5") auf, ,,nur den Konfuzianismus zu fordern, die
anderen Hundert Schulen abzuschaftfen“ und damit begann der Kaiser seine erfolgreiche
Herrschaft der Zentralisierung. Die archaische politische Maxime hat aber fiir Mao eine
moderne Bedeutung. Um der Befestigung seiner Herrschaft willen durfte nur das vom
Regime beglinstigte Denken im Kopf des Volkes und besonders unter den
Intellektuellen Platz greifen und Erfolg haben. In den Literatur- und Kunstarbeitern, die
entweder treue Gefolgsleute oder gefihrliche Feinde dieses einzigen Denkens sein
konnten, sah Mao seine grofle Unterstiitzung. Vor der Griindung der VR China hat Mao
die proletarische Revolution durch die ,kulturelle Armee propagiert und die
nationalistische Regierung von Chiang Kai-shek besiegt. Nach der Griindung der VR
China hat Mao seine Strategie der Vereinigung von Politik und Kunst, ndmlich die
vereinigte Front der Literatur- und Kunstkreise, voll durchgesetzt. Als Literat und
Dichter®® kannte Mao ganz genau die Gefahr der gedanklichen Freiheit bei Kiinstlern,
so daf} er die Gedanken der Literatur- und Kunstarbeiter, die nur den Arbeitern, Bauern
und Soldaten dienen durften, streng kontrollierte. Genauer gesagt, sie durften nur der
Partei dienen, weil die Partei die Arbeiter, Bauern und Soldaten vertritt. Unter solcher
politischen Voraussetzung gehen selbstverstindlich die politischen Kriterien den
kiinstlerischen Kriterien voran. Die klassische konfuzianische Uberlieferung hat als
musikdsthetisches Kriterium immer herausgestellt, dal die musikalische Bewertung von
einer anderen auBermusikalischen Bewertung abhingig war®, d.h. Musik ist an sich
unwichtiger als der auBermusikalische Faktor. Die ,,Aufzeichnung iiber die Musik*
driickte diesen Tatbestand so aus: ,, Darum ist Vollendung der Tugend das Obere und
die Vollendung der Kunst das Untere.“*® Musik unter dem Konfuzianismus, dessen
politisches Leitbild die feudale Herrschaft war, hatte kein eigenes Gesicht. Aber auch
die chinesische Neue Musik im 20. Jahrhundert, die mehr von der europdischen Musik
als von der traditionellen Musik beeinflullit wurde, erlitt unter der kommunistischen
Herrschaft das gleiche Schicksal.

Im ,,Vortrag benutzte Mao die anti-japanische Musik als Beispiel, um die gute und die
schlechte Musik seinem Urteil nach darzustellen. Wegen des nationalen Notstands war
man mit der Bevorzugung der politischen Kriterien bei der anti-japanischen Musik
einverstanden. Aber wenn Musik fortlaufend Mittel zum Zweck einer totalitidren Politik

%3 Die Gedichte von Mao wurden von vielen Komponisten nicht nur in der westlichen Musikform - Lied
und Chor, sondern auch in der nationalen Theaterform vertont. Siehe Zu Zhengsheng (7' ¥=i#).
Jahrhundertslieder (1f] el ), in: Music Study (jFﬁ GEPI), 1993, Nr. 4, 8. 7-16; Xiao Dong/Tao Ran (
PEPN /B SR, hrsg., 1994). Ausgewihlte Gedichtarien von Mao Zedong (=% 35 ?j?ﬁlpf &F&#ﬁf{)

84 Siehe Teill, Kapitel I1.2 ,,Was ist gute Musik?*

85 Kapitel "Aufzeichnungen tiber die Musik", in: Buch der Riten (1990), Bd. 2, S. 634.
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wird, verdringt das politische Klima die Personlichkeit des Komponisten und es
entsteht eine Zwangsmusik in einer einheitlichen und abgesicherten Form. Dabei sind
die von Mao gestellten Forderungen nach Nationalitit und Popularitit zwei
unentbehrliche Komponenten.

Nationalitdt ist ndmlich die Praxis seiner beriihmten Idee: ,,Das Alte zum Nutzen des
Zeitgenossischen, und das Westliche zum Nutzen des Chinesischen® (?[ R IR E 3
H IE'J)686, d.h. die Musikarbeiter sollen eine moderne und nationale Musik schaffen, die
nicht nur von der ausldndischen, sondern auch von der archaischen chinesischen Musik
gelernt hat und sich gleichzeitig von beiden unterscheiden mulB3. Nationalitdt mit dem
Impuls der Anpassung an die Massen ist durch Volkstiimlichkeit charakterisiert.
Deswegen verlangte Mao von den Musikergenossen, fleifig in die einzige Quelle der
Kreativitdt, namlich die Massen hineinzugehen und von ihnen zu lernen. Obwohl dieser
Appell zur Sammlung der Volksmusik beigetragen hat®®’, dringte er aber auch der
musikalischen Entwicklung jahrelang die unniitze Kontroverse iiber den nationalen Stil
und die nationale Musikform auf®®®. Mao hat daraufhin seine Anweisung herausgegeben,
in der seine Meinung, die auslandische Musik sei besser als die chinesische, offen zum
Ausdruck gebracht wird®®:

1) Das kiinstlerische Grundprinzip ist gemeinsam. Aber die Ausdrucksform ist vielfdltig
und braucht eine nationale Form und einen nationalen Stil.

2) In der modernen Kultur sind die ausldndischen Vorstellungen besser als die
chinesischen, so dafl Chinesen die ausldndischen modernen Sachen lernen miissen. Aber
die totale Verwestlichung stellt keine Perspektive dar. Wenn Chinesen etwas Eigenes
schaffen wollen, dann miissen sie sich in der chinesischen Kunst die Grundlage suchen
und einige auslédndische Anregungen aufnehmen. Denn Kunst wiirde ein Formproblem
haben, wenn sie die Gewohnheiten, das Gefiihl und die Sprache des Volkes und die
nationale historische Entwicklung verlassen wiirde.

3) Musikinstrumente sind nur Werkzeuge. Auslindische Musikinstrumente lassen sich
tibernehmen. Aber die Komposition darf nicht auslandische Musik kopieren. Das
chinesische Musikwerk soll mit einem nationalen Charakter und dem eigenen speziellen
Stil ausgezeichnet sein.

4) Einfach gesagt, es geht darum, die ausldndischen Vorteile zu lernen, um eine eigene

%6 Das Slogan stammt aus Mao’s im Jahre 1964 geschriebenen Brief ,,Meinung im Blick auf das Central
Conservatory of Music* (S5ff] 1+ €425 fUi fL). Aber man kann die Idee schon frither in ,Uber die
neue Demokratie* (1940) und im ,,Vortrag™ (1942) bemerken.

%7 Damals wurde der ,,Forschungsverein chinesischer volkstiimlichen Musik* (U FéﬂjFﬁ %“ﬁﬁmlt f{)
gegriindet; die berithmte Schrift Forschungsabrif3 der chinesischen volkstiimlichen Musik (f| 1 2 F'EIJ?”[ g
Wﬁﬁﬂ%ﬁﬂ) von Lii Ji (E |E&T) hatte eine Hilfestellung zur Entwicklung der chinesischen Musikethnologie
gegeben.

%8 Die Diskussion iiber den nationalen Stil und die nationale Musikform wurde in den 50er Jahren sehr
breit gefiihrt. Diese Aufsitze sind in Gesammelte Werke des musikalischen Aufbaus (jFﬁ L r%?i’ &,
1959), Bd. I, S.287-442 gesammelt.

%9 Mao Zedong. Ansprache an die Musikarbeiter. (fﬁJjF"[ 57 (=¥ T, 24.08.1956). Die folgenden
Schwerpunkte siche Liu Ching-chih (¥, 1998). Geschichte der Neuen Musik in China (| I[EW%@??’, A
L), B. 1, S. 4191,
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Sache zu schaffen. Nur so geht das nationale Selbstvertrauen nicht verloren.

Man kann nicht behaupten, dafl die kommunistischen Musiker wirklich eine Losung
durch die grobe Anweisung von Mao erhalten haben. Aber die Folge war, dal3 die Musik
seither national orientiert war, aber auch mit einer Tendenz =zur irrationalen
Nationalisierung. Zwei wichtige Musikphdnomene sind in diesem Zusammenhang zu
nennen: Die Musik fiir viele wichtige Kampagnen- und Propagandalieder verband
meistens neue Texte sehr wenig kreativ mit volkstiimlichen Melodien; andererseits war
die Instrumentalmusik extrem nationalisiert, aber im Stil der westlichen
Instrumentalmusik®”’.

Popularitét, parallel zur Nationalitdt, ist wichtig fiir die Arbeiter, Bauern und Soldaten.
Mao stellt fest:

., Sie (die Arbeiter, Bauern und Soldaten) stehen in einem erbitterten, blutigen Kampf
gegen den Feind, sind aber infolge der langen Herrschaft der Feudalklasse und der
Bourgeoisie Analphabeten und ungebildete Menschen, verlangen daher dringend nach
einer breiten Aufklirungsbewegung. “*!

Obwohl Mao auf das ,,Niveau® und die kiinstlerische Seite des Kunstwerks, die das
Volksleben besser wiederspiegeln konnten, hingewiesen hat, versteckte er seine Absicht
nicht. Von der Musiktradition her hatte Mao nur eine Mdglichkeit, um Beliebtheit mit
nationalem Stil zu erreichen. Die zwei Hauptgattungen, Rituelle Musik (Ya-Yue) und
profane Musik (Zheng-Wei-Musik), waren durch einen verschiedenen sozialen
Hintergrund geprigt: Die erste hatte hofische Tradition und wurde als die konservative
Musikmacht bezeichnet. Als die Qing-Herrschaft noch nicht zerfallen war, spielte die
rituelle Musik schon keine Rolle mehr; die letztere pflegte einen flexiblen Austausch
mit anderer Musikkultur, regional sowie international, und war in der Bevdlkerung
wegen ihrer bekannten Melodien und Themen sehr beliebt. Volkslieder und
Theatermusik, als die zwei wichtigen Genres der profanen Musik, besalen Vorteile fiir
das Interesse von Mao:

1) Volkslieder und Theatermusik benutzen zum groBlen Teil gleiche Melodien mit
verschiedenen Texten oder sogar vollig anderen Texten oder Gedichten. Die Melodie
kann also jeder Art von Text zur Verfiigung stehen. Deswegen wurden viele Volkslieder
und Melodietypen der Theatermusik auch der traditionellen Gewohnheit nach
zusammen mit jeweils aktuellen politischen Texten propagandistisch verbreitet.

2) Das traditionelle Theater besall einen &ullerst moralisch-erzieherischen
Darstellungsinhalt, der durch die Theatermusik unterstrichen wurde. Die Zuschauer,

0 Das typische Modell bestand darin, die volkstiimliche Melodie mit der westlichen kompositorischen
Technik zu arrangieren. Auflerdem gab es noch transformierte Instrumentalmusik, indem das chinesische
Werk mit westlichen Musikinstrumenten gespielt wurde oder die chinesische Musik direkt in die Form der
westlichen Symphonie iibertragen wurde. Siehe Zhang Que (1992). Akkulturationsphdnomene in der
gegenwdrtigen Musikkultur Chinas, S. 60ff.

%! Mao Zedong. Vortrag auf der Literatur- und Kunstkonferenz in Yanan (§ < 2 Fé;g ‘be Ry E%zﬂ)-
Die deutsche Ubersetzung siehe Mao Tse-tung. Ausgewdhlte Werke (1969), Bd. 111, S. 91.

=
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also meistens die normale Bevolkerung, haben ihre moralischen Vorstellungen mit der
Zeit auf dem Wege der Unterhaltung gewonnen. Wenn sie die Musik akzeptierten, dann
erhielten sie gleichzeitig eine auBermusikalische Botschaft durch die Musik®?. Die
meisten niedrigen Arbeiter, Bauern und Soldaten nahmen die Musik, den Tanz und das
Theater ohne schriftliche Erkldrung auf und freuten sich daran. Mao verlangte deswegen
von den Musikern populére Stiicke, damit sie von den breiten Massen akzeptiert wiirden.
Das Hauptziel bestand in der politischen Propaganda und Uberredung, daB das Volk
durch ein unpolitisches Medium die politische Richtung anerkannte. Aber fiir die
Komponisten war die Hervorhebung der Popularitit als das Wichtigste eine
Beschrankung. Mao verlangte von den Musikern ,,Arbeit fir den Markt”, die er im
Rahmen der biirgerlichen Gesellschaft schmédhte und die sich dem Geschmack der
Massen anpassen muflite. Die kiinstlerische Individualitit und die &sthetische
Anschauung der Komponisten konnen sich leicht an dem Popularitétskriterium stof3en,
besonders wenn es sich um einen propagandistischen Zweck handelt, und die
Komposition gerit in die Gefahr der musikalischen Trivialitdt. Wenn das Volksleben als
Thema der kiinstlerischen Tatigkeit mit totaler Autoritdt, nicht frei gewdhlt von den
Komponisten, auftrat und dann noch als einzige Quelle des kiinstlerischen Schaffens
betont wurde, so muBlte diese doppelte Beschrinkung den freien Geist der Komponisten
ersticken.

Der Erfolg der politischen Absicht fiihrte oft zum Verfall der musikalischen Kreativitit.
Genauer gesagt, die politische Totalitdt forderte die musikalische Modellierung. Die
Musikkompositionen vor den 80er Jahren sind nichts anderes als politische
Abbildungen und wichen nicht von Maos Musikanschauung ab.

92 A Perris (1985). Music as Propaganda, S. 106-108.
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VII. Musik und Politik in Taiwan

VIL 1. Politischer Uberblick bis 1949

Bevor Taiwan als Formosa in der Welt bekannt wurde®, hat es schon seine eigene
Geschichte gehabt. Die Naturvdlker, die zur Rasse der Paleo-Mongoloiden und zur
Sprachgruppe der Malayo-Polynesier gehéren694, lebten schon lange auf Taiwan. Die
Herkunft der Naturvolker ist in der Wissenschaft umstritten, weil sie keine schriftlichen
Aufzeichnungen besitzen®>. Seit dem 17. Jahrhundert standen die aus dem Abendland
kommenden Eindringlinge und die Einwanderer aus den Han-Chinesen mit den
Naturvolkern in einem Wettbewerb und zwangen sie dazu, in die ungiinstigen
Lebenssituationen zuriickzuweichen. Alle drei Gruppen kdmpften miteinander wegen
wirtschaftlicher und politischer Griinde. Die schone, ruhige Insel war nicht mehr
friedlich, sondern eine vierhundertjéhrige verhingnisvolle Geschichte begann.

Das Han-Volk aus China stellt die iiberwiegende Mehrheit der Bewohner heutzutage in
Taiwan dar. In chinesischen Quellen findet man einige Hinweise auf Taiwan, von denen
einige eine sehr frithe Erwdhnung der Insel und ihrer Bewohner sein konnten. Zum
Beispiel die sogenannten ,,Dongti“-Menschen (2. * )%¢ sind moglicherweise die

Naturvélker Taiwans; mit Yizhou (Fu7]))®7 kénnte Taiwan gemeint sein; Liugiu (37 7f%)

3 Als ein portugiesisches Schiff an Taiwan 1557 vorbeisegelte, soll ein Matrose wegen der {ippig griinen
Insel begeistert gerufen haben: ,,Ilha Formosa®. Seitdem ist Taiwan als Formosa bekannt.

94 Die Naturvolker Taiwans werden grob wegen ihres Wohngebiets in zwei Gruppen unterteilt. Die
Naturvélker, die im Flachland wohnten, wurden als ,,V6lker des Flachlandes (7 ’fﬁjﬁa—{, Pingpuzu)
bezeichnet und sind heute durch Sinisierung nicht mehr erkennbar. Die Naturvolker, die in den
Berggebieten wohnen, werden ,,Vélker der hohen Berge* ()i [I%, Gaoshanzu) genannt und kénnen noch
in neun verschiedenen Hauptstimmen unterteilt werden: Atayal (5 7<), Saisiyat (%} ), Bunun (ﬂ | B,
Tsou (fflf), Rukai (&), Paiwan (¥5#), Puyuma (), Ami ([ 30) und Yami (7530). Sie leben alle auf
Taiwan, auBer den Yami, die sich auf der kleinen Insel Liidao (3%F), siiddstlich von Taiwan,
niedergelassen haben.

95 Die meisten Wissenschaftler, vor allem die japanischen, behaupten, daB diese Naturvélker aus
Stidost-Asien gekommen sind. Dagegen meinen aber viele chinesische Wissenschaftler, nicht ohne
Einflu des Gedankens, daB ,,Taiwan und China eigentlich eins sind*, da3 die Naturvolker vom
chinesischen Festland und Vélkern dort abstammen.

% Tn dem Kapitel ,,Geographische Aufzeichnungen* (#42E1.) der Annalen der Westlichen Han-Dynastie
(Fj7#) heiBt es: ,,Auf dem Kuaiji-Meer (£7757%) gibt es Dongti-Menschen ([ *), die unter sich ca.
20 Ldnder teilen und regelmdfig jiahrlich thren Tribut bringen. “ Ob die Dongti-Menschen den
Naturvdlkern von Taiwan entsprechen, ist sehr fraglich, weil die Inseln an der siidostlichen Kiiste Chinas
liegen. Vgl. Shi Ming (pLI[*], 1980). Die vierhundertjihrige Geschichte der Taiwanesen, Bd. 1 (’F‘,?ﬁ ko
FIE g, H)), S, 22f,

97 In der Wu-Chronik (17.) (Wu ist eines der Drei Reiche, 222-280 n. Chr.) liest man in dem Kapitel
,Biographie von Sunquan® (4 {#): ,,Die Generidle Weiwen (&3} und Zhugezhi (%Eﬁ,@l) wurden
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bezeichnet in den Annalen der Sui ([%2) wahrscheinlich das heutige Okinawa (gehort
zu Japan) und den Nordteil Taiwans®®®. In der Ming-Dynastie stand Liugiu nur noch fiir
Okinawa, wiéhrend fiir Taiwan andere Namen belegt sind: Dongfan (ﬁ\l%ﬁ, Ostliche
Barbaren), Dayuan (™ £1), Taiyuan (’F", E1), Dawan (“1#) und erstmals Taiwan®®. Aber
fiir die Ming-Regierung war Taiwan immer noch ein auslindischer Ort™”, obwohl eine
grole Einwanderungswelle von Han-Chinesen nach Taiwan am Anfang des 17.
Jahrhunderts einsetzte. Damals kamen arme Bauern, Piraten und politische Fliichtlinge
nach Taiwan in der Hoffhung, dort eine reiche neue Welt zu finden.

Gleichzeitig trat Taiwan in die Weltgeschichte ein. Von 1624-1661 herrschten die
Européder auf Taiwan. Im Zuge des kolonialen Handels besetzten die Hollinder 1624
eine Siedlung in Siidtaiwan als strategisch wichtigen Punkt fiir die Firma ,,Vereenigde
Nederlandische Oost Indische Compagine™ (fir [# fl % ** F[J) und entsprechend die
Spanier 1626 eine Siedlung im Norden. 1642 eroberten die Holldnder das spanische Fort
im Norden und bildeten das erste herrschende Regime iiber ganz Taiwan. Sie
rekrutierten systematisch Bauern aus China und verschifften sie nach Taiwan, um deren
Arbeitskraft auszunutzen. Der europdische Handel formte Taiwan von einer
geschlossenen, fiir sich lebenden Gesellschaft zu einer offenen Insel um und brachte
einen gewissen Einflu europdischer Kultur ins Land”'. Aber 1662 muBten die
Holldnder ihren wirtschaftlichen Stiitzpunkt aufgeben. Politische Umwilzungen auf
dem Festland gaben den Anlal3 fiir ihre Vertreibung aus Taiwan: Die Ming-Dynastie
ging ihrem Ende entgegen; das im Norden erstarkte Volk der Mandschus besiegte die
Ming-Dynastie und begriindete die neue Qing-Dynastie, die letzte kaiserliche Dynastie
in der chinesischen Geschichte. Koxinga ([ % fﬁs ), ein loyaler Minister der
Ming-Dynastie’*?, vertrieb die Hollinder von Taiwan 1661 und besetzte deren Forts als

geschickt, ... um Yizhou (34”[[) und Danzhou (Jff *() zu finden. ... Sie hatten tausende von Menschen auf
Yizhou unterworfen und viele mit sich zuriickgebracht.” Vgl. Hsu Tsang-houi (E:IF{'JE{ 1982).
Fulao-Volkslieder Taiwans (’F,ﬁfﬁ (¥ {7 2ET), S. 1; Shi Ming (BLIF¥], 1980), in: ebd., S. 24f.

% Kaiser Yang von der Sui-Dynastie ([i&5 7, regierte 605-617 n. Chr.) hat zwei Offiziere mit Militér
mehrmals nach Liugiu (ff.7}%) geschickt, um die Einwohner dort zu unterwerfen. Wieder wurden Tausende
unbotméBige Einwohner nach China gebracht. Nach der Sui-Dynastie tauchte der Name ,,Liuqiu” viele
Jahrhundert nicht in chinesischen Quellen auf. Erst wieder in der Song-Dynastie und der Yuan-Dynastie
bezeichnete Liugiu (?ﬁkﬁ‘/?‘}) die Insel Taiwan oder zu mindest einen Teil von ihr.

9% Die taiwanesische Aussprache von ,,Dayuan®, ,, Taiyuan®, ,,Dawan‘ klingt jeweils so dhnlich wie
»laiwan®.

™ In dem Kapitel ,,Auslindische Biographien* (%} B[] {#) der Annalen der Ming-Dynastie (f*|fl1)
gehorte der Berg Jilong (5%%& 1)), ein Berg auf Taiwan, zusammen mit Japan, Korea, Okinawa und vielen
anderen Léndern zu auslandischen Orten. Siehe Annalen der Ming-Dynastie, Nachdruck 1974, Bd. 27 und
28, ab Kapitel 208.

™ Von 1627 bis 1659 sind insgesamt 32 hollindische Missionare nach Taiwan eingereist, um zu
missionieren und die européische Kultur zu verbreiten. Ungefahr 60 % der Naturvolker erhielt eine
einfache Ausbildung.

™2 Koxinga ([E&'téﬂffﬁs), Ehrenname von Zheng Chenggong (£15% 71s), wurde von Ko6nig Yongming (7]<]
=) der schon im Verfall befindlichen Ming-Dynastie mit dem Titel Prafekturkonig von Yanping (471 $if
=) belehnt wegen seiner treuen Verdienste fiir die Ming-Dynastie. Nach seinem Vater Zheng Zhilong (£
&%), der frither ein méchtiger Pirat an der sudostlichen Kiiste Chinas gewesen war und sich spéter fiir
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militdrische Ausgangsbasis fiir die Wiederaufrichtung der Ming-Dynastie. Er wird im
allgemeinen als der Held angesehen, der Taiwan von den Europédern befreit hat. Aber
bei genauerer Betrachtung war Koxinga eher ein Vermittler, der die chinesische Kultur
in geordneter Form nach Taiwan brachte’®. Er und seine Nachfolger hielten 23 Jahre
die Stellung, bis sie sich 1683 den Mandschus ergeben muflten. Die Insel Taiwan sowie
die in ihrem Siidwesten liegende Inselgruppe der Pescadores wurden nominell ins
Territorium der Qing-Dynastie eingegliedert, und die beiden Gebiete zusammen
bildeten das zur Provinz Fujian (7}&!) gehorende Verwaltungsgebiet Taiwan. Damit
gehorte Taiwan 1684 ( im 23. Jahr der Regierung des Kaisers Kangxi, )" zum
ersten Mal offiziell zu China.

In Anbetracht der relativ kleinen Einwohnerzahl Taiwans in der Zheng-Zeit’"®, kann
man danach geradezu von einer Einwanderungsflut aus China sprechen’®®. 200 Jahre
spéter zdhlte man ca. 2,5 Millionen Chinesen in Taiwan, von denen die meisten aus
Quanzhou ($4”]) und Zhangzhou (i%f[ *[[) in der chinesischen Kiistenprovinz Fujian (fﬁ
#'), gekommen waren. Die Menschen aus diesen beiden Gegenden nennt man in
Taiwan Fulaonesen oder Minnanesen, und ihre Sprache entsprechend Fulaonesisch oder
Minnanesisch, die Vorldufer des heutigen Taiwanesisch ist. Neben den Fulaonesen
wanderten noch Hakka, ungefidhr 10 Prozent der Gesamtbevolkerung, aus der Provinz
Kanton (’_ﬁ_[ﬁ\l) ein. Gegen Ende des 19. Jahrhunderts verrieten verschiedene Lander ihr
Interesse an dem Gebiet von Taiwan’’. 1860 pliinderten die Franzosen und Englénder
Beijing und setzten die ,,Konvention von Tianjing* (=3 {%5%) durch. Sie legte unter

das Konigtum der Ming-Dynastie einsetzte, widerstand Koxinga dem autkommenden Qing-Regime und
verteidigte die Ming-Dynastie. 1659 wurde Zheng Chenggong von den Qing geschlagen, und er
akzeptierte den Vorschlag von He Bin (ff#%), Taiwan zu besetzen.

73 Zheng verehrte Konfuzius und lieB einen Konfuziustempel bauen; dhnlich wie bei dem kaiserlichen
Priifungssystem der Ming-Dynastie fand alle drei Jahre eine Beamtenpriifung auf Taiwan statt. Dies ist nur
ein typisches Beispiel.

™ Bevor die Qing-Dynastie Taiwan angegriffen hat, betrachtete der Kaiser Kangxi () Taiwan als ein
unwichtiges Gebiet: ,, Taiwan ist ein iiberseeischer Ort und hat wenige Bedeutung. ... Die Bewohner an
der Festlandkiiste wurden von der Inselbevélkerung gestort und hatten kein ruhiges Leben. Deswegen
schicke ich Truppen, die Inselbewohner auszurotten. Wenn sie sich nicht meiner Herrschaft unterwerfen,
schadet dies der Verwaltung nicht. ... Taiwan ist nur ein winziges Gebiet wie die Kugel einer Schleuder.
Wenn wir sie besiegen, vergrof3ern wir unser Land nicht; wenn wir sie nicht besiegen, schadet dies
unserem Land auch nicht. Siehe Li Xiaofeng/Liu Fengsong (% {i5%/2[1%47", 1994). Taiwan - ein
Historischer Uberblick (’F' | W EEELIBEE), S. 74. Auf Grund der betonten Empfehlung von Shi Lang (44210),
einem rebellischen General von Koxinga, hat Kaiser Kangxi die Zheng-Herrschaft auf Taiwan beseitigt.
Die Restmacht der Ming-Dynastie wurde ausgeldscht und Taiwan wurde als Territorium der
Qing-Dynastie eingegliedert.

™5 Als die Mandschus siegten, gab es ca. 200 000 Han-Chinesen auf Taiwan. Shi Ming (gL [¥], 1980). Die
vierhundertjihrige Geschichte der Taiwanesen, Bd. 1 (’Fl?ﬁ RPUFLE L EY)), S, 118, eine
Bevolkerungsstatistik mit geschétzten Zahlen.

™6 Die Qing-Dynastie hatte eine strenge Regelung fiir Einwanderer. Einwanderer durften nur mit
Erlaubnis nach Taiwan kommen und durften keine Familien mitbringen. Dennoch wuchs die Zahl der
illegalen Einwanderer an, weil die Lebensbedingungen besser als in den siiddstlichen Kiistenregionen
waren.

™7 Diese Ambitionen auf Taiwan lassen sich bis in das 17. Jahrhundert zuriickverfolgen. 1609 und 1616
hat Japan Truppen nach Taiwan geschickt, um die Insel zu besetzen. Aber die Angriffe scheiterten jedes
Mal wegen der stiirmischen Wellen.
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anderem fest, dal} einige Héafen von Taiwan gedffnet werden sollten. Japan dehnte
intensiv seinen Einfluf} in Ostasien seit der Meiji-Restauration (ab 1868) aus. Nach dem
Zwischenfall von Mudansche (F2] 751 {4)"® begann die Qing-Regierung endlich
Taiwan gewissenhafter zu verwalten. Nach dem chinesisch-franzdsischen Krieg (1884)
entsandte die Regierung einen Provinzgouverneur nach Taiwan, d.h. Taiwan wurde eine
von Fujian (7} ) unabhéngige Provinz. Aber die spite Beachtung konnte die fremden
Anspriiche nicht abwenden. 1895 unterlag die Qing-Dynastie im Krieg gegen Japan und
muBte Taiwan im ,,Vertrag von Shimonoseki* (}% 559, ,,Vertrag von Maguan®)
abtreten. Taiwan kam unter die koloniale Verwaltung von Japan. In der ersten
Kolonialperiode (1895-1919) hatten die taiwanesischen Partisanenkdmpfe gegen die
Japaner fast nie aufgehdrt”, obwohl die japanischen Gouverneure, die aus dem
Offizierskorps kamen, alle militdrischen Zwangsmittel anwandten. In der zweiten Phase
(1919-1936) anderte sich die japanische Kolonialpolitik, so daB3 ein erster Gouverneur
aus der Beamtenschaft die Verwaltung iibernahm. Die Idee, ,,das japanische Inland zu
verlangern ([’ [294+=< = 3%), wurde propagiert, d.h. Taiwan sollte nach Japan integriert
werden, zundchst geographisch, dann jedoch zunehmend auch kulturell. In einem
umfassenden Plan trichterten die Japaner ihre Kultur, Sprache und Erziehung der
Bevolkerung ein, um alles Taiwanesische ,sanft“ zurlickzudrdngen. Statt der
militdrischen Aktionen der anti-japanischen Partisanen versuchten jetzt die
taiwanesischen Intellektuellen die politischen Rechte der taiwanesischen Bevolkerung
einzuklagen, indem sie selbstidndige politische Organisationen griindeten. Aber auch
diese durch die Zeitstromung beeinflulte soziale Bewegung und politische Aktivitét
unterdriickten die Japaner. In der dritten Phase (1936-1945) iibernahm das japanische
Militdr wieder die Macht, stellte den Gouverneur und fiihrte eine strenge Kontrolle der
Bevdlkerung Taiwans durch. 1937 fing der Krieg zwischen China und Japan an. Um die
Taiwanesen besser fiir die japanischen Ziele ausnutzen zu kdnnen und jede Form von
Solidaritit mit dem Festland im Keim zu ersticken, wurde die Japanisierungspolitik
unter der Parole ,,Umwandlung zum Kaiservolk* (£ °d{™) bis ins Extrem gesteigert.
Hanwen (J& )710-Zeitungen und -Magazine wurden verboten, um Japanisch als
Standardsprache durchzusetzen. Taiwanesische Kleidung wurde in japanische geéndert,
taiwanesische Sprache durch Japanisch ersetzt und taiwanesischer Buddhismus in einen
japanischen Buddhismus gezwingt. Selbst die taiwanesischen Familiennamen muflten
in japanische umgeéndert werden.

7% 1871 hatten sich 66 Einwohner von Okinawa nach Taiwan eingeschifft. Angehérige der Naturvélker
toteten 54 von ihnen auf Taiwan. 1872 wurden vier Japaner in Taiwan getdtet. 1873 verlangte Japan von
der Qing-Regierung, die taiwanesischen ,,Barbaren” zu bestrafen. Die Qing-Regierung erwiderte: ,,Die
Barbaren sind unsere unkultivierte Bevolkerung. Ob Sie sie bestrafen wollen, ist ihre Sache.* 1874 hat
Japan eine Truppe nach Taiwan geschickt und die Angehdrigen der Naturvolker von Mudansche zur
Vergeltung getotet, wobei die Truppe dort stationiert blieb. Der Qing-Dynastie war bewuft, dal3 sie im
Blick auf Taiwan unbesonnen gehandelt hatte. Deswegen trat sie in Gesprache mit dem japanischen
Delegierten in Beijing ein. Die Qing-Regierung sah sich gezwungen, Reparationen zu zahlen, und mufite
eingestehen, daf3 die Truppenentsendung der Japaner zum Schutze ihres Protektoratsgebietes Okinawa
rechtens gewesen sei.

™ Gemi statistischen Angaben fanden ca. iiber 20 Partisanenkampfe zwischen 1895-1915 statt.
" Hanwen (3% ) meint die chinesische Schreibweise, die in Taiwan auf Taiwanesisch ausgesprochen
wird.
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Abgesehen von der autoritiren Verwaltung entwickelte Taiwan sich Schritt fiir Schritt
zu einer modernen Gesellschaft im Vergleich zu dem noch immer von Unruhen und
Krieg geplagten Festland China”"' und wurde in seiner Han-Kultur japanisch geprigt’'2.
Auf der Grundlage der Han-Tradition tendierte Taiwan zur Japanisierung im Charakter
der Menschen wie im praktischen Aufbau des Landes und zu einer ozeanischen
Mentalitdt. Dies vergroflerte zunehmend den sozialen und politischen Abstand zum
Festland. Mit der Kapitulation Japans 1945 ging Taiwan wieder an China. Am
25.10.1945 nahm der von der nationalistischen Regierung geschickte Delegierte Chen
Yi (i) die Kapitulation des japanischen Gouverneurs von Taiwan entgegen. Seitdem
wird der Tag als Fest der Riickeroberung Taiwans (’F", Wk (2 ) gefeiert. Die
unbeschreibliche Hochstimmung und hoffnungsvolle Freude der Taiwanesen, zu ihrem
Vaterland zuriickzukehren, war bald verblaBit und erloschte vollig. Eine besondere
Institution ,,Amt des Vorgesetzten der taiwanesischen Verwaltung® (7 %% F}“;'%E[ﬁ
t5), ahnlich wie das Gouvernement in der japanischen Kolonialzeit, beherrschte Taiwan.
Das Amt besall groBe Macht im Blick auf die Gesetzgebung, die Justiz und das Militér,
weniger im Blick auf die allgemeine Verwaltung. Zweifel stellten sich ein, ob Taiwan
zur gleichen Nation mit China gehorte oder ob es eine von China ibernommene Kolonie
war. Schlimme Korruption, das wirtschaftliche und politische Monopol der
Mandarin-Chinesen sowie die undisziplinierte und ungerechte Polizei und Armee
erzeugten eine scharfe Spannung zwischen den Mandarin-Chinesen und den Taiwanesen.
Die Freude iiber das Ende der kolonialen Herrschaft schlug in Enttduschung, Wut und
Unzufriedenheit um, woraus sich schnell ein sehr schlimmer Konflikt, der
,228-Aufstand“ (= = /* HiA#) ergab’"®. Darauf folgte die ,regionale Beseitigung (\Jﬁj
#1™* der mit dem Aufstand in Verbindung gebrachten Taiwanesen. Einerseits hielt die
Todesangst der Bevolkerung vor der chinesischen Herrschaft sich bis 1949 durch, als
die nationalistische Regierung nach Taiwan floh, und verband sich dann weiter mit der
mit der Angst wiahrend der Zeit des weillen Terrors in den 50er Jahren. Andererseits

™ Abgesehen vom Ausbau der Infrastruktur wuchs der Anteil der Jugendlichen, die die Schule besuchten
(71,3 %), und die Entwicklung der Industrie im Verhéltnis zur Landwirtschaft machte grof3e Fortschritte
(das Verhéltnis zwischen Landwirtschaft und Industrie war 5:5).

"2 Die typische japanische Tradition, z.B. Sauberkeit, Verantwortung, Befolgung der Gesetze,
Piinktlichkeit, hat die Taiwanesen stark beeinfluf3t.

3 Am 27.2.1947 abends haben Kontrolleure des Monopolsamts Schmuggelzigaretten von einer alten
Verkauferin beschlagnahmt. Obwohl sie vor den Kontrolleuren niederkniete und wegen ihrer armen
Familienverhéltnisse um Nachsicht bat, schlugen die Kontrolleure sie mit dem Pistolengriff. Die Frau fiel
sofort in Ohnmacht, und dies fiihrte zu groer Emporung bei den Zuschauern, so daf} sie die Kontrolleure
angriffen. Die Kontrolleure schlugen ihrerseits zuriick. Einen Tag danach am 28.2 hat die wiitende
Bevolkerung das Monopolsamt angegriffen und wurde dabei aber von Maschinengewehren geschossen.
Die Bevolkerung besetzte deswegen Radio Taipei, um die Bewohner von Taipei zum Widerstand
aufzurufen. Der zuerst in Taipei ausgebrochene, danach auch auf andere Stadte iibergreifende Aufstand
entwickelte sich zu einem tragischen Massaker. Die Zahl der dabei getoteten Taiwanesen ist bis heute
unklar; nach der offiziellen Angabe (am 12.4.1947 aufgestellt) sind iiber 10.000 getdtet worden. Siehe Li
Xiaofeng/Liu Fengsong (% i&0%/Z]1%47, 1994). Taiwan - ein Historischer Uberblick (’F' ‘,?ﬁ’ﬁiﬁllfﬁjﬁ), S.
164.

4 Regionale Beseitigung bedeutet, daB die als Rebellen und Banditen betrachteten Personen in der
Region beseitigt werden sollten. Der damalige Garnisonsstabschef Ke Yuanfen (fff 15 75 ) erklérte: ,, Damit
es moglich wird, den einen richtigen Rebellen zu téten, nehmen wir es in Kauf, daf3 99 unschuldige
Personen in den Tod getrieben werden. “ Siehe ebd., S. 163.
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fluteten von 1945 bis 1949 2 Millionen Chinesen vom Festland nach Taiwan wegen des
dort tobenden Biirgerkriegs zwischen der von Chiang Kai-shek geleiteten
nationalistischen Regierung und der von Mao Zedong gefiihrten kommunistischen
Partei. Diese 2 Millionen Chinesen waren meist Mitglieder und Soldaten der
nationalistischen Partei und ihre Angehdrigen aus ganz China, und sie brachten ihre
eigenen Dialekte, Lebensformen und Gebrduche zu der Kultur der {iber 6 Millionen
bereits in Taiwan Ansdssigen mit. Fiir die Taiwanesen zusammen mit den Naturvélkern
bedeutete dies eine tiefgreifende gesellschaftliche Umwilzung auf allen Gebieten und
wegen der politischen Unterdriickung durch die nationalistische Partei eine schwer zu
iiberwindende Spannung mit der mandarin-chinesischen Gruppe. Die ausfiihrliche
Beschreibung der politischen Verhéltnisse dient als historischer Hintergrund fiir die
musikalische Entwicklung in Taiwan und weist auf den Grund hin, warum die Musik in
Taiwan sich von dem Oberbegriff ,,chinesische Musik* allméhlich 16ste und zu ihrer
eigenen ,,taiwanesische Musik* heranwuchs.

VII. 2. Europiische Musik in Taiwan und ihre Entwicklung

Der Import der europdischen Musik nach Taiwan fand im Zuge der kolonialen
Eroberung statt. Bevor die maichtigen europdischen Eindringlinge nach Taiwan
gekommen waren, hatte die Musik der Naturvilker schon eine lange Tradition.
Wihrend der Besatzungszeit der Holldnder (1624-1661) fiihrten holldndische
Missionare erstmals die européische Kirchenmusik nach Taiwan ein’"®. Im Unterschied
zu den Missionaren in China, die wie Untertanen bei der Vorstellung der européischen
Musik abhidngig von der Haltung des chinesischen Kaisers waren, haben die
hollindischen Missionare wegen der holldndischen Herrschaft relativ giinstig ihre
Kirchenmusik zugunsten der Missionarbeit vorstellen und verbreiten konnen. Wo die
Holldander herrschten, gab es auch die Kirchenmusik. Obwohl wenig Literatur dariiber
vorhanden ist, lassen sich doch einige Schwerpunkt dieses Musikeinflusses benennen. In
der Allgemeinen Geschichte der Provinz Taiwan (’F,?ﬁd’[ apjd.) heiBt es:

Im 4. Jahr von Tiangi ( :xﬁﬁ“/ﬁ, 1624 n. Chr.) der Ming-Dynastie’® haben die

Hollinder unsere Provinz raubend besetzt. Um die Bergbevilkerung”’ zu erziehen,

haben sie das Evangelium in unserer Provinz verbreitet. Damals haben viele aus der
Bergbevilkerung ihre Religion gedndert und lieffen sich taufen. Die Holldnder lehrten

5 Um die Naturvolker zu befrieden, haben die Holldnder die Religion benutzt und so ihre Herrschaft
befestigt. Die nach Asien geschickten Missionare, die zuerst die kirchliche Priifung bestanden haben
muBten, haben mit der Firma ,,Vereenigde Nederlandische Oost Indische Campagnie® (fi [# i ] % 2 fiD
zusammengearbeitet, um die Kolonie zu bewirtschaften. Sie teilten sich mit der Firma die geschéftlichen
Aufgaben und bezogen Lohn aus dem erwirtschafteten Gewinnen. Siehe Yang Lixian (I 1|], 1986).
Abrifs der westlichen Musikgeschichte in Taiwan (’Fﬁﬁf‘d‘}' jﬁl LeplI), S. 2.

'8 Tiangi (:\fﬁ) ist die Bezeichnung des Kaisers Xizong der Ming-Dynastie (P73 ).

"7 Bergbewohner (}'14=) ist die verachtliche Bezeichnung fiir Angehorige der Naturvolker,weil sie meist
in den Berggebieten wohnen. Seit der japanischen Kolonialzeit wurden sie schon ,,Volker aus den hohen
Bergen* (fé,’”‘ [7<) genannt. Seit dem Ende der 80er Jahre des 20. Jahrhunderts werden sie als
Ureinwohner bezeichnet und mit mehr Respekt behandelt.
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sie Geschichten aus der Bibel und Kirchenlieder. Es war schon méglich, dafy damals die
westliche Musik aus dem Ausland eingefiihrt wurde. Aber nachdem die Holldinder aus
unserer Provinz abgezogen waren, blieb von der westlichen Musik nichts iibrig. “™*®

Die hollindischen Missionare ' haben nicht nur Kirchenmusik durch ihre

Missionarbeit zu den Naturvolkern gebracht, sondern auch Musikunterricht in der
Schule eingerichtet. Die Schulkinder waren zwischen 10 und 14 Jahre alt und lernten
das Lesen aus einem in romanisierten Buchstaben geschriebenen Gebetbuch, das ,,das
Vaterunser”, ,,die Zehn Gebote*, evangelische Grundsdtze und kirchliche Lieder
enthielt’?”. Dariiber hinaus haben die Missionare sogar ca. 60 Midchen regelmiBig
geschult, damit sie vor und nach der Predigt die Hymne ,,Psalm 100* mit der schonsten
Stimme in der Sprache von Sinkan (¥7#5)"*' singen konnten”?. Die Noten der
Hymne ,,Psalm 100 sind leider nicht iiberliefert. Sie kdnnten mit der von Loys
Bourgeois komponierten Hymne ,,Psalm 100* identisch sein’®. Es wire Zufall, wenn
die Melodie von ,,Psalm 100 mit der vom ,,Lobgesang des Himmelreiches* (:\ﬁIEJ%?%‘\
E1) der Taiping, der Bewegung des ,,Himmelreiches des groBen Friedens® (7~ = [5)
identisch wire. Uberraschend waren die von den hollindischen Missionaren
eingefiihrten Kirchenlieder nicht nur miindlich verbreitet, sondern einige von ihnen

waren auch im Katechismus als Lektiire abgedruckt’*,

Europédische Musikinstrumente, die von den Hollindern nach Taiwan mitgebracht
wurden, sind nicht bekannt auBler der Trommel, die in der Beschreibung der

hollindischen Kapitulation erwdhnt wurde”?.

1642 haben die Holldnder die Spanier vertrieben und die ganze Insel Taiwan besetzt.
Der kirchliche Chorunterricht fiir Kinder in der Schule wurde auch noch nach
Nordtaiwan ausgedehnt und es kam noch Chorunterricht fiir Jugendliche und

™8 Kapitel , Xueyizhi (2224:L.), in: Allgemeine Geschichte der Provinz Taiwan (’F}iﬁ’é’iiﬂ%\), Bd. 6, S.
95.

™ Georgius Candidius, der nach der Literatur der erste in Taiwan missionierende Pfarrer war, kam 1627
nach Taiwan.

7 Yang Lixian (fET{|l], 1986). Abrif der westlichen Musikgeschichte in Taiwan (’F T IF"[ L& ELA),
S. 4.

1 Sinkan (FrH) war die Gemeinde der Naturvolker, in der die hollindischen Missionare ihre
Missionarbeit anfingen. Sie lag in der Nahe des heutigen Tainan (’F I E—;J).

22 W. Campbell (1967). Formosa under the Dutch, S. 147.

™3 Holland gehorte zum evangelischen Calvinismus, dessen wichtiger Komponist Loys Bourgeois war. Er
hat viele Psalmen aus der Bibel unter dem Einflufl Calvins mit Gleichgewicht von Musik und Text vertont,
die spéter in Holland sehr populédr waren. Der von ihm vertonte ,,Psalm 100* konnte der von Campbell
erwahnte ,,Psalm 100 sein. Siehe Yang Lixian (21 {||, 1986). Abrif3 der westlichen Musikgeschichte in
Taiwan (’Flﬁﬁlﬁ IF"[ LeEIA), S. 9-11.

4 W. Campbell (1967) hat in seinem Buch Formosa under the Dutch (S. 238) zu dem sog. ABC Buch
notiert: “The book of prayers inclucled the Lord’s prayer (with the articles of faith and the ten
commandments), prayers before and after meals, morning and evening prayers, and a few short hymns.
These had been printed in Holland and sent out here under the title of ABC Book, for the instruction of
Christian children in the villages, ...~

5 Ebd., S. 455f.
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Erwachsene hinzu. Uber 38 Jahre haben die hollindischen Missionare viel Miihe fiir die
Verbreitung der europdischen Kirchenlieder durch die Schulen aufgewandt und hatten

groBen Erfolg, obwohl die Musik sich auf einfache Melodie beschrénkt haben diirfte’.

Die spanischen Missionare fingen ihre Missionarbeit frither als die Holldnder bereits
1626 an”*’. Aber wegen der kurzen Besatzungszeit (1626-1642) haben sie nicht so viel
erreicht wie die Holldnder. Es ist in der Literatur wenig zu ihrer Musik iiberliefert. Man
weil} nur, dall das spanische Militdr mit einer Musikkapelle das Marienbild zur Kirche
begleitet hat’*® und der Priester Jacinto Esquivel eine dominikanische Chorgruppe

organisierte’>’.

Von der Koxinga-Zeit bis zur Abschliefung der ,,Konvention von Tianjing* (<3 %5,
1860) war die europdische Musik aus Taiwan fast verschwunden”’. Die als
Kolonialerziechung betrachtete europdische Kirchenmusik wurde nicht weiter benutzt.
An die Stelle der Kolonialherren trat die konfuzianistische Schule. Die europdische
Kirchenmusik hatte keine Chance mehr, sich weiter auszubreiten. Abgesehen von
diesem politischen Hintergrund bezog sich die Kirchenmusik wesentlich auf die immer
mehr zur Minderheit werdenden Naturvolker. Die holldndische Missionarbeit hatte sich
auf sie konzentriert. Sie waren damals zur Zeit der ersten Missionierung die
Hauptbewohner Taiwans gewesen, nicht die Han-Chinesen>'. Aber infolge der
steigenden Zahl der Han-Einwanderer wurden die Naturvolker allmihlich eine
geschlossene und diskriminierte Volksgruppe. Die europdische Kirchenmusik blieb auf

diese Minderheit beschrinkt und fand unter den Han-Chinesen kein Interesse’>.

Nach dem Abschluf3 der ,,Konvention von Tianjing* war Taiwan eine offene Insel, so
daB3 Auslénder sich ansiedeln und auslédndische Geschifte Niederlassungen griinden
konnten. Die europédische Musik wurde zum zweiten Mal wiederum zusammen mit der
Missionarbeit nach Taiwan eingefiihrt und wurde wegen der erfolgreichen Missionarbeit

7% Yang Lixian (fET{|l], 1986). Abrif der westlichen Musikgeschichte in Taiwan (’F T IF"[ L&),
S. 14.
27 Als die spanische Flotte auf Taiwan 1626 landete, kamen zwei Priester und ein Laienbruder mit.

™ Fang Hao (% B, 1959). Kommunikationsgeschichte zwischen China und dem Westen (F 1714 51 l),
Bd. 5, S. 8.

7 Yang Lixian (fET{|l], 1986). Abrif der westlichen Musikgeschichte in Taiwan (’F T IF"[ L& ELA),
S. 25.

™% Obwohl Missionare in dieser Zeit nach Taiwan kamen, z.B. der Priester Victorio Ricci (1662 und
1665), die drei Jesuiten Joseph-Marie de Mailla, Joannes Regis und Bomanus Hinderer (1714-1715), wird
in der Literatur nichts {iber europdische Musik in Zusammenhang mit ihnen berichtet.

B! Der Bericht des Jesuiten Joseph-Marie de Mailla erwihnt Reste des Einflusses der evangelischen
Mission: Es gab noch Personen unter den Naturvolkern, die die holldndische Sprache verstanden haben,
noch Fragmente der Bibel besallen und noch einige Erzéhlungen aus den Evangelien kannten. Wenn die
hollédndische Missionarbeit sich damals auf die Han-Chinesen konzentriert hétte, wére der christische
Glaube zusammen mit den Kirchenliedern wahrscheinlich am Anfang des 18. Jahrhunderts noch bekannt
gewesen.

™2 Die Musik der taiwanesischen Naturvolker war durch eine Harmonie gekennzeichnet, die anderes als
die Homophonie der Han-Musik war. Ob dies ein Einflul der westlichen Musik war, bleibt noch unklar.
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auch verhiltnismaBig populér, wobei sie sich spater mit der westlichen Musikerziehung
in der japanischen Kolonialzeit verband. Die wichtigste Missionarbeit, die gleichzeitig
zur Verbreitung der westlichen Kirchenmusik beigetragen hat, ging von den
Presbyterianern aus zwischen 1860 und 18957, Sie waren in zwei Gruppen geteilt:

1) Die Missionare der englischen Presbyterianischen Mission fingen ihre Arbeit 1860 in
Stidtaiwan an. Kirchenlieder spielten eine grofle Rolle fiir ihre Mission und fiir ihren
Gottesdienst, so da3 das einfache Gesangbuch sehr beliebt bei den Gldaubigen war. In
den von Missionaren gegriindeten Schulen, wie z.B. dem Theologisches College Tainan
(’F",Fkﬁﬁl%%ﬁ%, seit 1876), der Mittelschule fiir Jungen (seit 1885, Vorgidnger der
Mittelschule Changrong = 2¢f[15%) und der Mittelschule fiir Médchen (seit 1887,
Vorgénger der Mittelschule Changrong fir Madchen = %¢%¥ f[1) war Musik ein
wichtiges Unterrichtsfach, wobei Pastor David Smith die allgemeine westliche Musik

lehrte”*,

2) Der beriihmteste Missionar der kanadischen Presbyterianischen Mission Dr. George
Leslie Mackay fing seine erfolgreiche Missionarbeit 1872 in Nordtaiwan an. Er war dort
bis 1902 titig. Ahnlich wie in Siidtaiwan hatten Kirchenlieder bei der Mission eine
wichtige Aufgabe. Zur Missionsmethode gehorte neben freier medizinischer
Behandlung (Mackay war Arzt)™>> auch das Singen und Spielen von Kirchenliedern’®.
Mackay richtete das Peripatetic College (1872), das Oxford College (1882) und die erste
Médchenschule in Nordtaiwan Danshui-Médchenschule (% 7)<% S°i’) ein und Musik
war ein  obligatorisches  Unterrichtsfach in  diesen Schulen. In dem
Einweihungsgottesdienst des Oxford Colleges wurde das Musikinstrument ,,Qin“ (),

wahrscheinlich das Harmonium, als Begleitung schon gespielt.”*’

In dem Zeitraum von 1860 bis 1895 gehorten Kirchenlieder zum Alltagsleben der
Gléaubigen, weil das Gesangbuch bei ihnen ziemlich populdr war. long-Sim Sin-Si
(Missionsromanisierung), ( #x & 7l ?Tt ,  Yangxin Shenshi), das wichtigste
Kirchenliederbuch damals, war vom Festland von Amoy (' f'f]) und Fuzhou (TTF["‘[\[) in
der Provinz Fujian (fﬁ #' ) nach Taiwan eingefiihrt worden ™8 und hatte 59

™3 Die katholischen Dominikaner Grf #7) hatten ihre Missionarbeit entgegen dem Verbot der
Qing-Dynastie 1859 in Taiwan angefangen. Zu ihrer Musik ist nichts besonderes berichtet.

7 Yang Lixian (fET{|l], 1986). Abrif der westlichen Musikgeschichte in Taiwan (’F T IF"[ SEHLI),
S. 65.

™5 Mackay war ein ausgebildeter Arzt. Er verband seine Missionarbeit mit gratis medizinischer
Behandlung und hatte damit viel Erfolg. Beriihmt war seine Technik des Zahnziehens, insgesamt hat er
vierzigtausend Zdhne bei Han-Chinesen und Personen der Naturvolker gezogen.

6 Mackay hat selber die Elemente seiner Missionarbeit genannt: ,,Wir sind in alle Orte gereist.
Normalerweise standen wir auf einem offenen Platz oder auf der Steintreppe eines Tempels und sangen
ein oder zwei Chordle, danach zogen wir Zihne, zuletzt folgte die Predigt. Siehe Yang Lixian (thZI {]I],
1986). Abrif der westlichen Musikgeschichte in Taiwan (’F}?ﬁ?[ﬁ ?I LEELAR), S. 55.

™7 Tagesbuch von Mackay, am 19.4.1872. Chinesische Ubersetzung von Chen Hongwen ([@3}(@ ), S.
41f. Ich zitiere aus Yang Lixian, ebd., S. 61. ,,Qin* () bezieht sich hier wahrscheinlich auf das
Harmonium.

™% Damals gehorte Taiwan zu dem von Amoy aus entstandenen neuen Missionsgebiet, so daB3 die Bibel in
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Kirchenlieder, die 1910 auf 122 Kirchenlieder ergénzt wurden. Sie verwendeten
westliche Fiinflinien-Notation; ihre Texte waren in der Missionsromanisierung des
Taiwanesischen wiedergegeben, die sehr leicht besonders fiir Ungebildete lernbar war.

Die westliche Kirchenmusik wurde allméhlich allgemein in Taiwan bekannt. Weil die
Gléaubigen durch die Kirchenlieder eine einfache westliche Musikkenntnis erhielten,
wurde ihr Interesse fiir westliche Musik geweckt. Es ist deswegen kein Wunder, das die
erste Generation der taiwanesischen Musiker in der japanischen Kolonialzeit meist
einen christlichen Hintergrund besa8”’.

In der japanischen Kolonialzeit (1895-1945) hat sich die westliche Musik weiter
ausgebreitet. Neben den Bemiihungen der Missionare haben die Japaner parallel die
westliche Musikerziehung in der Schule eingefiihrt anders als in der Koxinga-Zeit. In
Japan wurde die westliche Musik bereits 1542 durch den portugiesischen Jesuiten
Francis Xavier bekannt gemacht, 82 Jahre friiher als in Taiwan. 1872 nahm sich Japan
das westliche Schulsystem als Vorbild, darunter das Liedersingen als Pflichtfach in der
Grundschule. Als Taiwan 1895 unter japanische Herrschaft kam, richtete die
Verwaltung das gleiche Schulsystem ein. Die westliche Musik ist dadurch iiber die
christliche Gemeinde hinaus in der Bevolkerung bis heute vertraut. Von der
Grundschule iiber die Mittelschule bis zur Oberschule, aber auch in der Grundschule fiir
die Naturvolker und den Schulen fiir Behinderte wurde Musik unterrichtet. Liedersingen
war die Hauptaktivitit, erst in den oberen Klassen stellten die Lehrkrifte das westliche
Musiksystem vor. Die Liederbiicher, die die taiwanesische Verwaltung herausgab,
enthielten meistens von japanischen Komponisten geschaffene kurze und leichte Lieder
auf Japanisch. Die folgenden Lieder sind Beispiele™® :

1. Sonnenflagge (H ™ LD Ji#, Musikbeispiel 50)
2. Spatz (%, Musikbeispiel 51)
3. Marsch nach vorn! (£, Musikbeispiel 52)

Die drei ausgewdhlten Lieder stammen aus dem Liederbuch fiir die Grundschule (1923)
und folgen der Pentatonik.

4. Médchenfest (M2 E -2V, Musikbeispiel 53). Die Melodie benutzt eine Variation
der japanischen Ying-Tonleiter. Auch ohne solche Kenntnis kann man sofort die
typische japanische Melodie erkennen.

5. Wiegenlied (- 5FPH, Musikbeispiel 54). Das Lied ist durch den japanischen
Yang-Tonleiter charakterisiert und ist auch heute ein sehr bekanntes Kinderlied in
Taiwan.

romanisierter Schrift und das Gesangbuch in Amoy und in Taiwan in gleicher Weise in Gebrauch waren.

™ Der heute iibliche Begriff ,,die erste Generation der taiwanesischen Musiker* ist eigentlich unklar.
Hier soll er die taiwanesischen Musiker meinen, die von der westlichen Musik anstatt von der
traditionellen taiwanesischen Musik beeinflufit waren.

™ Yang Lixian (fET{|l], 1986). Abrif der westlichen Musikgeschichte in Taiwan (’F T IF"[ SEHLI),
S. 193-198.
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6. Siidwind (g @ J&, Musikbeispiel 55). Das Lied hat keine Angabe zum Komponisten,
obgleich es in westlichem Musikstil in A-B’-B""-A-Form (A: T. 1-8, B": T. 9-16, B"": T.
17-24, A: T. 25-32) geschrieben ist.

Die Lieder 4, 5 und 6 sind aus dem 1935 von der taiwanesischen Verwaltung
veroffentlichten Liederbuch fiir die vierte Klasse ausgesucht.

Die Piddagogik in den Hochschulen (Colleges) war sehr flexibel. Wenn ein Student
grofles musikalisches Talent hatte, dann durfte er von dem normalen Musikunterricht
iiberwechseln in das spezielle Musikfach und dort studieren, um spiter Musiklehrer zu
werden. Manche Begabte erhielten sogar ein Stipendium, um in Japan weiter zu
studieren, z. B. Zhang Fuxing (%%fﬁéﬁ?)m und Ke Zhenghe (f %#1)"*. Hinter solcher
groBziigigen Unterstiitzung fiir Musik versteckte sich das Kalkiil der japanischen
Kolonialpolitik. ~ Die  Japaner verhinderten, da die Taiwanesen die
Universititsausbildung in Geisteswissenschaft und Jura erhielten, weil sie als sehr
gefihrlich wegen ihres ,,instabilen Denkens eingeschitzt wurden’”. Um das Denken
und das Verhalten der Taiwanesen zu kontrollieren und ihre nationale Identitit
aufzuweichen, befiirworteten die Japaner, dal die jungen Taiwanesen zum Studium
nach Japan gingen. Sie konnten dort leichter assimiliert werden. Das Medizin- und
Kunststudium wurde am meisten empfohlen, weil die Studierenden sich auf ihr Fach
konzentrieren mufiten und keine Zeit hatten, tiber Politik nachzudenken”*. Bei den

™! Zhang Fuxing (%’%ﬁfﬁﬁ 1888-1954) war der erste Taiwanese, der ein japanisches Stipendium erhielt.
Er studierte 1908 Harmonium an der Shangye Musikschule in Tokyo (Fl i _FEE'?”, #2244 ) und Geige als
Nebenfach. 1920 griindete er das erste Orchester ,,Linglonghui* fﬁ 127 ) mit 40 bis 50 Mitgliedern in
Taiwan. 1922 hat er im Auftrag der Regierung von Taiwan Feldforschungen iiber die Musik der
Naturvolker gemacht und die gesammelten Lieder in dem Liederbuch ,,Shuishe Huafan® (7f<t [>3)
veroffentlicht. 1924 verdffentlichte er einen Vergleich der traditionellen Gongchi-Notation (7 "!5#) mit
der westlichen Fiinflinien-Notation - Niigaozhuang (¥ +;%). 1935 arbeitete er in der kommerziellen
Musikbranche bei der Schallplattenfirma Shengli (15 7| PFW] ).

™2 Ke Zhenghe (fff P51, 1889-1979?) war in Taiwan geboren. Er studierte 1911 in Japan Literatur an der
Universitdt Shangzhi (f?ﬁ“\é}%), danach Musik an der Shangye Musikschule in Tokyo (f fEE?jFﬁ A
Z4%). Er kehrte wieder nach Taiwan zuriick (der Zeitpunkt ist nicht bekannt) und lehrte an der
Péadagogischen Hochschule in Taipei. 1923 begann er eine Lehrtatigkeit am péddagogischen College in
Beijing (™1 [{&75° [k, ab 1934 Pddagogische Universitit Beijing). In den 20er und 30er Jahren
organisierte er viele Musikveranstaltungen und gab viele Musikverdffentlichungen heraus, z.B. Biicher,
Noten, Sammlungen und die Zeitschrift ,,Neue Musikwelle* (Fr%%5], Xin Yuechao). Er galt als einer der
politisch verfemten Musiker in der VR China wegen seiner taiwanesischen Herkunft: Nach dem zweiten
Weltkrieg saf} er vier Jahre im Geféngnis. Danach lehrte er wieder in der Padagogischen Universitét
Beijing. Die Kulturrevolution wurde ihm zum Verhédngnis. Er wurde in die autonome Region der
Hui-Nationalitéit von Ningxia (& [[iM5E 11715 ) verbannt. Er erblindete 1968, danach wurde er geldhmt
und 1979 (?) starb er. Das Datum seines Toc[es hat die Ehefrau von Jiang Wenye (7 ¥ ) angegeben.

™ Wang Zhiting 1= ¥4, 1978). Materialien zur Geschichte der Erziehung in Taiwan (’F'} Yﬁ?’fﬁj‘ B
%Fﬂ), S. 160.

™4 Die Studentenzahlen (Durchschnitt von 1940-1944) der damals Kaiserlichen Universitit Taipei (’F'}:l:
T [ 2) zeigen deutlich die Absicht der Japaner. In der Geisteswissenschaftlichen und
Politikwissenschaftlichen Fakultit gab es nur 3 taiwanesische und 102 japanische Studenten; hingegen gab

es 68 taiwanesische Studenten und 62 japanische in der Medizinischen Fakultét. Die Fakultit der Kiinste
gehorte zur Padagogischen Schulenhochschule. Dort wurden die begabten Studenten nach ihren
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jungen Taiwanesen war ein Studium in Japan durchaus begehrt, weil dort keine
diskriminierende Erziehungspolitik herrschte, und weil sie eine gut entwickelte
westliche Erziehung erhalten konnten. In diesem Kontext haben zahlreiche
Musikinteressenten bis 1945 ohne grof8e Sprachprobleme in Japan studiert, um die
westliche Musik, praktisch und theoretisch, zusammen mit den Japanern zu erlernen,
oder korrekter gesagt, die japanische westliche Musik zu erlernen’. Diese Entwicklung
erreichte ihren Hohepunkt in den 30er Jahren”*®. Viele von den Studierenden wurden
spater wichtige Musiker in Taiwan. Parallel zu den christlichen Gemeinden und ihrem
EinfluB™ verbreitete sich die westliche Musik in Taiwan sehr erfolgreich durch das
Erziehungssystem in der japanischen Kolonialzeit, wobei die vom Studium in Japan
zuriickgekehrten Musiker viel zur Popularisierung der westlichen Musik durch ihre
Lehrtitigkeit, durch ihre Konzerte’*® und durch die von ihnen organisierten Orchester
und Chore beitrugen. Europdische Musik, die von den japanischen Herrschern
absichtlich gestiitzt wurde, galt als die korrekte Musik in der Kolonialzeit. Als
europdische Musik war sie nicht nur unabhingig von der mit der taiwanesischen
Identitdt verbundenen traditionellen taiwanesischen Musik, sondern sie lie3 auch keine
gefdhrliche Assoziation zu der Musik im Vaterland China zu. Allmédhlich entwickelte
sich die westliche Musik im Wettbewerb mit der traditionellen taiwanesischen Musik zu
der von den Taiwanesen anerkannten ,,Neuen Musik®.

Mittlerweile versuchten Musiker, Werke in westlicher kompositorischer Technik zu
schreiben. Chen Su-ti (Bﬁiiﬂ“'if‘[) und Lu Chuang Shien (f',%i 4) zdhlten zu den
Pionierkomponisten in der japanischen Kolonialzeit”*.

padagogischen Studien in Japan weitergebildet. Siehe Qi Jialin (55 Fa #F, 1991). Geschichte der Taiwan (
f}?ﬁﬂl), S. 1071.
4

* Die Liste der in Japan westliche Musik studierenden Taiwanesen und ihre Colleges oder Universititen
siehe You Sufeng (Ji=2 &, 1990). Untersuchung der Entwicklung der jiingst dreifig jihrigen ,,Modernen
Musik" in Taiwan. 1945- 1975( TS A F T |*3Fﬁ"5‘5< VB, S 11-13.

™8 Seit den 70er Jahren des 19. J ahrhunderts war die européische Musik allmdhlich in Japan populédr
geworden und hatte bis zum 20. Jahrhundert bereits einen breiten Riickhalt in der japanischen Gesellschaft
gefunden, wobei nicht weniger als zehn Musikcolleges und Musikfakultiten an Universitdten errichtet
wurden. Japan galt damals als das giinstigste Land in Asien, wo man die westliche Musik lernen konnte.
Die zur Zeit in Taiwan und sogar zum Teil in der VR China allgemein benutzten musikalischen
Fachausdriicke sind meist seit dem Anfang des 20. Jahrhunderts aus dem Japanischen in das Chinesische
iibersetzt.

™7 Seit 1937 waren die auslindischen Missionare von Taiwan vertrieben, weil die Japaner sie
verdédchtigten zu spionieren. Als die U.S.A. 1941 in den Weltkrieg eingriffen, wurde die Situation noch
schlimmer: Die U.S.A. bombardierten die wichtigen Stadte in Taiwan, so daBl die christlichen Gemeinden
zum Erliegen kamen und fast alle religiosen Aktivitdten und Gottesdienste authoren mufiten. Dies
bedeutete auch das Ende der Kirchenmusik.

™8 In der japanischen Kolonialzeit gab es zwei wichtige Musiktourneen, die groBen Widerhall in der
Bevolkerung fanden. Im Juni 1934 wurde die ,,Heimatliche Musikgruppe* (5 -+ QBFHE LX) in Japan
organisiert, um eine Tournee in Taiwan zu veranstalten. Sie gab im August Konzerte in sieben Stadten
und ihr Repertoire konzentrierte sich auf westliche Musikstiicke abgesehen von drei Liedern japanischer
Komponisten. Ein Jahr danach organisierte die Xinmin-Zeitung (Fr=3) 1935 eine
Benefizkonzerttournee zu Gunsten der Erdbebenshilfe (P=7< ;QF jFi', &K f) in der insgesamt 37 Konzerte
von 11 taiwanesischen Musikern in 50 Tage gegeben wurde.

™ Obwohl Jiang Wenye (17 ¥ 4, 1910-1983) in Taiwan geboren ist, hatte er seit seinem dreizehnten
Lebensjahr in Japan studiert und er lehrte Komposition in Beijing seit 1938. Er hatte wenig mit den
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1) Chen Su-ti ([@WWF‘,) ist bekannt als Pianist und Komponist, wie als Pfarrer und
Gymnasiumsdirektor. Er ist 1911 in Taipei geboren und 1992 in Los Angeles, U.S.A.
gestorben. Als er dreizehn Jahre alt war, begann er seinen Klavierunterricht zuerst bei
Margaret Gauld’™", und seit 1930 hatte er Unterricht bei Isabel Taylor’>'. Nach seinem
theologischen Studium am Theologischen College Taipei studierte er weiter Theologie
in Japan, wobei er privat Harmonielehre, Komposition und Dirigieren lernte. 1957
lernte er Komposition bei Dr. Oskar Morawetz, der Unterricht am Royal Conservatory
of Music in Toronto gab.

1936 komponierte er sein erstes Werk ,,The Lamb of God* (J—TT’J'EI'U%'\'\E}' , Musikbeispiel
56) fiir 2 Solotendre und vierstimmigen Chor, das als die erste in Taiwan geschriebene
Chormusik in westlichem Stil gilt. Angeregt wurde er beim Schreiben durch ein schones
Fischerdorf in Japan mit der Assoziation von der Kiiste Galildas und von dem Taufer
Johannes. Das Stiick wurde als Sensation unter der Leitung des Komponisten in der
Zhongshan Gemeinde (F[I[l[=¥F) 1942 uraufgefiihrt’>2. Diese Vertonung im
Oratorienstil, aber in kleiner Form, bestand aus zwei Teilen. Der erste Teil ( T. 1-60)
bringt nach dem Klaviervorspiel (T. 1-12) ein musikalisches Gesprich zwischen
Johannes dem Taufer und den Juden, in dem Johannes auf den Heiland Jesus hinweist
und die Bevolkerung als Chor Johannes betont fragt: ,,Wenn du weder Jesus Christus
bist noch Elija und auch nicht der Prophet, warum taufst du dann die Leute? Im
zweiten Teil (T. 61-162) beschreiben Johannes und der Chor in trauriger Klage und
b-Moll das Leid Jesu und das Ganze klingt in einer Lobhymne von As-Dur bis Des-Dur
auf den Heiland aus.

Dies kleine Oratorium wurde als typische Nachahmung der westlichen Chormusik mit
thren Modulationsmoglichkeiten bezeichnet. Man betrachtete die Vertonung als das
erste Lernergebnis der westlichen kompositorischen Technik von Chen. Dennoch verriet
»The Lamb of God“ schon einen grolen Sprung vorwirts im ,,Wiederhall®, den die
westliche Musik in der damaligen Gesellschaft erhielt. Westliche Musik hatte die Saat-
und Wachstumszeit durchlaufen und gelangte langsam in die Erntezeit, d.h. die
Taiwanesen fingen an, die westliche kompositorische Technik als ihre eigene
Musiksprache, die vollig von der traditionellen taiwanesischen Musik abwich, zu
verwenden. Der Versuch hat seitdem aufgrund der voélligen Verwestlichung der

taiwanesischen Musikkreisen zu tun aufler seiner Teilnahme an der ,,Heimatliche Musikgruppe* (5 + Féﬁ
F}ﬂf, #4[EN) 1934. Siche S. 250.

™0 Margaret Gauld (1867-1960) ist in Kippen, Kanada geboren. Nachdem sie Pfarrer William Gauld
1892 geheiratet hatte, begann sie eine musikalische Missionarbeit mit ihrem Mann in Taiwan. Sie war eine
ausgebildete Musikerin und lehrte Harmonium, Klavier und Gesang in der Danschui-Mittelschule (3% 7J<f[ I
2) und am Theologischem College Taipei (7 ;%712 [€). Wegen ihrer erfolgreichen musikalischen
Lehrtétigkeit hief3 sie ,,Mutter der Kirchenmusik in Taiwan®.

! Isabel Taylor (1909-1992) ist 1909 in Schottland geboren und ist mit ihren Eltern nach Kanada
eingewandert als sie zwei Jahr alt war. 1930 legte sie das Abschlulexamen am heutigen Royal
Conservatory of Music in Toronto in den Fachern Klavier und Gesang ab und fing sofort ihre
musikalische Missionarbeit in Taiwan an. 42 Jahre lang arbeitete sie in der taiwanesischen Kirche.

2 Am Abend der Urauffithrung am 23.12.1942 versammelte sich eine groBe Zuhérerschaft. Damals
muften die Fenster mit schwarzen Tiichern zugehéngt werden, um den Bombenflugzeugen der U.S.A.
keine Anhaltspunkte zu geben. Nach der Urauffithrung hat die Zuhdrerschaft, die zu vier Fiinftel japanisch
war, aufregend Bravo gerufen.
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Musikerziehung in der Schule nie aufgehort.

Weiter beschiftigte Chen sich mit Klavierwerken: ,Fantasie-Tamsui“ (“JffflI - %=,
1938), Klaviersuite — ,,Formosan Sketches* ("ﬁﬁ—f&}ﬁ, 1939), ,,Dragon Dance* (¥,
1958)",  Deep Valley - Amis Rhapsody* ({47 - [ S ZIFE AN, 1978), Preludes Nir.
1-10 (1980).

Sein beriihmtestes Klavierwerk ,,Formosan Sketches® ( ’F", M= }'ﬁ ), seiner
Klavierlehrerin Isabel Taylor gewidmet, enthélt zehn Stiickchen: ,,Breezes through the
Banana Leaves® (& # f#7), ,Black-Bird on the Baffalo’s Back* (< ;F]'_"_‘F[fj R,
,Kite-Flying* (?J %4 EL), |, Tired” (]'%T), »The Dancing Goat* (J![* [V %4), ,,A Little
Formosan Girl* (’F' (¥ p¥), ,Cradled in Mamm’s Back® (& ’H%ﬁ%), ,,Formosa
High-lander’s Dance* (’F‘,iﬁﬁ,’”[ |V %), . Three Little Ducklings and A Toad* (U&{i*/55
F4055) und ,,Formosan Dance* (’F' (¥ Er hat sein eigenes Werk kommentiert:

“These short pieces were written one time when I was making a round-the-island trip in
Taiwan. Some of them are real pictures, some are purely from the imagination. For
example, in the ‘Three Little Ducklings and a Toad'; you can imagine this scene: three
ducklings want to go for a swim; on the edge of the pond they see a huge toad, who
begins to chafe them; you can hear laughter, and you can hear the drumming of the big
toad’s tight tummy, the poor little ducklings lose their desire for a swim and return
home; once they are out of sight, the big toad dives into the pool ... and so on.”™*

Chen kénnte von der impressionistischen Musik beeinfluBt sein”, aber eher 148t sich
sagen, daf3 die ,,Formosan Sketches* zum groflen Teil die sie inspirierenden Bilder mit
ithrer musikalischen Nachahmung aus den hor- und sichtbaren Erscheinungen der Natur
Taiwans ziehen. Der Nachahmungsdrang ist ein grundlegender Faktor auf dem Weg zur
Konstituierung der menschlichen Personlichkeit, d.h. Naturnachahmung und Tonmalerei
sind nicht nur ein Spezialfall der europiischen Musik’*®. Sie gibt es selbstverstindlich
auch allgemein in der auBlereuropdischen Musik, also auch in der taiwanesischen
traditionellen Musik und der Musik der taiwanesischen Naturvolker. Chen nahm aber
die experimentelle Kombination vor, da die bildhafte Musik mit dem westlichen
Musikinstrument Klavier zum Ausdruck zu bringen.

Durchdrungen von der groBen Liebe zum Vaterland China wie die meisten
taiwanesischen Intellektuellen damals, hat er das Lied ,,An Anthem commemorating the
Taiwan Repatriation Day* (’F", WA RS SE, 1946) im Auftrag des ,,Amts des
Vorgesetzten der taiwanesischen Verwaltung™ (77 %= 2 %) komponiert. Das
durch die Aufnahme in das Liederbuch der Grundschule bekannte Lied zeigt, daB Chen

sich als ein gesellschaftlich engagierter Komponist neben seinen vielen Tatigkeiten fiir

™3 Die drei genannten Klavierwerke wurden von M. Hinson (1979) in Guide to the Pianist’s Repertoire,
S. 71 vorgestellt.

™4 Su-ti Chen Memorial Edition/Collection of Works (Fﬁ?ﬂ"lfﬁiﬁaﬁﬁfﬁg I'E’;ﬁ’ﬂi% , 1994), S. 160.

5 Es ist nicht bekannt, ob Chen die impressionistische Musik und ihre kompositorische Technik in Japan
kennengelernt hat.

56 H. Rosing (1977). Musikalische Stilisierung akustischer Vorbilder in der Tonmalerei, S. 34.

198



das Vaterland China einsetzte” . Seine Hoffnung fiir die Riickeroberung Taiwans
driickte er mit einer durch die Pentatonik bestimmten Musik aus (Musikbeispiel 57).
Aber seine grofle Liebe und heifle Hoffnung im Blick auf das Vaterland war nur eine
IMlusion, die der 228-Aufstand und das folgende Massaker zerbrachen. Seitdem hat er
nie wieder mit gesellschaftspolitischem Engagement aus der Perspektive eines
Komponisten gearbeitet, vielmehr widmete er sich als Pfarrer den Kirchenliedern.

Neben der Zusammenstellung des taiwanesischen Kirchengesangbuchs ,,Seng-si* (i’%l%)
schrieb er noch einige Kirchenmusiken, z.B. ,,For God so loved the World* ( -7y %8~
*, 1958), ,,Te Deum Laudamus® (#5_%H, 1964) und ,,Praise the Lord for His Great

Blessing* (fiy KLfE, 1976).

2) Lu Chuang Shien (f{ft%, 1916-) ist im Kreis Taizhong (’F‘,Hl) in Mitteltaiwan
geboren. 1930 fing er seinen Klavierunterricht an, danach studierte er Klavier in Japan.
Wegen einer Fingerverletzung wechselte er in das Hauptfach Gesang und lernte
Komposition. 1941 versuchte er unter Anregung eines japanischen Komponisten Lieder
zu schaffen, wobei er groBes Interesse fiir taiwanesische Lieder zeigte. Die Bewohner
Taipeis wurden auf ihn aufmerksam und Lu griindete mit einigen Musikern und
Dramatikern die ,,Housheng japanische Theatergruppe® (f/ % iﬁq%'fﬁmltﬁ) im Jahre
1943, die vier Theaterstiicke auf Japanisch im September des gleichen Jahres vorstellte.
In der Zeit der Unterdriickung durch die Kampagne ,,Umwandlung zum Kaiservolk (E!
= {*) hatte das Theaterstiick ,,Kapaun® ([&/£%), eins von den vier Theaterstiicken, eine
Signalwirkung. Seine Kulisse, seine Requisiten und die benutzte Kleidung und
besonders die von Lu bearbeitete Musik waren von der Tradition und den Gewohnheiten
des Han-Volkes bestimmt. Lu benutzte Stiicke aus der traditionellen taiwanesischen
Han-Musik, wie z.B. Baijiachun (f[%‘:’f‘,)ﬁs, Liangsan-Melodie (Jfi £ ZH™ und die
damals verbotenen Volkslieder ,,Lied des Teeblitterpfliickens* (F= % Eﬁ(i ,,Wasser des
Ackerlands im Juni® (+ F]~]<F'1), ,,Ein Vogel weint so traurig® (— & E{, & B0FF) und
,,Tiuh-tiuh-tang-a“ (Missionsromanisierung der Taiwanesischen, =. = &), um die

Handlung zu untermalen. Die den Zuschauern sehr bekannte volkstiimliche Musik war

7 Um das Jahre 1939 hat er als Pfarrer der Shilin-Gemeinde (4 FF= # 5% lf'“'f) zusammen mit einigen
Intellektuellen den ,,Xiezhi-Verein® (1747, ") organisiert, der als kultureller fVerein genehmigt war. Die
anti-japanische Haltung blieb hinter den von dem Verein veranstalteten Aktivititen wie Ausstellungen,
Konzerte und Sportwettbewerbe versteckt. Kurz vor dem Ende des Zweiten Weltkriegs hat der
Xiezhi-Verein sogar mandarin-chinesische Sprachkurse abgehalten und Diskussionen iiber die ,,Drei
Volksprinzipien® von Sun Yat-sen veranstaltet. Aber nach dem Aufstand 1947 wurde der Verein
»automatisch* aufgelost.

758 ,.Baijiachun‘ (F 1% %) war eins der bekannten Lieder der taiwanesischen Nanguan-Musik. ,,Nanguan*
(ﬁaj *EIT) bedeutet eigentlich die volkstiimliche Musik siidlich des Yangtse-Fluses. Nachdem die
Han-Chinesen, meist aus der Kiistenprovinz Fujian (7! ), nach Taiwan eingewandert waren, brachten sie
Nanguan nach Taiwan mit. Nanguan-Musik in Taiwan hat die Tradition des in den zwei Stidten
Quanzhou ($4/[[) und Amoy ('jiflf]) verbreiteten Nanguan fortgesetzt und weiterentwickelt.

™ Die Liangsan-Melodie (11 £ 55f) war eine typische Melodie der sogenannte Taiwanoper ,,Gezaixi* (]
), die auf der Basis volkstiimlicher Melodien in Theaterform Musikdramen prisentierte. Die
Liangsam-Melodie ist von dem volkstiimlichen ,,Bauernhoflied (] fl1) tibernommen.
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im westlichen Chormusikstil arrangiert und wurde von der von Lu geleiteten
Housheng-Chorgruppe (B % 5 Pﬁ[‘%‘ﬂ) gesungen. Die mit viel Applaus von den

Zuschauern bedachte Musik wurde einen Tag nach der ersten Auffithrung verboten’®.

Lu widmet sich ausschlieflich der Vokalmusik und dem Arrangieren von
taiwanesischen Volksliedern in westlicher kompositorischer Technik. Insgesamt hat er
iiber fiinfzig Lieder und ca. 100 Chorstiicke komponiert. Seine drei beriihmten Lieder
auf Taiwanesisch: ,,Wiegenlied” (F5&511, 1945), ,Bitte ziichtet in eurem Glas keine
Goldfische!* (£ ERTEIEIEJ = Fl, 1947) und ,,Wenn wir die Herzentiir 6ffnen (<17
B = '] P9 [Ifl, 1958), hatten eine enge Verbindung mit ganz bestimmten
gesellschaftlichen Situationen.

Im Mai 1945 wurden viele Bauern wihrend des schlimmen Bombardements auf Taipei
gezwungen, die Landebahnen auf dem Flughafen von Taipei zu reparieren. Aus Angst
vor Unruhen haben die Japaner von Lu verlangt, er solle einige taiwanesische Lieder
komponieren, die die Bauern beruhigen konnten. Lu hat aus diesem Grund das
»Wiegenlied” (Musikbeispiel 58) komponiert, um das Heimweh der Bauern zu trdsten.
Fiir ihn bestand das Heimweh darin, daf3 er die Familie woanders zurilickgelassen hatte.

Nach dem 228-Aufstand gab es viel Zweifel, Angst und Unzufriedenheit in der
taiwanesischen Gesellschaft. Fiir die Tragddie zwischen ,,Briidern” benutzte Lu den
humorhaften Trinkliedstil. Er komponierte das Lied ,,Bitte ziichtet in eurem Glas keine
Goldfische!* (Musikbeispiel 59) und hoffte, da3 durch das ,,Prost”, d.h. Trink mal aus!,
kein einziger Tropfen fiir Goldfischzucht {ibrig blieb und das MiBtrauen zwischen der
taiwanesischen und mandarin-chinesischen Sprachgruppe aufgelost werden konnte.

Nachdem die nationalistische Regierung nach Taiwan geflohen war, hat ihre Politik
Taiwan in vieler Hinsicht verdndert. Zuerst wurde die Bodenreform durchgefiihrt, bei
der viele taiwanesischen Grundbesitzer ihr Eigentum verloren haben. Am Ende der 60er
Jahre fand allméhlich in Taiwan der Wandel von der landwirtschaftlichen zur
industriellen Gesellschaft statt. Lu schrieb das Lied ,,Wenn wir die Herzentiir 6ffhen®
(Musikbeispiel 60) und zeigte noch mal sein gesellschaftliches Engagement mit seiner
Musik. Mit dem Lied ermutigte er alle gesellschaftlichen Schichten, mit offenen Herzen
und in einer positiven Haltung auf die gesellschaftliche Umwandlung zuzugehen.

VII. 3. Populire Musik in der japanischen Kolonialzeit

Der Begriff ,,Populire Musik“’® deutet hier auf eine neue kulturelle Ausdrucksform

7 Die Housheng-Chorgruppe (5! %+ £ PF‘,[‘%{[) war eine der wenigen nichtkirchlichen Chorgruppen in der
japanischen Kolonialzeit. Nachdem die Chormusik ,,Kapaun® verboten worden war, hat die
Housheng-Chorgruppe sie auf Schallplatte aufgenommen, und die Musik wurde von dem japanischen
Radio NHK gesendet.

! Der hier ausgewdhlte Begriff ,,populdre Musik® bezieht sich auf die gesamte durch die Massenmedien
verbreitete Musik in Taiwan seit der japanischen Kolonialzeit bis zur Gegenwart. Auf den Begriff
Popmusik wurde verzichtet wegen der unzureichenden Erklarung seiner Bedeutung. Pop ist zwar
Abkiirzung von populér. Aber Norbert J. Schneider meint im Brockhaus-Riemann-Musiklexikon, daf3 bei
diesem Verstdndnis der onomatopoetische Eigenwert dieser Silbe mit jenem schillernden
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der Musik in Taiwan hin. Es handelt sich um eine Musikkultur, die dhnlich wie die in
der westlichen Literatur hdufig als Pop- und Rockmusik bezeichnete Musik ihre
Verbreitung wesentlich durch Massenmedien und industrielle Produktion findet und
gleichzeitig eng mit dem gesellschaftlich-politischen Kontext verbunden ist. Diese
populdre Musik ist zu unterscheiden von den durch miindliche Weitergabe von

Generation zu Generation iiberlieferten traditionellen Musikgattungen in Taiwan’®.

Die Entstehung der populdren Musik in Taiwan war sehr eng bezogen auf die
wachsende Musikkommunikation, technisch wie musikalisch, mit der westlichen Welt.
Das folgende Zitat weist auf den AnlaB3 hin:

,,Nach der Verbreitung der westlichen Musik bis zum Jahre 22 republik-chinesischer
Zeitrechnung (1933) entstand in unserer Provinz (Taiwan) im Zuge der Ausbreitung der
Schallplattenindustrie ein neuer Ausdruck, ndmlich ,Liuxingge’ (populdre Lieder),
deren Form und Inhalt ganz anders als die schon existierenden volkstiimlichen Lieder
waren. ... Solche Lieder ahmten die populiiren Lieder in Japan nach. "

Die musikalische Situation in den 30er Jahren war zwangldufig durch einen
musikalischen Akkulturationsproze3 gekennzeichnet. Die traditionelle taiwanesische
Musik hatte eine schwere Priifung zu bestehen durch den in der Schule allgemein
durchgefiihrten westlichen Musikunterricht. Obwohl traditionelle Musik noch im
Alltagsleben bevorzugt wurde, iibte die europdische Musik allméhlich einen méchtigen
Einflul auf den biirgerlichen Musikgeschmack und auf die in ihm geschulten Musiker
aus. Die Bedingungen waren giinstig fiir eine Erweiterung des Musikfeldes in Richtung
moderner populdrer Musik.

Mit noch mehr Nachdruck als die klassische europdische Musik 6ffnete die Schallplatte
der modernen populdren Musik in Taiwan die Tiir. Die neue Aufnahmetechnik war
spatestens gegen 1914 von Japan dazu benutzt worden, in Tokyo einige taiwanesische
Musiker und ihre Volksmusik aufzunehmen’®*. Die Tonmeister fiir diese Schallplatten
kamen aus Amerika. 1925 waren Schallplattenfirmen mit Sicherheit schon in Taiwan
titig, meist Filialen von japanischen Schallplattenfirmen oder japanische Firmen, die
mit Taiwan besondere Vertrige hatten. Der Schallplattenhandel war in Taipei

Bedeutungsspielraum zwischen Protest, Scherz, Kunstanspruch, extravaganten Konsum usw. verloren
gehen wiirde. Siehe Norbert J. Schneider (1989). Stichwort ,,Popmusik®, in:
Brockhaus-Riemann-Musiklexikon, S. 317. Der Begriff Rockmusik umfaft nicht den ganzen Zeitraum der
durch die Massenmedien verbreiteten Musik. Rockmusik ist eine erst seit den 80er Jahren allméahlich
verbreitete und von der westlichen Rockmusik stark beeinflu3te Stilrichtung. Fiir die ausfiihrliche
Begriffsdiskussion siche Shyu Mei-Ling (1995). ,.4Asiatische Waisenkinder *“ oder “Keine Angst vor
nichts.* Entwicklung und Umwdlzung der populdiren Musik in Taiwan, (MA) S. 9-12.

762 7Zu der seit Jahrhunderten existierenden traditionellen Musik des Han-Volks gehdren Tanzmusik,
Theatermusik, instrumentale Musik, Volksmusik, religiose Musik usw. Ein Uberblick dariiber siche Hsu
Tsang-houei (E:Iﬁfj’ﬁl{, 1991). Musikgeschichte Taiwans (’F' i ?ﬁ?ﬁ gepll TQ’HT{,'J).

7683 Siehe das Kapitel ,,Taiwanesischsprachige populire Lieder* (’F"[,?ﬁiff‘u B, in: Allgemeine Geschichte
der Provinz Taiwan (’F,ﬁgh ], 1971), S. 114

764 Lii Sushang (f5 ). Ursprung der taiwanesischsprachigen populiren Lieder (’F"[ W i e g ey
), in: Taipei Kulturgut (’F'} 17 P7), 1954, Jan., S. 93. Es wird vermutet, daB} diese Musiker alle Hakka
waren.
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konzentriert und erfolgte noch nicht {iber eigenstindige Geschifte, sondern lief in
Apotheken, Uhrengeschéften oder Schreibwarengeschiften nebenher. 1932 existierten
schon acht taiwanesische Schallplattenfirmen, die hauptsidchlich traditionelle Genres
herstellten. Aber das Geschéft dieser Firmen lief nicht besonders gut.

Wihrend der Zeit des daniederliegenden Umsatzes tauchten zwei von volkstiimlichen
Melodien iibernommene Lieder mit neuen Texten, sozusagen die Vorginger der
modernen populdren Musik, auf den Straflen von Taipei auf. Das eine Lied mit einer
Guoging-Melodie (B'38455f) oder Amoy-Melodie (’ZE}F[FJF%‘) hief3 ,,Xuemei vermif3t ihren
Mann* (54 k17 )) und kam von Amoy nach Taiwan. Den Text zu dem zweiten, von
der alten chinesischen Melodie ,,Su Wu weidet Schafe* (fxt“t= ) abgeleiteten Lied,
,,Gesang eines roten Vogels“ ("% &), schuf der Taiwanese Cai Deyin (%’Fiﬁféif} ).
Wegen ihrer einfachen, einprigsamen Texte waren beide Lieder sehr beliebt im
Biirgertum. Die Idee der populdren Musik war entdeckt!

Als der von der Lianhua Film GmbH (9?'@' 7 S ‘ "% in Shanghai produzierte
Stummfilm "*® | Von der groBen Traurigkeit der Pﬁrswhblute“ (B fert o S,

Musikbeispiel 61) in Taiwan aufgefiihrt werden sollte, engagierte der Filmimporteur
zwei Bianshi (1 )", die ein Werbelied fiir den Film schreiben sollten. Der eine, Zhan
Tianma (&= F), beschrieb in 12 Strophen zusammenfassend die Handlung, und zwar
in der gebundenen Form der traditionellen Sieben-Zeichen-Lyrik’®. Der andere, Wang
Yunfeng (= Z#1%)"” benutzte die Geige als besonderes kompositorisches Element und

755 Die 1930 entstandene Lianhua GmbH war ein der drei groBten Film GmbHs in Shanghai und hat einen
neuen Filmstil entwickelt. Sie produzierte meistens die das neue Gedankegut enthaltenden Filme, die sich
gegen die alte Moral und Tradition richteten, im Vergleich zu den anderen zwei Film GmbHs, Mingxing
Film GmbH (P § iy * FJ) und Tianyi Film GmbH (-~ §J4 ?J) Uber die Geschichte der Lianhua
GmbH siehe Du YunZh1 (F-2=4 |, 1986). Chinesische Filmgeschichte (HIES«‘F By L), Bd. 1, S. 79-93. Der
Film ,,Von der groBen Traurigkeit der Pfirsichbliite* entsprach der Richtung der Firma. Er stellte die
gegen die Tradition kaimpfende Liebe zwischen einem gebildeten Jungen und einer armen Schéferin dar.
Uber das Produktionsdatum des Films besteht in der Literatur keine Ubereinstimmung. Im Buch
Chinesische Filmgeschichte, S. 87-89 hat der Autor das Datum des Films nicht notiert. Doch der Film
gehorte zu der Produktion der Firma in ihrer Anfangszeit (1930-1931). Zhung Yongming (j: =<, 1994).
Erinnerung an die taiwanesischen populdren Lieder (7 #51ZE LA, S. 22, schitzt als
Produktionsdatum das Jahr 1932; Cai Maotang (ﬂiﬁ@ ) gibt ,,gegen 1929% an, siehe Die taiwanesischen
populdren Lieder in den letzten 35 Jahre (7= - = & Jsfiuf [?ﬁy =B, in: Kulturgut Taiwan ( T
Pr), 1980, Juni, S. 63.

766 Die Stummfilmzeit begann mit den 30er Jahren in Taiwan. Die Filme kamen meistens aus China,
Japan und den westlichen Landern.

767 Bianshi (Jg£1 ) ist der Handlungserzihler der Stummfilmzeit und seine Titigkeit galt als ein
besonderer Beruf: Bianshi verfiigten nicht nur iiber einen groflen Wortschatz und zeigten sich als
wortgewandte, beredte Leute, sondern sie muften auch eine Priifung bestehen, um eine Berufserlaubnis zu
bekommen.

768 Sieben-Zeichen-Lyrik besteht aus vier Sitzen in einer Strophe; jeder Satz hat sieben Zeichen, wobei
sich jeweils die letzten Zeichen eines Satzes reimen. Diese Sieben-Zeichen-Struktur ist der typische
Textcharakter der traditionellen volkstiimlichen Musik, z.B. in Fulao-Volksliedern und in der Taiwanoper
(B ).

% Wang Yunfeng (= Z1%) war sowohl ein Handlungserzihler, also ein Bianshi, als auch Geiger und
Dirigent fiir Begleitmusik von Stummfilmen. Uber seinen Lebenslauf ist nicht viel bekannt, auBer daB er
europdische Musik in Japan studiert hat.
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betonte mit der von volkstiimlicher Pentatonik gepriagten Melodie. Dieses erste
Werbelied Taiwans lockte tatséchlich viele in den traurigen Liebesfilm und war zudem
das fritheste in der Literatur aufgezeichnete moderne populidre Lied. Die grofle
Beliebtheit des Liedes hat den japanischen Chef der Columbia Schallplattenfirma
Kashiwano Sejiro’”’ 1932 dazu veranlaft, das Lied auf Schallplatte aufzunchmen, wie
erwartet, mit groBem Erfolg. Danach ilibernahmen fast alle Filme, die nach Taiwan
kamen, diese gelungene Werbestrategie, entweder die Titelmelodie des Films direkt als
Werbelied zu benutzen oder ein neu komponiertes Werbelied einzusetzen. Dariiber
hinaus gab die Firma Columbia sogar monatlich neue Schallplatten heraus. Junge
Musiker, Texter und Singerinnen von verschiedener Herkunft wurden engagiert’”", um
die auf wirtschaftlichen Gewinn zielenden Lieder herzustellen.

Nachdem die Firma Columbia dem Schallplattenmarkt in Taiwan den Weg geebnet
hatte, begannen auch andere Schallplattenfirmen wie Boyoule ({F] > %%) und Taiping (%‘?
') begabte Personen mit guten Honoraren zu locken’’> und fraten mit Columbia in
Konkurrenz. 1935 trat die Shengli (45 7#|]) Schallplattenfirma auf dem Markt der
populdren Musik auf und erzielte den besten Umsatz. Es schien so, als ob die populére
Musik in jeder Hinsicht aufbliihte. Aber die Produzenten der Schallplatten hatten ldngst
bemerkt, daf3 die politische Unterdriickung den Schallplattenmarkt zu bedrohen begann,
und deswegen produzierten sie nur, was sie unmittelbar absetzten konnten und was
direkten Gewinn versprach.

Im September 1936 ergriff die Militirverwaltung wieder durch den militaristischen
siebzehnten Gouverneur Taiwans, Kobayashi Sezo, MaBnahmen im Sinne der
militdrischen und kulturellen Japanisierung Siidostasiens. 1937 brach offiziell der Krieg
zwischen Japan und China aus, und die extreme Japanisierungsform, ,,Umwandlung
zum Kaiservolk“ (£l ™ {*) wurde in Taiwan Verwaltungspolitik. Angesichts der
angespannten Kriegsatmosphire verlor die Schallplattenindustrie an Umsatz und viele
Schallplattenfirmen mufBiten verkauft werden. Zuletzt gab es nur noch die
Schallplattenfirma Dixu (F"?ﬁ), wegen Verkaufs 1939 von Dongya (N ) umbenannt.
Sie lieB die populdre Musik der japanischen Kolonialzeit ausklingen mit einigen der

70 Kashiwano Sejiro hat viel zur Entwicklung der populdren Musik in Taiwan beigetragen. Er
interessierte sich fiir die taiwanesische Volksmusik und lie sie ab 1929 aufnehmen. Wegen des
schlechten Umsatzes beauftragte er Dichter und Komponisten, neue Lieder zu schreiben, doch bald
merkte er, daB die Texte fiir die breite Bevolkerung zu schwer verstédndlich waren und kam zu der Einsicht,
daB nur einfache Texte mit schonen Melodien populér sein konnten. So wurde das ,.einfache” Lied ,,Von
der groBen Traurigkeit der Pfirsichbliite” 1932 versuchsweise auf Schallplatte aufgenommen.

! Den Yuxian (51°F+#") und Yao Zanfu (4<7i) zéhlten zu den guten Komponisten mit westlicher
Musikausbildung; Su Tong (Ef%fffﬁl) stammte aus Eer Taiwanoper. Unter der Absicht, einfache und leicht
verstandliche Texte zu gewinnen, wurden einige Texter, die meist zu den Anhéngern der taiwanesischen
»Neue Literatur-Bewegung™ gehdrten, fiir poetische aber verstdndliche Texte engagiert. Fiir den damals
meist auf Sangerinnen eingeschriankten populiren Liederbereich konnte die Firma Columbia sich Ai Ai (
B %), die aus der Taiwanoper stammende Chun Chun (777¢7), die im westlichen Gesang ausgebildete Lin
Shihao (#::%1%) und die Beijingoperséngerin Qingchun Mei (:F‘ | iﬁ ) leisten.

7 (Cai Deyin (£% fﬁngﬁ ), ein Textdichter und Sanger, erinnert sich an die damaliger Situation: Das
Honorar von einem Lied oder einem Text war normalerweise 3 Yen ([Ef'). Aber die Schallplattenfirma
Boyoule (ff] > %%) bezahlte 5 Yen. Ein Dekaliter Reis kostete damals nur 1 Yen. Im Verhiltnis zu
damaligen Lebenshaltungskosten war das Honorar von Boyoule sehr groBziigig.
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Bedringnis angepafiten Liedern wie ,,Ratloses Herz“(-= 3t 7it), und ,,Abschied im
Hafen* (Hﬁﬂ‘[ﬁ W[l als ein schones, aber auch bitteres Ende.

Als viele Arbeitnehmer in der Branche populdrer Musik ihr Geld wegen SchlieBung der
Schallplattenfirma auf andere Weise verdienen muften, begannen 1941
erstaunlicherweise die Japaner die taiwanesischen populdren Lieder zu manipulieren.
Japan trat in den Krieg gegen die Alliierten 1941 ein. Fiir den Angriffskrieg Japans
muBte auch Taiwan in vieler Hinsicht bezahlen. Neben der riicksichtslosen Ausbeutung
von wirtschaftlichen Ressourcen wurden junge Ménner als Hilfssoldaten (] 4., Junfu)
zwangsrekrutiert. Mit ihrer Riickkehr konnte man nicht rechnen. Um die bedriickte
Stimmung in den taiwanesischen Familien zu entschéirfen und die Zwangsrekrutierung
als ehrenvolle Heldenaktion hinzustellen, wurden drei taiwanesische populdre Lieder
mit japanischen Text unterlegt und als Marsch arrangiert.

1) ,,Hoffen auf den Friihlingswind* (EEJZF‘T T, Musikbeispiel 62) hatte Deng Yuxian (5
i %r) 1933 als Titelmelodie zu dem gleichnamigen taiwanesischsprachigen Film
komponiert. Es zdhlte zu den sehr beliebten Liedern in der japanischen Kolonialzeit und

war vielleicht das berithmteste populére Lied im 20. Jahrhundert’”.

Das auf der traditionellen ,,Gong-Tonart* (auf f) begriindete Lied in F-Dur besitzt vier
musikalische Einheiten mit einem einfachen Rhythmus, wobei T. 3 und T. 7-8 den
EinfluB der japanischen Yang-Tonleiter verraten’’*. Die auf ,,e* reimenden Strophen
sind in typischer Kombination zwischen Sieben- und Fiinf-Zeichen-Form gegeben und
beschreiben, dafl ein verliebtes Méadchen auf seinen Geliebten mit zéirtlichem aber
schiichternen Gefiihl wartet. Der Japaner Kirishima Noboru (%‘—E,E,Lﬁcl[) hat den zirtlichen
Text in den starken ,, Ruf der Erde* (*~#97 %fﬂ@’{) umgedichtet und verdndert, fir den
es keine Uberlieferung gab.

2) ,,Trauer in der Mondnacht* (| k%%, Musikbeispiel 63) war 1933 sehr bekannt als
Lied von Deng Yuxian (§f"|#¥). Die traurige Melodie mit dem leichten Charakter der
japanischen Yang-Tonleiter im Takt 1 bis 4 hat eine doppelte Merkwiirdigkeit: Sie hat
insgesamt 17 Takte. Die ungerade Taktzahl in dem grob in vier musikalische Teile
gegliederten Lied ist einmal auffillig. Andererseits iibertritt die Melodie die
Pentatonikregelung, weil der Ton ,B“ als der sechste auftaucht. Dies steht in
Widerspruch sowohl zu der Pentatoniktradition als auch zu dem kompositorischen
Idiom von Deng Yuxian. Das Problem blieb bis in den 70er Jahren unlosbar. 1982
wurde die Biographie des kanadischen Missionars George Leslie Mackay verdffentlicht.
Sie enthélt das Lied ,,Naamei* (£ [ =), das seine Tochter dem Biographen gegeben

3 Deng Yuxian Sy % (1906-1944) machte sein Examen an der Pddagogischen Hochschule in Taipei
1926. Spiter lernte er weiter Komposition fiir Lieder privat in Japan. 1932 wurde er von der
Schallplattenfirma Columbia engagiert. 1933 schrieb er das Lied ,,Hoffen auf den Friihlingswind* @5’?‘.
') und spéter noch viele weitere beliebte Lieder. Wahrend der Kampagne ,,Umwandlung zum
Kaiservolk* (E! 24 {*) benutzte er ein Pseudonym, als er einige den japanischen Militarismus
verherrlichende Lieder komponierte. Aber dieser ,,Verrat™ schadete seinem Ruf in der Nachwelt nicht.
1984 wurde eine Biiste von ihm in seiner Heimatstadt aufgestellt.

7 Der japanische Yang-Tonleiter besteht aus DEGACD.
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hatte. Im Zuge seiner Missionsarbeit hatte Mackay die Melodie der ,,Flachland
Bevolkerung™ (- 1| i, Pinpuzu), die zu den Naturvélkern gehorte, transkribiert und sie
ist bis heute deren einzig noch erhaltenes Lied. ,,Naamei‘ ist vollig mit ,, Trauer in der
Mondnacht* identisch auBer der Taktinderung von 3/4 zu 4/4"". Es ist offensichtlich,
daB Deng die Melodie des Liedes ,,Naamei* als ,, Trauer in der Mondnacht* arrangierte
und spiter hat der Japaner Kurihara Baku (fJFLf 1) das Lied mit einem japanischen
Text ,,Frau eines Soldaten* (]E[ (A.3I) nochmals umgeschrieben. Die taiwanesische Frau
soll mutig und treu sein wie die japanische, daB sie ihren tapferen Liebsten nicht vergifit,
ihr Los ertragt und es auf keinen Fall beweint.

3) ,,Bliite in der Regennacht (| 7k {~, Musikbeispiel 64) wurde von Deng Yuxian fiir
ein Kindergedicht komponiert. Spiter hat Zhou Tianwang ( rﬁj 3‘f f=-) wegen der
Vermarktung den Text in einen traurigen Liebestext umgeschrieben. Das Lied steht im
3/4 Takt, der in dieser Epoche nicht hdufig auftaucht, und 148t sich in vier musikalische
Teile (I-IV) im Andante-Tempo gliedern. Es ist geprdgt von einfachen Notenwerten und
meist kleinen Sprungbewegungen in der Melodie, aufler in T. 1 und 8 (c-a) oder T. 3
(c-f). Die auf ,,e reimende erste Strophe folgt der typischen Zanian-Form’’®, wie auch
die anderen drei Strophen. Obwohl das Lied in der chinesischen Gong-Tonart steht,
benutzt seine melodische Bewegung den Charakter der japanischen Yang-Tonleiter, z.B.
durch die Abwértsbewegung in T. 2 und 7 und den wiederholten Ton ¢ mit einer kleinen
Terz in T. 6. In den 40er Jahren hat der Japaner Kurihara Baku (fu ’FL E 1 ,,Bliite in der
Regennacht* als ,,Glorreiche Soldaten™ (50351 ) arrangiert.

Die drei Lieder wurden als ,,Lieder der gegenwartigen politischen Lage* (Eﬁ LA,
Shiju Gequ) von den japanischen Herrschern eifrig propagiert. Durch die bekannten
Lieder sollten sich die Taiwanesen mit den Japanern identifizieren und fiir den Kampf
gegen ihr eigenes Vaterland mobilisiert werden. Obwohl ihre gesellschaftliche Wirkung
fraglich war, hatten die drei Lieder gemeinsame musikalische Eigenschaften. Unter der
Voraussetzung der Popularitdt in der taiwanesischen Gesellschaft waren ,,Hoffen auf
den Friihlingswind“ und ,,Bliite in der Regennacht* mit Pentatonik in vier grobe
Musikzeilen geteilt und ,, Trauer in der Mondnacht* klang dhnlich wie Pentatonik mit
Ausnahme des dreimal auftauchenden Tons ,.B““. Alle drei Lieder benutzten manchmal
die japanische Yang-Tonleiter zur Verzierung. Die drei Lieder waren zusammen mit den
anderen japanischen Liedern, z. B. ,Nacht in China“ (¥ #[D7k) und ,Militirfrau in
Ginza,, (ﬁ (e 1), die die damals beriihmten taiwanesischen Sangerinnen, Ai Ai (&
%), Chun Chun (#7i7) und YanYan (5fgt) sangen, fast jeden Tag in Taipei Radio zu
horen. Kurz vor Ende des zweiten Weltkriegs hat Deng Yuxian unter einem Pseudonym
einige den japanischen Militarismus lobende Lieder, ,,Brief aus der Landestruppe* (3§
-+ Iﬁm%% FY ¥ {5) und ,,Der Mond geht in Gulangyu auf* (* J#I[ #H AL komponiert, die
von der Schallplattenfirma Columbia herausgegeben und dauernd in Radio Taipei

7’ Yang Lixian (fET{|l], 1986). Abrif3 der westlichen Musikgeschichte in Taiwan (’F T IF"[ SEHLI),
S. 88.

776 Die Satzzahl der Strophen ist nicht genau festgelegt, ebensowenig die Zeichenanzahl eines Satzes
(normalerweise 3-12 Zeichen). Die Zanian-Form ist relativ frei und soll sich nicht reimen.
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gesendet wurden.

Diese von Japanern manipulierten und der Propaganda fiir ,,Japan als Vaterland*
entsprechenden taiwanesischen Lieder bildeten das Hauptprogramm der von den
japanischen Herrschern propagierten ,,Neuen Musikbewegung in Taiwan*’’’. Sie sind
als Nachspiel der taiwanesischen populdren Lieder in der japanischen Kolonialzeit zu
betrachten. Aber die von den manipulierten Liedern gelieferte falschliche politische
Information des japanischen Kaiservolkes, zu dem alle gehoren sollten, stand im
Widerspruch zu ,,Taiwan* und ,,Taiwanesischem Stil* als Identifikationssymbol, was
die ,,original“ taiwanesischen populdren Lieder im Biirgertum herausgestellt hatten.

Als 1917 die Japaner taiwanesische Volkslieder unter der Angabe, dal3 sie ironische
Anspielungen auf japanische Militércliquen enthielten, verboten’’®, war das emotionale
Ventil der Taiwanesen gegen die ausldndische Unterdriickung zugestopft und ihr
einziges musikalisches Identifikationsangebot wurde ihnen genommen. Gegen 1930
verhielt sich die Mehrheit der in der japanischen Kolonialzeit geborenen Bevolkerung
passiv. Sie war dngstlich und deprimiert iiber die Umkulturierung und
Selbstentfremdung. Nur die gesellschaftlichen Eliten beschiftigten sich mit der
Griindung von Kulturvereinen und mit der Herausgabe von Hanwen-Zeitungen, um die
taiwanesische Sprache, Literatur und Kultur so gut wie mdglich zu erhalten’”. In
diesem weder Revolte noch Verdanderung erzeugenden triiben gesellschaftlichen Klima
konnte die moderne populidre Musik sehr gut gedeihen. Als das Lied ,,Von der groflen
Traurigkeit der Pfirsichbliite” als Werbelied auf den Stralen ertdonte und spéter von
Schallplattenfirma Columbia herausgegeben wurde, konnte die Bevolkerung ein solches
Lied als Ersatzbefriedigung fiir ihre Sehnsucht nach der ,verlorenen Heimat*
konsumieren. Eingédngige Melodie und ein Text, der von Heimatduft gefiillt war,
kompensierten geistige Vakua und brachten Tabus auf einer symbolisch iiberhohten
Weise zum Ausdruck. Die Produzenten haben gerne die populdren Lieder mit dem
taiwanesischen Stil fiir die Bevolkerung hergestellt. Der damals berithmte Textdichter Li
Lingiu (% [#7F) erinnerte sich daran, da} der Chef der Schallplattenfirma Columbia von
den Mitarbeitern im Bereich der populdren Musik verlangt hatte, Lieder im
ntaiwanesischen Stil“ zu schaffen; wiirden Lieder im ,,japanischen Stil* erscheinen,
konnte man die Schallplatten direkt von Japan importieren und brauchte nicht in Taiwan
Musiker einzustellen”. Aber was sind eigentlich Lieder im taiwanesischen Stil? In sehr

7 Obwohl die Japaner schon 1933 Konzerte der Neuen Taiwanmusik veranstaltet haben, in denen
taiwanesische Musikinstrumente und Musikinstrumente in verbesserter Form gespielt wurden sowie
taiwanesische Lieder und neue Volkslieder vorgesungen wurden, haben sie nicht sehr aktiv die ,,Neue
Musikbewegung in Taiwan® propagiert. Erst nach der Durchfithrung der Kampagne ,,Umwandlung zum
Kaiservolk* (E! 24 {*) wurde die ,,Neue Musikbewegung in Taiwan* eng mit dieser Kampagne verbunden.
"™ Wie und welche Fulao-Lieder oder Hakka-Lieder die japanischen Militircliquen verspotteten, geht aus
der Literatur nicht hervor. Es wird vermutet, daf3 dieses Verbot mit den iiber 200 Taiwanesen zu tun hatte,
die 1915 wegen der Teilnahme am Xilaiyan-Aufstand (/1 ¥ & Hi#&) hingerichtet wurden.

7?1932 wurde in Tokyo von einigen Taiwanesen einen Kunstverein zur Entwicklung der taiwanesischen
Literatur und Kunst ins Leben gerufen; im selben Jahr erschien erstmals die einzige von den Taiwanesen
in der japanischen Kolonialzeit betriebene Zeitung, Taiwan Xinmin-Zeitung (7} ##rJ#3), zunéchst als
Wochenzeitung (ab 29.03.1930), spiter als Tageszeitung (ab 15.04.1932). Siehe Zhung Yongming (j: >}«
FY, 1994). Erinnerung an die taiwanesischen populdren Lieder (’F,ﬁﬁ%ﬁﬁﬁﬁh), S. 21.

™ Ebd., S.27.
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einfacher Form haben sich die modernen populdren Lieder die traditionelle Volksmusik
wegen ihre Bekanntheitsgrades zum Vorbild genommen. Die Texte der traditionellen
Volksmusik konzentrierten sich auf die ,,Sieben-Zeichen-Form* (- 3 ") und
,Zanian-Form* (¥£4.7"), deren musikalische Charakteristika mit der chinesischen
Pentatonik verbunden sind, wobei die ,,Gong“-Tonart (} b ) am héufigsten in
Erscheinung tritt. Auf die westliche Taktart hin betrachtet ist der gerade Takt (2/4 und
4/4) das Ubliche™'. Ausgehend von dem starken Einfluf der traditionellen Volkslieder
wurden die modernen populdren Lieder durch ein westliches Instrumentarium, das
andere Moglichkeiten bot und die Gesamtwirkung erhdhte, bereichert.

Die groBe Identifikationsfunktion der taiwanesischen populdren Musik, die von den
japanischen Herrschern gefiirchtet wurde, haben einige Musikwissenschaftler griindlich
untersucht. Theodor W. Adorno, einer der ersten Forscher im populdren Musikbereich,
hat die Identifikationsfunktion 1932, genau in der Entstehungszeit der taiwanesischen
modernen populdren Musik, beschrieben:

,,Der psychologische Mechanismus der Schlagerbildung wdre sonach narzifstisch, und
dem entspriche die Forderung der beliebigen Nachsingbarkeit der Schlager. Indem
jeder Horer die Melodie, mit der er bearbeitet wird, sogleich nachsingen kann,
identifiziert er sich mit den urspriinglichen Trédgern der Melodie, gehobenen
Persénlichkeiten, oder mit dem kriegerischen Kollektiv, das die Lieder anstimmit,
vergifst dariiber seine Vereinzelung und empfingt die Illusion, entweder vom Kollektiv
umfangen oder selber eine gehobene Perséonlichkeit zu sein. ™

Spéter fiihrte Adorno noch aus:

,,Die Wirkung von Schlagern, genauer vielleicht ihre soziale Rolle, wird man umreifien
diirfen als die von Schemata der Identifikation. ... Nicht nur appellieren die Schlager an
eine lonely crowd, an Atomisierte. Sie rechnen mit Unmiindigen, solchen, die des
Ausdrucks ihrer Emotionen und Erfahrungen nicht mdchtig sind; sei es, dafs
Ausdrucksfdhigkeit ihnen iiberhaupt abgeht, sei es, daf3 sie unter zivilisatorischen Tabus
verkriippelte. ... Sie miifiten sie haben. Sozial werden von den Schlagern entweder
Gefiihle kanalisiert, und dadurch anerkannt, oder sie erfiillen stellvertretend die
Sehnsucht nach solchen. “™

Bei Hermann Rauhe behilt die Identifikationsfunktion ebenfalls eine zentrale Stellung.
Mittels einer sozialpsychologischen Analyse setzt er sich mit populdrer Musik
auseinander und kommt zu dem Ergebnis, daB ,, Prozesse kollektiver Identifikation

™! Die ausfiihrliche Darstellung und Beispiele dazu siche Shyu Mei-Ling (1995). ,.Asiatische
Waisenkinder “ oder “Keine Angst vor nichts. “ Entwicklung und Umwdlzung der populdren Musik in
Taiwan, (MA) S. 30-34.

™2 T.W. Adorno (1984). Zur gesellschaftlichen Lage der Musik, in: Gesammelte Schriften, Bd. 18, S.
775.

™ T.W. Adorno (1989). Einleitung in die Musiksoziologie, S. 41.
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wesentliche Voraussetzungen fiir die Popularitit bilden“™*, wobei der Star, der Text,

populédre Musik und kollektives Gefiihl der Fans die wichtigen Komponenten sind.

Die erwédhnten Thesen treffen auf die populdre Musik in der japanischen Kolonialzeit
Taiwans zu und konnen ihre Verbreitung in dieser ,transitorischen Gesellschaft«’®
erkldren. Die transitorische Gesellschaft in Taiwan, die sich in den filinfzig Jahren
japanischer Verwaltung herausgebildet hatte, wurde vielseitig durch die japanische
Kultur beeinflult. Dies geschah dadurch, dal die offiziellen Institutionen die
taiwanesische Bevolkerung in Politik und Wirtschaft unterdriickten. Wegen der
Erfolglosigkeit der hdufig versuchten und zum Teil heftigen Aufstinde und der dann
einsetzenden gemifBigteren Kultur- und Initiativenbewegung verharrte die taiwanesische
Gesellschaft in einer Zwangslage. Sie entwickelte ,, ‘Para-Institutionen’, die als
Subkultur mehr oder weniger geduldet werden. Funktion dieser Subkultur ist es, ein
Ventil fiir die Verdrdingungen zu schaffen, die infolge der von der offiziellen Kultur
verordneten Tabus und Regelkanons zwangsldiufig auftreten. “’*®

Wegen der Identifikationsfunktion, die im allgemeinen das Biirgertum bendtigte, hat
sich die Thematik der populdren Lieder meistens auf Liebeslieder, Klagelieder,
erzdhlende Lieder, realistische Lieder und Heimatlieder beschrinkt. Wahrscheinlich um
die bittere Realitdt zu verdrangen und keine lautstarke Unzufriedenheit iiber Politik und
Unterdriickung autkommen zu lassen, sind die realistischen Lieder nicht zahlreich. Das
beliebte Lied ,,Ein arbeitsloser-Bruder (.3 )L71, Musikbeispiel 65), das die damals
wirtschaftliche Armut beschreibt, blieb nicht von dem ,,Verbot* durch die japanischen
Herrscher verschont. Es ist das erste verbotene Lied in der taiwanesischen populdren
Musikgeschichte. Mit der relativ sicheren Form der Anspielung blieb im Lied
,,Sonnenblume* ([F[JE IZ¢, Musikbeispiel 66) und seiner Textzeile ,,den klaren blauen

Himmel“ (?‘ J [ IF1) die Sehnsucht nach dem Vaterland ,,China“ unentdeckt’®’.

Immer mehr bezogen sich die populdren Lieder auf traurige und ungliickliche
Liebesbeziehungen sowie Klagesituationen. Pfleger taiwanesischsprachigen Liedguts
deuten diesen extrem hohen Anteil™ damit, daB sich die bedriickte Stimmung unter
den Japanern bewuBt auf solche Lieder ibertrug’ . Die traurige Tendenz der

4 H. Rauhe (1974). Popularitit in der Musik, S. 39.

85 Die von Rauhe/ Flender in ihrem Buch Popmusik angefiihrte , transitorische Gesellschaft” und die
Argumentation des italienischen Soziologen Francesco Alberoni lassen sich auch auf die Situation in
Taiwan beziehen. Siche H. Rauhe/R. Flender (1989). Popmusik, S. 321f.

7% Ebd., S. 33.

7 Der im Text auftauchende Satz ,,den klaren blauen Himmel* beschreibt die Farbzusammensetzung der
Nationalflagge der chinesischen Republik.

7 Von den von Li Yunteng gesammelten, in der japanischen Kolonialzeit populéren 101
taiwanesischsprachigen Liedern behandeln mindestens 51 gescheiterte Liebesbeziehungen. Daneben gab
es noch die iiber bestimmte Situationen klagenden Lieder. Siehe Li Yunteng (% 2218, 1994). Sammlung
kreativer taiwanesischsprachiger Lieder 101 Stiicke (’F' | Eﬁf[ I1(=#(F=5% 101 F1). Das Liederalbum mit
Ziffern-Notation gilt als eine der umfangreichen Liedersammlung aus der japanischen Kolonialzeit.

™ Xiang Yang ([F[jﬂﬁ,). Notizen von Freude und Traurigkeit - ausgehend von der ,, Traurigen Stadt* der
taiwanesischsprachigen populédren Lieder (?‘ | B RRPVETR - (8 FRREY ,,?,El‘?jfﬁ*}ﬂ “ LY,
in: Unitas (Tﬁﬁ F’—\, ¥ #), 1991, August, Nr. 82, S. 91; Zhang Yongming (i %|<[*], 1994). Erinnerung an die
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taiwanesischen populdren Lieder in der japanischen Kolonialzeit ist durch das Schema:
,,AuBere Dinge - Menschenherz — Musik®, nimlich ,,Politik - Emotion - Sheng, Yin und
Yue®, eine der typischen chinesischen Musikanschauungen, zu erklidren. Die die
Gesellschaft beherrschende japanische Kolonialpolitik versetzte die Emotionen der
Taiwanesen in Unsicherheit und Bedriickung. Insofern spiegelte die Musik, die das
Menschenherz darstellt, ebenfalls dieses bedriickte Gemiit wieder dhnlich wie in
westlichen musikalischen Ausdruckmodellen. Dort heilit es: ,, Musik ahme die
psychischen Vorgdnge des Menschen nach; der Verlauf von Gefiihlen, Stimmungen,

Verhaltensweisen habe modellhaften Charakter™".

taiwanesischen populdren Lieder (’F VIR, S. 20.
™ H. Résing (1977). Musikalische Stilisierung akustischer Vorbilder in der Tonmalerei, S. 5.
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VIII. Die Befestigung des Totalitarismus in der Musik

VIII. 1. Zwei Kiisten der Taiwan-Stralie

Nachdem sich der Biirgerkrieg zwischen der nationalistischen Partei und der
kommunistischen Partei ausgetobt hatte, wurde am 01.10.1949 die Volksrepublik China
gegriindet. Am 10.12.1949 ist Chiang Kai-shek nach Taiwan geflohen. Seitdem sind die
beiden Kiisten der Taiwan-Stralle eher als politische denn als geographische Orte zu
verstehen. Wegen der verschiedenen politischen Systeme, oder besser gesagt, wegen der
antagonistischen Erzfeindschaft zwischen Chiang Kai-shek und Mao Zedong, wurden
China und Taiwan zur Trennung gezwungen. Die Kommunikation wurde von beiden
Seiten abgebrochen, obwohl es in der Geschichte eine Zeit enger Beziehungen gegeben
hat. Um die neu gegriindete Herrschaft zu befestigen, wurde nicht nur auf dem
kommunistischen Festland, sondern auch in der sogenannten demokratischen Republik
China auf Taiwan ein totalitdres Regime errichtet. Die Musik wurde in beiden
totalitiren Systemen Werkzeug der Politik, nahm aber unter der Musikpolitik von
Chiang und Mao eine unterschiedliche Entwicklung an den beiden Kiisten der
Taiwan-Straf3e. Seit den 80er Jahren des 20. Jahrhunderts haben die VR China unter der
Reformpolitik von Deng Xiaoping (&{' /] ? ) und Taiwan unter dem politischen
Kompromil von Jiang Jingguo (#47#%[8#) durch ansteigenden Druck von ,,auflerhalb der
Partei“”' langsam auf ihre diktatorische Politik verzichtet. Seit dem Ende der 80er
Jahre ist die Kommunikation zwischen den beiden Kiisten wieder eroffnet. Im Zeitraum
des absoluten Kommunikationsabbruchs unterlag die Musik auf beiden Seiten der
Taiwan-StraBe der Anweisungen des jeweiligen Regimes. Gegentrends waren nicht
moglich.

VIIL. 2. Festland China unter Mao-Regime

VIILI. 2.1. Musikkampagne

In Vergleich zu den unruhigen Zeiten der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts erlebte die
Bevolkerung Chinas zwischen 1949-1966 unter der Herrschaft der kommunistischen
Partei eine Periode des Friedens. Aber um die Intellektuellen gehorsam seiner
Herrschaft zu unterstellen, hat Mao seine Diktatur durch viele Kampagnen und
Machtkédmpfe allméhlich gefestigt, indem er Musik als seine politische Waffe nutzte.

P! AuBerhalb der Partei* (# f ) bedeutet die allgemeine Bezeichnung der Politiker, die alle damals
gegen die nationalistische Partei waren.
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Maos Musikpolitik galt fiir die kommunistische Partei vor 1949 nun in ganz China.
Anfang der 50er Jahre unterwarf Mao den Film ,Biographic Wu Xun“ (jVF" (€,
1951)"* und das Buch Untersuchung iiber den ,, Traum von der roten Kammer* (i~

9’7@3}% 1954)"* scharfer Kritik. Ende des Jahres 1954 kritisierte der Schriftsteller Hu
Feng (FL[EJET‘) den ,,Vortrag™ (1942) in seinem Artikel ,,Meinung iiber das Problem der
Literatur-Musik* (B #* Y 2 f F RE PV ECBLE). 1955 startete Mao die Kampagne
,,Anti-revolutiondre Clique von Hu Feng* (F?f B ’Z’ﬂ? & [EN, um diesen und mit ihm
verbundene Personen wegen anti-revolutiondrer Tatlgkeiten zur Rechenschaft zu
zichen™*. Gleichzeitig wurde der Anti-Revolutionir der Musikszene zur Beseitigung
aufgerufen >. In den anschlieBenden Verfolgungen versanken die Kiinstler im
Schweigen der Angst. 1956 begann die ,,Kampagne der Hundert Blumen* (I {-5#%1?),
um die Aktivitit der Intellektuellen anzuregen, d.h. in den kiinstlerischen und
wissenschaftlichen Bereichen wurde Freiheit beziiglich der politischen Einstellung
angekiindigt”’®. Zahlreiche Intellektuelle, die der neuen Meinungsfreiheit unter dem
Mao-Regime vertrauten, duBlerten unbefangen ihre Meinungen in ihren speziellen
Bereichen und beziiglich der totalitiren Herrschaft. Sie sahen die Falle nicht. 1957
folgte eine katastrophale Periode politischer Unterdriickung durch die ,,Kampagne
gegen abweichlerische Intellektuelle® (’9?3’?5?@7), um die sogenannten ,.giftigen
Krauter (") auszumerzen. In der Musikwelt traf die Kritik z.B. die Komponisten
Liu Xuean (¥/Z¢, 1905-1985), Huang Yuanluo (f 1WET)™” und Wang Lisan (1= =
)798 als die typlsch abweichlerischen Intellektuellen”’. Sie haben die ,,Hundert Blumen*

™2 Wu Xun (47", 1838-1896) war ein Analphabet und hat spéter die kostenlose Schule fiir arme Kinder
gegriindet. Der auf der historischen Gestalt Wu Xun basierende Film ,,Biographie Wu Xun“ (j*7" {#)
wurde als Ubereinstimmung mit bourgeoisen Gedanken in der damaligen Presse diskutiert. Seine beide
Filmkomponisten muflten Selberkritik {iben und gaben zu, dafl die Filmmusik dem von Nie Er
erschlossenen Weg folgen sollte. Die Professoren in The Central Conservatory of Music muften
Selberkritik tiben, beziiglich der Tatsache, dal} sie schon Lieder iiber Wu Xun geschrieben hatten oder
seiner Gerechtigkeitsvorstellung zustimmten. Siehe People’s Music ( * iJjFﬁ %), 1951, Nr. 10, S. 12-15.
1986 wurde Wu Xun rehabilitiert.
™3 Der Literaturprofessor an der Universitit Beijing Yu Pingbo (FT“:' (1), der das Buch Untersuchung
iiber den ,, Traum von der roten Kammer“ (3" ?F@»‘WEJ ) geschrieben hatte, wurde als bourgeoiser
Idealist kritisiert.
™ Die Kampagne ,,Anti-revolutionire Clique von Hu Feng“ (FL[F Pt R FH & [El) bezog sich insgesamt auf
2100 Personen. 1958 wurden die Hu Feng-Mitglieder entlassen und gingen zur Feldarbeit. 1965 wurde Hu
Feng zu vierzehnjdhrigem Gefangnis verurteilt und 1969 zu lebenslénglichem. 1979 wurde er rehabilitiert
und 1985 starb er.
795 People's Music. Zur Beseitigung der Anti-Revolutionére der Musikszene (7 FW?E ?”[ - = JEIF'—‘U'?% Ay
Hh F” [77"), in: People’s Music ( * 5J3F" %), 1955, Nr. 10, S. 1.
™6 Zhu Guilun (% FJ FAJ) Literarisch-musikalische Gedanken iiber Mao Zedong (=% {5 plt ¥ Z4 [ 4f), in:
Das Lexikon der Mao Zedong-Ideen (=* 5 jh RUfEIEF!, 1989), S. 187.
™7 Am Anfang 1957 hat Huang Yuanluo (:Fﬁ (VIT%) in ,,Diskussion iiber die Neue Oper* (%F‘?E{%' =1 T”ﬁ;
die Meinung geduBert, daB die Oper sich auf Musik konzentrieren sollte und nicht der kommumstlschen

Fiithrung unterzuordnen sei. Diese Meinung wurde in der ,,Kampagne gegen abweichlerische
Intellektuelle” als beispielhaft bourgeoiser Trend der Musikwelt disqualifiziert.

™ Wang Lisan (3= =), Liu Shiren (Z/4%{~) und Jiang Zuxin (}Q}l 7' %) haben den Artikel
,.Bewertungsfrage iiber einige Orchestermusik des Genossen Xian Xinghai‘ (%15 | 14 [7] [fil2 R
e ]"E#[Flﬂﬁé—“ |§]’ Fﬁj@) in People’s Music ( * ?JIF"[ %), 1957, April, S. 34-40 verdffentlicht. In der
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milverstanden und vergessen, dafl die ,,Hundert Blumen* in der kommunistischen
Herrschaft so verstanden werden zu sollen:

., Es ist sehr wohl moglich, musikalische Arbeit und Kompositionen zu kritisieren und
Fehler aufzuweisen. ... Aber die "Hundert Blumen™ Kampagne ist nicht zu verstehen als
Musikform zur neuen nationalen Musik des Anti-Sozialismus, oder zur Ablehnung der
Dienstfunktion an Arbeitern-Bauern-Soldaten, noch als Uberfluten mit den giftigen
Krdutern der Bourgeoisie. Das ist zu kritisieren. Die ,, Hundert Blumen “ miissen unter
der Mafsgabe des sozialistischen Musiktrends entwickelt werden und nicht unter der
Maf3gabe bourgeoisen Musiktrends. “**

In dieser Kampagne wurde den Musikern hauptséchlich Folgendes vorgeworfen:

1) Unzufriedenheit iiber die musikalische Leitlinie der kommunistischen Funktionére,
z.B. Biirokratie, Dogmatismus und Funktionalismus in dem staatlichen Musikerverband.

2) Kritik an der Musikpolitik Maos, besonders beziiglich der Funktion: ,,Musik dient
dem Volk* dem ,,Vortrag® gemal.

3) Die Musiker, die keine gute Vergangenheit haben, z.B. sie hatten schon einmal mit
»laiwan®, der nationalistische Partei und der Bourgeoisie zu tun.

4) Sie sind ,,makellos‘ im Musikbereich und fallen einfach Intrigen zum Opfer.

Waihrend der von Mao gefiihrten Bewegung ,,GroBer Sprung nach vorn® (*#:%, 1958)
und der Schaffung der Volkskommunen wurden viele Massenlieder zur Propagierung
der Bewegung komponiert. Man nannte sie komponierte ,,Volkslieder®"!. Das Scheitern
der Bewegung®” schwichte die Macht Maos®® zugunsten einer Liberalisierung der
Musikpolitik. Sie fand ihren Ausdruck in den ,,Acht Gesetze zur Literatur-Kunst* (& 2
" %, 1961). Diese Acht Gesetze besagen®®*:

»~Kampagne gegen abweichlerische Intellektuelle” wurden sie als parteifeindliche Clique beschimpft, weil
sie die seit Xian Xinghai gegriindete Schaffensrichtung des sozialistischen Realismus ablehnten. Siehe Liu
Fuan (ﬂ'JTﬁib') Wie ist die von Wang Lisan als Leiter gegriindete parteifeindliche Clique gegen die
parteiliche Literatur- und Kunstregelung (I'J3= = £} ?'F‘ U | B ERL B AR UL B SEAY), in:
People’s Music ( * BJSF"[ %), 1957, Nr. 12, S. 15-20. Vgl. S. 134,

™ Es gab noch mehr als abweichlerische Intellektuelle kritisierte Musiker. Siehe Liu Ching-chih (£/##.
1998). Geschichte der chinesischen Neumusik (f| l[ﬁ&'%@ﬁﬁ g EU—PU) Bd. 1, S. 503f.

800 1 ju Zhiming (2[5 [)). Folgt standhaft der sozialistischen Mu51k11n1e (E?HGLTHA - A FF*', % 5L
in: People’s Music ( * 5J3Ff'[ %), 1957, Nr. 12, S. 11.

801 Tjan Ying (<%, 1978). Bewegung der chinesischen Volkslieder im Jahre 1958 (= Ju=r /* I [[1[B1
FILED)

82 Die drei Bewegungen, ,,GroBer Sprung nach vorn* (*-[£1%£, 1958), Schaffung der Volkskommunen
und ,,Generale Linie des Sozialismus* (7 ¢ = 41575, als ,,Drei rote Fahnen® (= [“177 ) von Mao
sind am Ende 1958 gescheitert und hatten d1e Hungersnot im Jahre 1960 zur Folge.

83 Tm Dezember 1958 ist Mao als Staatschef zuriickgetreten. Der Nachfolger war Liu Shaoqi (2] ’J)—F‘,‘J ).

804 Zhu Guilun (£ E ] lﬁj). Literarisch-musikalische Gedanken iiber Mao Zedong (=% ¥ fl & Z4 Ul 4H), in:
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1) Es soll folgende Leitlinie verfolgt werden: ,,Hundert Blumen blithen, hundert Schulen
wetteifern®. Es soll nicht einseitig Ableitung von politischer Propaganda geschehen,
sondern personliche Kreativitit und vielféltige Stilformen sind zu unterstiitzen.

2) Die Qualitit der Werke ist zu erhohen, d.h. die Gedanken der Musik sowie die
kiinstlerische Qualitit.

3) Das alte kulturelle Erbe ist kritisch zu iibernehmen, ebenso ist die auslédndische
Kultur sich kritisch anzueignen.

4) Kritik zu Literatur und Kunst ist in rechter Weise zu iiben. Es ist moglich,
verschiedene Meinungen und Gedanken zu diskutieren

5) Zeit zu kiinstlerischem Schaffen ist zu garantieren; Arbeit und Freizeit aufeinander
abzustimmen.

6) Begabten Personen sollen herangebildet und ermutigt werden, wobei ein
angemessenes Honorarsystem zur Geltung kommt.

7) Die Literaten und Musiker haben sich zu solidarisieren und ihr Denken weiterhin zu
korrigieren. Das Problem beziiglich der Literatur und Kunst soll durch die Diskussion
und Praxis gelost werden und nicht durch feindlichen Kampf und administrativen
Befehl.

8) Fiihrungsmethode und -stil sind zu verbessern. Die politische Fiihrung soll sich nur
auf die Gedankenfiihrung, nicht auf die kiinstlerische Qualitit beziehen.

Aber Mao benutzte die Musik als Werkzeug in seinem politischen Machtkampf und als
Gegenangriff erliel er einige Anweisungen, die in Musikerkreisen das Gefiihl der
Bedrohung stindig ansteigen lieBen. 1963 warf er der Kunstabteilung vor, noch unter
der Herrschaft Verstorbener zu stehen®®; 1964 deutet er weiter an, daf} die staatlichen
Kulturverbiande die parteilichen Befehle miflachteten und sich noch immer wie hohe
Beamte und Mandarine gebirdeten®. Am 10.11.1965 wurde der von Yao Wenyuan (£
J ) geschriebene Artikel ,,Kritik an dem neuen historischen Drama: ‘Hairui wurde
von seinem Amt entlassen (gjﬁ?ﬁ}ﬁalgj <3§?ﬁj%}fiﬁ|{’> ) in der Wenhui-Zeitung (¥
F& #y ) veroffentlicht. Dieser Artikel galt als der ziindende Funke fiir die
Kulturrevolution®”. 1966 begann die proletarische Kulturrevolution, die eigentlich dem

Das Lexikon der Mao Zedong-Ideen (= 15 fh RIfEIERA, 1989), S. 192f.
~

85 Dieses findet sich in seiner am 12.12.1963 verkiindigten ersten Anweisung. Siehe Zhu Guilun (5 FJ fi]
). Literarisch-musikalische Gedanken iiber Mao Zedong (= & Ju ¥ 2RI Af)), in: ebd., S. 193.

896 Dies ist seine am 27.06.1964 verkiindete zweite Anweisung. Siehe Zhu Guilun (- FJ AIJ).
Literarisch-musikalische Gedanken iiber Mao Zedong (=% % i< Z: Ul fE]), in: ebd., S. 194.

87 Der Vizebiirgermeister von Beijing Wu Han (4[) schrieb 1961 das Drama ,,Hairui wurde von
seinem Amt entlassen* (Y3 &2 ['}), das danach als Libretto der gleichnamigen Pekingoper bekannt wurde.
Die historische Figur Hairui, der treue Beamte des Kaisers Shizong der Ming-Dynastie (FF/1f] &
1522-1566), hat dem Kaiser einen Fehler vorgehalten, deswegen wurde er entlassen. Aber spater wurde er
in seinem Amt rehabilitiert. Diese Handlung spielte gerade auf Mao an, weil er den Verteidigungsminister
Peng Dehuai (i 89 wegen seiner Kritik an der Kampagne ,,GroBen Sprung nach vorn* entlassen hatte.
Diese Pekingoper genof3 gro3e Beliebtheit und die Unterstiitzung der Gegner Maos. Entsprechend stieg
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politischen Machtkampf diente, die aber die Entwicklung der Musik in China vollig
erstickte In der zehnjdhrigen Kulturrevolution sind nur revolutiondre Modell-Dramen (

H?[‘?RT’? 1£5), Texte und Gedanken Maos vertonenden ,,Zitat-Lieder* (5 i AT, Yiiluge)
und die Kulturrevolution lobende Massenlieder zu horen. Diese musikalische
Abnormitdt bis zum Tod von Mao’s am 09.09.1976 dauerte bis zur Festnahme der
Viererbande ('Y * {) im Oktober 1976.

VIII. 2.2. Revolutionarer Realismus und revolutionire Romantik

Mao’s Idee - ,,Revolutionirer Realismus und revolutiondre Romantik* - wurde erstmals
im Jahre 1958 durch den Propagandaminister Zhou Yang (rﬁjﬁ;‘,) vorgestellt:

,, Genosse Mao Zedong ordnet an, dafs unsere Literatur einen revolutiondren Realismus
und eine revolutiondre Romantik in sich vereinigen solle. ... Diese rechte Anordnung
wurde aufgrund der gegenwdrtigen besonderen Lage und Notwendigkeit getroffen und
soll als gemeinsame Kampfrichtung fiir alle Arbeiter der Literatur-Kunst gelten. ... Die
Masse des Volkes vereinigt in sich in ihrem Kampf der Revolution und im Aufbau einen
realistischen Geist und ein grofartiges Ideal. Ohne den Geist der erhabenen
revolutiondren Romantik sind der kommunistische Stil unserer Zeit, unseres Volkes und
unserer Arbeiterklasse nicht darzustellen. Man hat immer behauptet, Realismus und
Romantik schliefsen einander aus. Wir aber glauben, dafs sie entgegengesetzt sind und
doch zusammen gehéren. Ohne Romantik tendiert der Realismus leicht zu engstirnigem
Naturalismus. Wir brauchen keinen Naturalismus, der zur Verzerrung und zur
Vulgarisierung des Realismus fiihrt. Andererseits entstehen aus der Romantik, wenn sie
sich nicht mit dem Realismus vereinigt, leicht illusiondre Revolutionsslogans oder
intellektuelle Phantasie. “*"

Von sowjetischem sozialistischen Realismus beeinfluft®”®, wurden die Begriffe

»Revolution® und ,,progressives Ideal* iibernommen, damit Literatur und Kunst in der

der Arger der Machthaber. 1965 begann Yao Wenyuan (<< 7 ) mit der Kritik des Dramas von Wu und
loste damit eine Welle der Kritiken gegen Wu aus.

808 Zhou Yang (Fr” #}). Neue Volkslieder haben den neuen Weg der Gedichte erschlossen (Fr=d Ei’ﬁﬂﬁ[ N
?TEH UFTELER), in: Rote Fahne (77 1), 1958, Nr. 1, S. 35.

89 1n der Erstausgabe der offiziellen Zeitschrift People s Music ( * "3 %%) vom September 1950 wurde
die ,,Satzung des sowjetischen Komponistenverbands* vom 25.04.1948 (f\‘%ﬂﬁu (e ﬁ’l Hd)
vorgestellt. In ihrem Abschnitt ,,Allgemeiner Grundsatz* wird Realismus folgendermallen beschrieben:
,,Die Schaffensmethode der sowjetischen Musik ist der sozialistische Realismus. Um sozialistischen
Realismus in der Musik zu verwirklichen, wird von den Komponisten verlangt, die in der Revolution sich
entwickelnde Realitdit real, historisch und konkret darzustellen: die Kiinstler miissen das neue und
progressive Lebensphdnomen und die neue mitmenschlichen Beziehung unter dem Kommunismus sehen
und in ihrer Musik widerspiegeln. Die reale, historische und konkrete Kunstdarstellung soll sich zugleich
mit der erzieherischen Aufgabe an den Arbeitermassen verbinden, damit diese die restliche bourgeoise
Identitdt iiberwinden und die kommunistische Identitit annehmen kénnen. * Zitiert aus Zhou Jinmin (|7
). Vom politischen Denken bis zur Schaffensrichtung Ein historischer Uberblick der siebzehnjihrigen
Musikkritik (fE7397, RUEE] & |‘F:¢J[ T ?”[ ﬁg‘%’ i Jﬁﬁll[ﬂ'@) in: Liu Ching-chih (ﬁj’?ﬁf , hrsg.,
1992). History of New Music in Chma (H I[ES«BPFF"[ g EU—PU) S. 236.
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Gestaltung des revolutiondren Realismus die Realitit und die Idealitit in der
revolutiondren Entwicklung darstellen konnten. Andererseits sollen Literatur und Kunst
die Idealfigur, die wirklich im Kampf auftaucht, gestalten. Der revolutionére Idealismus
des Heldencharakters ist mit revolutiondrer Romantik der Kunst zu repriasentieren, d.h.
mit ,herrlicher Sprache, kriftiger Tonart und heller Tonfarbe*®®. Lii Ji ( LEED), der
damalige Chef des Musikerverbands, erklirte diese Schaffensmethode mit folgenden
Worten:

,,Revolutiondrer Realismus verlangt, daf3 vom revolutiondren Standpunkt aus die
Grundlage des realen Lebens durch eine typische Figur eingehend enthiillt wird. Zur
Widerspieglung des realen Lebens sucht er die Verbindung mit revolutiondrer Romantik.
Thre Verbindung ist sehr notwendig beziiglich ihrer Wirkung auf das Lebensziel und
fiihrt das Werk zur Realitdt des Lebens. Das Ideal des Lebens, die ideale Figur und der
dem Ideal gewidmete Kampf werden elegant, vollendet und emotionsgeladen
beschrieben. ...

Die Schaffensmethode der revolutiondren Romantik gibt der revolutiondren
romantischen Literatur-Kunst ihren speziellen Stil, der nicht nur vom Geist der
revolutiondren Romantik gekennzeichnet ist, sondern auch von der Form der
revolutiondren Romantik. ... Sie benutzt immer iibertriebene, fiktive und sogar
illusorische Ausdrucksmittel, um den starken revolutiondren Geist darzustellen. “*"!

Diese Schaffensmethode fand Befiirwortung, um Literatur und Kunst noch effektiver in
den Dienst am Volk und am Sozialismus am Ende der 50er Jahren des 20. Jahrhunderts
zu stellen. Oder, anders gesagt: Es sollte gewédhrleistet werden, dafl die Kiinstler ihre
Werke gemdll der genannten Schaffensweise produzierten, um das Regime Mao’s zu
unterstiitzen. Die Kiinstler sollten®':

1) die revolutiondre Lebensanschauung und das marxistisch-leninistische Denken
unterstiitzen.

2) sich tief in die Massen hineingehen und von ihnen lernen.

3) sich selbst von dem Gedankengut der bourgeoisen Klasse befreien.

Man kann sagen, dafl die revolutiondre Romantik dem musikalischen Schaffen, das
zuvor auf den revolutiondren Realismus beschrankt war, eine neue Mdoglichkeit erdffnet
hat. Mit den damaligen politischen Kampagnen, wie z.B. ,,Groer Sprung nach vorn*

310" Zhou Yang ("5/#). Weg unserer sozialistischen Literatur-Kunst (Z% /i lF“ 1 AV SPEERVIERE), in:
People’s Music (** jJ?”[ %), 1960, Nr. 7-8, S. 14.

BIL 14 31 ( LEED). Mein Verstdndnis von der Verbindung von revolutiondrem Realismus und revolutionérer
Romantik (Y %f4" HA“EILJIEIE"I = S A i POyl = AT 7 pUZE %), Zitiert aus Guo Naian (317 59).
Die das Mus1kschaffen beeinflussende Theorie und Stromung (5 (%Zé“f[ gl = J{l:‘%fé‘? [RE), in: Liu
Ching-chih (#]%5., hrsg., 1990). History of New Music in China (f [E&'%Fﬁﬁ é'fEUTu) S. 405.

812 Chang Sumin (* i'#x =). Diskussion iiber die Verbindung von revolutiondrem Reahsmus und
revolutionirer Romantik (?ﬁl?iﬁ': HA“EKJIEI“E"[ B8t il PO = A F’ﬂ), in: People” Music ( * ;J?”[
%), 1958, Nr. 6, S. 18.
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und die Schaffung der Volkskommunen, wurde der Wille des Volkes auf irrationale
Weise stimuliert, damit die von Mao entworfene ,Illusion unter den Massen Platze
greifen konnte. Unter der bitteren Realitdt der Armut muflten die Massen, geleitet von
einem grofBartigen Ideal, die politischen Kampagnen fortsetzen, heldenhaft und ohne
Angst vor gegenwartigen Schwierigkeiten in anhaltendem Optimismus. Dieser grofie
Graben zwischen Realitit und Ideal mufite durch die Musik mit revolutionidren und
romantischen Ausdrucksmitteln iiberbriickt werden. Die in ,,GroBem Sprung nach vorn*
entwickelten ,,Neuen Volkslieder (Fr>Jd&7) stellten das von der proletarischen Klasse
geschaffene Wunder dar und gestalteten es im Stil der auf dem revolutiondrem
Realismus gegriindeten revolutiondren Romantik.

Die angeblich unzéhligen ,,Neuen Volkslieder*, die von den Massen willig mit immer
neuen Texten gesungen wurden, sind also ein Beispiel der grundlegenden Verbindung
von revolutiondrem Realismus und revolutiondrer Romantik. Die Texte zum

heldenhaften Charakter der Massen, dem revolutiondren romantischen Charakter der

Massen also lassen sich in drei Typen darstellen®'*:

1) Die Beschreibung von kithnem Mut, groBartigem Willen und optimistischem Geist,
z.B. das Volkslied von Hubei (ﬁ!ﬁ:l“*) ,» Lerrassenfelder auf Terrassenfelder wie hohe

Gebiiude™ (#EIF ifiHED)
,, Terrassenfelder auf Terrassenfelder sehen aus wie hohe Gebdude.

Sie sind nur neun Chi () und neun Cun (/) vom Himmel entfernt.

Die Hdilfte von ihnen ruht iiber den Wolken, so daf3 der Reis im Himmel geerntet werden

muf3.

2) Die Beschreibung der vollen Zuversicht des Menschen im Kampf mit der Natur, z.B.
das Volkslied von Zhejiang (317) ,,Himmel und Erde miissen neu geordnet werden* (

SSEIEERLER:
., Der Fluf3 wird begradigt,

der Berg wird geebnet.

Himmel und Erde miissen neu geordnet werden.

Wind, Regen, Donner und Blitz kommen wie auf einen Wink oder Zuruf. “

3) Die Beschreibung der kollektiven heldenmiitigen Haltung der Massen gegeniiber den
Schwierigkeit im Kampf, z.B. das Volkslied von Henan (Jff FH) ,Nicht als Verlorener* (

TR

813 Die im ,,Groflen Sprung nach vorn® entstandene Bewegung der ,,Neuen Volkslieder* ist in der
kommunistischen Musikgeschichte sparlich diskutiert worden. Der Grund liegt zum einen im Miferfolg
dieser Kampagne, zum anderen in der Ubertreibung und Beschrinkung der Thematik der Liedtexte. Diese
,Neuen Volkslieder sind fast nur dem Text nach bekannt. Die drei Textgruppen siche Tian Ying (< /§,
1978). Bewegung der chinesischen Volkslieder im Jahre 1958 (— == /* & [ 1[N E’K’{Ejgﬁ), S. 173ff.
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,,Die Erde ist drei Chi (*N) tief gefroren.
Es hat ein Zhang (7 )*™* geschneit.
Kalter Wind fihrt durch Mark und Bein.

‘

Wir sind aber nicht verlorenen.

Nach dem Scheitern des ,,GroBen Sprungs nach vorn*“ blieben der revolutionére
Realismus und die revolutiondre Romantik als maBgebliche Schaffensanweisung
weiterhin in Kraft. Die Lieder der Volkskomponisten Nie Er (£4°') und Xian Xinghai (
1% BY5) wurden als Vorbilder fiir den revolutiondren Realismus in Verbindung mit
revolutiondrer Romantik erneut analysiert®?. Wihrend der Kulturrevolution bestitigte

Jiang Qing (I~ ?‘ | ), die Ehefrau Mao’s, die Verbindung von revolutiondrem Realismus
816

und revolutiondre Romantik als eine der zehn literarisch-kiinstlerischen Anweisungen™ ",
womit sie die Entwicklung des revolutiondren Modell-Dramas (" FfH?F%i?P? 5 ihrer
Kontrolle unterwarf. So entstand bis zum Ende der 70er Jahren des 20. Jahrhunderts ein
geradezu einheitlicher musikalischer Stil, gekennzeichnet durch die Verbindung von
revolutiondren realistischen Themen und Titeln und vertont in der Imitation des
europdischen romantischen Musikstils. Zudem wurden als Motiv hdufig die bekannten
Massenlieder verwendet. Die meisten Werke der Zeit vor 1966 folgen dieser Regelung.
Als Beispiel seien angefiihrt: Die Melodien zu ,,Marsch der Freiwilligen™ (Zp1f1:Z 1~
M), ,,Am FluB Songhua“ (£ %7 ) und ,,Ohne die kommunistische Partei gibe es
kein China® (3= |4 & B#H< 1) in der zweiten Symphonie ,,Anti-japanischer
Krieg (i} '#5<1, 1959) von Wang Yunjie (= %), des weiteren die Melodie ,,Die
drei Disziplinen und acht Vorschriften (= il & /* ZFi3= #i) in ,Langer
Marsch“-Symphonie (== [ 1962) von Ding Shande (° ), ) und die Melodien ,,Die
drei Disziplinen und acht Vorschriften und ,.Der Osten ist rot“ (f 557) in der ersten
Symphonie ,,Wanxisha® (%323}, 1959)*"7 von Luo Zhongrong (Efi1£k). Die nicht
betitelte zweite Symphonie von Ma Sicong ([ [(l7E) wurde nach einer revolutiondren
realistischen Inspiration - Mao’s Gedicht ,,Erinnerung an Qine - Lousan-PaB* ({£.% 7
— HIT[#H) - komponiert. Wihrend der Kulturrevolution gewann der revolutionére
Realismus, verbunden mit der revolutiondren Romantik, in der von Jiang Qing

814 Zhang (¥ ) ist eine LangenmaBeinheit von 3 1/3 Meter.

815 Guo Naian (317 5%"). Revolutiondre und kiampferische Musiktradition (&' Fb” FI B = ?ﬁ 9% [0, in:
Ausgewdhlte Studienartikel der Musik, (?”[ é,gﬁﬁm[tﬂ/ ), Bd. 11, S. 556-568; Li Quanmin (% {= ).
Lernanweisungen zum Massenliederschaffen des Genossen Xinghai (E:,‘E?’i' EA {F'J%‘ FORESEEANAN ), in:
ebd., S. 569-583; Chang Sumin (Higx=!). Diskussion iiber die Verbindung von revolutionirem Realismus
und revolutionirer Romantik (%‘Fkﬁ'l FAH FROZRLEr = AT FAH FOLE = AT Fﬁ,), in: People” Music ( *
ijFﬁ %), 1958, Nr. 6, S. 17.

816 Die zehn literarisch-kiinstlerischen Anweisungen siehe Liu Ching-chih (?E'Jf?? I, 1998). Geschichte
der chinesischen Neumusik (f| I[EW%?’, %?éﬁllﬁrj%), Bd. 1L, S, 519.

817 Die erste Symphonie ,,Wanxisha* (3%3%3) von Luo Zhongrong (E[LI£%) basiert auf dem
gleichnamigen Gedicht ,,Wanxisah“ von Mao und beschreibt den Kampf, das Leid und den Widerstand
der Massen und den letztendlichen Triumph. Siehe S. 231.
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unterstiitzten revolutiondren Modellmusik an Deutlichkeit. Hier zur Anschauung die
vier Sitzen des ,,Gelber FluB - Konzerts* (ﬁdﬁ'ﬁ%é fli, 1970), ein Arrangement der
,,Gelber Fluf} - Kantate* (:FETI I f,P,E 1) von Xian Xinghai:

1. Satz ,,Gondellied im Gelben FluB3 (:FETI I ’}jﬁj\%’i) beschreibt die mutigen Bootsfiihrer
im Kampf mit den tobenden Wellen.

2. Satz ,Lobgesang Gelber FluB* (:FEHF ZH) preist die lange Tradition der Chinesen,
wobei die Verwendung der Melodie vom ,,Marsch der Freiwilligen* die Befreiung der
Chinesen unter der kommunistischen Partei betont.

3. Satz ,,Zorn des Gelben Flusses‘ (‘ﬁdﬁ' T€%) beschreibt das Leid, den Zorn und den
Widerstand der Massen wihrend des Eindringens des Feindes.

4. Satz ,Verteidigung des Gelben Flusses* (! fﬁiz—;FEf[ I") beschreibt den starken
Verteidigungskampf. Das Auftauchen des Motivs ,,Der Osten ist rot“ bringt die
Musikentwicklung zum Hohenpunkt und verbindet sich spiter mit der ,,Internationalen®,
um den Triumph der von Mao gefiihrten kommunistischen Partei zu verkiindigen.

Die Zitate der bedeutenden Massenlieder wie ,,Der Osten ist rot®, ,,Internationale* und
,»Marsch der Freiwilligen® beziehen sich auf die Widerspieglung der revolutioniren
Realitdt, so z.B. auf den groBartigen Partiechef Mao, den kdmpferischen Geist der
proletarischen Klasse und die ehemals unterdriickten Massen. Der von Franz Liszt
beeinfluflte Musikstil intendiert einen prachtigen romantischen Klang zum Ausdruck der
enthusiastischen revolutiondren Romantik, sieche die Menge der schwierigen
Oktavenakkorde im vierten Satz.

Das ,,Gelber FluB} - Konzert* zeigt beispielhaft, wie die Verbindung von revolutionidrem
Realismus und revolutionirer Romantik in Ubertreibung ausarten kann. Die folgende
Kritik findet eine Erkldrung fiir dieses Musikphédnomen:

., In Theorie und Praxis wurden nicht die Verbindung des revolutiondren Realismus und
der revolutiondren Romantik gepflegt, sondern die revolutiondre Romantik wurde
tibertrieben in Entsprechung zu den politischen Kampagnen im realen Leben, wie z.B.
., Grofler Sprung nach vorn“, Schaffung der Volkskommunen, , Neigung zum
Aufbauschen eigener Leistungen* ()70 und , kommunistische Neigung* (# /%
%Y. Fiir die Musik liegt hier der Beginn der Ausuferung der revolutiondren Romantik

und diese setzte sich seit 1966 unaufhaltsam wéihrend der Kulturrevolution fort.3"

818 ,»Neigung zum Aufbauschen eigener Leistungen® (3575 5") bezog sich auf die Tendenz im ,,GroBen

Sprung nach vorn“. Die von Mao angeordneten iibertriebenen Leistungen, z.B. ,,Mit einheimischer
Methode schmelzt Stahl (+ 1 4fié), ,,Essen braucht man nicht zu bezahlen® (iz @T F1#8) und ,,Wie
mutig man ist, wie reich die Erde produziert ( * ¥| & » 197%| 2 &), fiihrten die Wirtschaft in der
Katastrophe.

819 Guo Naian (17 5%"). Die das Musikschaffen beeinflussende Theorie und Strémung (%ﬁéﬁ} gl =y
fﬁ'%ﬁé? [el35), in: Liu Ching-chih (En‘,"JiV‘ﬁﬁj/, hrsg., 1990). History of New Music in China (f| I[ESHQ?JF", Lepl
ﬁ;, S. 406.
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Der frithere Musikdirektor des Shanghai Conservatory of Music, He Liiting (FR)
kritisierte die genannte Tendenz des Musikschaffens schon 1963 dahingehend, dal3 die
Musik einen zwar prachtigen aber substanzlosen Klang habe. Es sah in der
GroBartigkeit jener Musik den Schein ohne echten Glanz, da sie allzu hohe Ziele
erstrebe®’.

Diese Gegenstimme He’s blieb ohne Wirkung. Der Musikstil wurde bis in die
Kulturrevolution zunehmend homogen. Der Kommentar eines taiwanesischen
Komponisten Hsu Tsang-houi (?fﬁfj’;%{, 1929-2001) besagt:

,,Beim erstmaligen Horen der Musik vom Festland China fand ich sie gut klingend,
romantisch und leicht aufzunehmen. Aber alle weiteren Werke, die ich horte, haben
denselben Stil. “®*!

Der Grund fiir die lange Stagnation des Musikstils lag vor allem in der Politik. Neben
den beschrinkten kompositorischen Techniken der Komponisten®”* bestand der Grund
in der beherrschenden musikasthetischen Beschrinkung unter dem Mao-System®®.

VIII. 2.3. Programmusik

Nach 1949 war die Musikwelt Chinas eine geschlossene bis auf den Austausch mit dem
Ostblock, besonders mit Ruflland. Bis Mitte der 60er Jahre des 20. Jahrhunderts ist ein
deutlicher Einfluf der Schdanovschen Musikpolitik in China zu beobachten®*, dazu
gehort die Favorisierung der Programmusik®®. Schdanov kritisierte den Riickgang der

820 He Liiting (’F’ﬁ'i ). Brief an Leitergenossen im Kulturministerium (3= | jﬁ TR ﬂ IENEEESIER
am 11.09.1963). Zitiert aus Liu Ching-chih (%ZJJV?‘T , 1998). Geschichte der chmeszschen Neumusik (f[ 1[5
;E?JF”,;%BU i), Bd. I, S. 411.

821 Dlskussmn iiber den Vortrag ,,.Die das Musikschaffen beeinflussende Theorie und Stromung™ (3 J/%G?,
2 galig=t J%jﬁ"ﬁf‘ [213#) von Guo Naian (%17 5%"), in: Liu Ching-chih (ﬁj’?ﬁf , hrsg., 1990). History of
New Music in Chlna (Fl l[ﬁ&'%@ﬁﬁ i EU—PU) S. 410.

822 Vor der Griindung des VR China (1949) waren die meisten chinesischen Komponisten geprégt von
den Stilformen europdischer Musik vor dem 20. Jahrhundert. Tan Xiaolin (/| % 1911-1948), Schiiler
von Paul Hindemith, war eine Ausnahme. Nach der Griindung der VR China bis zum Ende der 70er Jahre
galt die moderne westliche Kompositionstechnik als dekadent, so konzentrierten sich die Komponisten auf
den Stil der Romantik.

823 Diskussion iiber den Vortrag ,,Die das Musikschaffen beeinflussende Theorie und Stromung* (%‘J/%G?ﬁ
SINE J%j@'ﬁf‘ L) von Guo Naian (¥[17 %), in: Liu Ching-chih (ﬁj’?ﬁf , hrsg., 1990). History of
New Music in Chlna (HI[ES«'%J#'[ gEU—PIJ) S. 410.

824 Nach der Mitte der 60er Jahren des 20. Jahrhunderts verschlechterte sich die Beziehung zwischen
China und Ruf3land. Alle Musikkommunikationen mit dem Ausland wurde abgelehnt. Diese vollig
isolierte Situation dauerte bis zum Ende der Kulturrevolution.

825 Gegeniiber den vielen Musikwissenschaftlern, die die erzwungene Programmusik Chinas kritisierten,
leugnete noch in den 90er Jahren des 20. Jahrhunderts der kommunistische Musikwissenschaftler Wang
Yuhe den EinfluB3 Schdanovs auf die Programmusik Chinas. Er vertrat die These, dafl die moderne
chinesische Instrumentalmusik vom Anfang an auf der historischen Realitdt und den Bediirfnissen der
Zuhorer griinde, da die Musik als eine Art nationaler Kunstform mit sozialer Funktion zu verstehen sei.
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Programmusik. Die Folge sei, daBl die Erkldrung eines Musikwerks nur bis zur
Urauffithrung reiche. Zuweilen wisse der Komponist selbst nicht, was sein Werk
bedeute®. Dieser Vorwurf brachte die Absicht der totalitiren Herrscher zum Vorschein,
ein jedes Werk vor seiner Auffiihrung einer Erkldrung zu unterziehen, da sonst das
unkontrollierte Werk ,,unvorstellbare* Wirkung auf die Gesellschaft ausiiben konnte.
Programmusik diente in diesem Fall als einfache Erkennungsmoglichkeit und Zensur
des moglicherweise Gefédhrlichen.

Wurzelnd in der Musikpolitik Schdanovs nutzt das Mao-Regime also die Programmusik
als ein Instrument, das Denken des Komponisten wihrend des Schaffensprozesses auf
Gefahren zu iiberpriifen. Die Programmusik soll demnach die politische Kampagne
unterstiitzen und die Massen {iberzeugen. In den 60er Jahren des 20. Jahrhunderts
erschien das Buch ,,Aufséitze zur Programmusik* ( *EFEF—AFI q— Ti’ £, 1960). Darin
finden sich Ubersetzungen von Artikeln aus der Zeltschrlft ,,SOWJetISChe Musik* (i%q’j‘
jFﬁ #%). Hier ein Ausschnitt aus der Vorstellung dieses Buche:

,,Die bourgeoisen Musiker und Asthetiker haben seit langem die “absolute Musik’™ der
Programmusik vorgezogen. Es ist ihre Absicht, die Gedanklichkeit aus der Musik zu
entfernen. Musik als eine Art groffes Denken umfassender Kunst, kann die
programmatische ldee der Komponisten durch die konkrete musikalische Gestaltung
verwirklichen und die Verbindung des Komponisten mit dem realen Leben
widerspiegeln. Realistische Komponisten kdmpfen immer um die musikalische
Programmatik und die Darstellung der Kunstgestaltung des progressiven Ideals. “**’

Es folgten drei Konferenzen iiber Programmusik®® zur Hervorhebung ihrer Relevanz.
Eine derartige Hervorhebung der Programmusik erschien unnatiirlich angesichts der
Tatsache, dal diese eigentlich eine der wichtigen chinesischen Musiktraditionen
ausmacht. Nach chinesischem Verstdndnis basiert der Ursprung der Musik darauf, daf3
»die dufleren Dinge die Menschenherzen erregen und das Gemiit bewegen, deswegen
sich die Anregung im Sheng (%) zeigt“®®. Dieses Verstindnis von Musikésthetik -
Musik beschreibe die Bewegung des Gemiits - dominiert die Erkldrung und
Beschreibungen der Musik in der chinesischen Musikgeschichte®’. Die Rezipienten

Siehe Wang Yuhe (3= &tF[1). Uberblick und Bewertung der chinesischen symphonischen Musik in der
juingsten Jahrhunderthalfte (5} [l 1] 51| [ 1] ES«H\E,?;IF?’, Lpyfpt @EF?T l?f) in: Liu Ching-chih (éilj*V‘ﬁE
V, hrsg., 1992). History of New Music in Chma (HIES«[%:F”, L4 LIS T”) S. 218.

826 Schdanov. ,,Ansprache auf der sowjetischen Mus1kkonferenz“ im Jahre 1948. Zitiert aus Zhang
Hongdao (3=1# F,). Programmusik und Programmatik (FJE@?’ LEEEALIREE), in: People’s Music ( * N?’
%), 1959, Nr. 1, S. 35.

827 people” Music ( * BJIF* #), 1960, Nr. 8, Riickseite der Titelseite. Zitiert aus Liu Ching-chih (ﬁﬁ‘f
1998). Geschichte der chinesischen Neumusik (f| I[ES«'%JF"[ g EU—Pu) Bd. L, S, 422.

88 Die drei Sitzungen iiber Programmusik haben im April und August 1961 und zwischen April und Juni
1962 stattgefunden.

829 Siehe Teil I, Kapitel 1, die Erklérung tiber das Menschenherz.

80 GemaB der Untersuchung des Musikwissenschaftlers Han entstand die betitelte Qin-Musik (die Musik
fiir das siebensaitige Zupfinstrument) mit Erklirung schon im Jahre 170 n. Chr. (in der Ostlichen
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sind an die betitelte Musik gewohnt, von der sie explizit oder implizit Orientierung
erhalten. Seit der Entstehung der chinesischen ,,Neuen Musik* ist die Programmusik,
trotz ihrer Abweichung von der traditionellen Musik, noch immer beliebt. Aber unter
dem Mao-Regime miissen Literatur und Kunst das reale Leben widerspiegeln und der
Politik dienen. So muf3 sich das Werk des Komponisten auf einen konkreten Inhalt
beziehen, der dann musikalisch dargestellt wird. Die vom Komponisten gegebene
Betitelung soll den Zuhorern helfen, den konkreten Inhalt zu verstehen und selbst zu

{iberpriifen, ob der Komponist die Absicht seines Schaffens verwirklicht hat*".

Die dreifachen Kontrollen iiber die Programmusik, ndmlich die doppelte Selbstkontrolle
des Komponisten: Auswahl des Themas und die musikalische Gestaltung sowie die
offentliche Beurteilung des Zusammenhangs von Thema und musikalischer Gestaltung,
hinterlieBen die Musik als eine unkreative Kunstform:

- Der Titel bezog sich meist auf eine sichere Thematik, z.B. ein historisches Ereignis,
eine Heldenfigur, das Lob des Vaterlandes oder eine Landschaft®2. Er zeigte an, von
welcher Themengruppe das Denken des Komponisten abgeleitet war, bevor er
komponierte. Einfach gesagt: der Komponist wuflte, welches Thema er komponieren
durfte. Die zweite Symphonie ,,Anti-japanischer Krieg™ (fitf #5271, 1959) von Wang
Yunjie (= %) gilt als Vorbild, weil nicht nur der Titel dem sicheren Thema entsprach,
sondern jeder Satz noch eine deutliche Inhaltsangabe erhielt: 1) Widerstandskrieg (/s
), 2) Bittere Erinnerung (i) #51V[fl{El), 3) Partisanenkampf (J-H*Hy), 4) Feierlicher
Triumph (&5 F])).

- Die musikalische Gestaltung spiegelt das Thema, d.h. beide stehen in einem deutlichen
Verhiltnis. Der Komponist soll selber kontrollieren und sich darum bemdiihen, die
passende musikalische Gestaltung zu schaffen und nicht vom Thema abzuweichen.
Ding Shande (~ 3 f#) hat seine Uberlegung zur musikalischen Gestaltung der

Symphonie ,,Langer Marsch® (=1, 1962) im folgenden angedeutet, worin seine
Selbstkontrolle zu bemerken ist:

., Ich habe iiber den langen Marsch’, solch grofsartiges historisches Revolutionsthema,
nachgedacht. Wie kann diese revolutiondre Geschichte mit der grofpartigen historischen
Bedeutung durch eine symphonische Form dargestellt und widergespiegelt werden? Wie
kann die rote Armee im , langen Marsch® in ihrem unerschiitterlichen und
entschlossenen Revolutionswillen und Revolutionsoptimismus geschildert werden? Wie
kann das typische Phdnomen im , langen Marsch* durch musikalische Gestaltung
charakterisiert werden? Uber diese inhaltlichen Fragen habe ich wihrend meines
kompositorischen Entwurfs permanent nachgedacht. “®*

Han-Dynastie). Seitdem haben die Chinesen grof3es Interesse fiir betitelte Musik. Sieche Han Kuo-huang
(1978). The Chinese Concept of Program Music, in: Asian Music, 1978, X, No. 1, S. 17-38.

831 Zhang Hongdao (3=1 Fi). Programmusik und Programmatik (f:E 3 $€==fIRE %), in: People’s
Music (* NF;4%), 1959, Nr. 1,'S. 35.

82 Durch die Liste der 86 Programmusiken, die zwischen 1958-1962 aufgefiihrt wurden, kann man einen
Uberblick iiber die typische Thematik erhalten. Siehe Wang Anguo (= 5 '[#). Chinesisches
symphonisches Schaffen zwischen 1946-1976 (f| l[ﬁ&'"’&%‘jﬁ #A11{" 1946-1976), in: Liu Ching-chih (Zﬂ'ﬁfﬁﬁ
&, hrsg., 1990). History of New Music in China (f| I[ESU;???', %?éﬂlﬁrj%), S. 293.

3 Ding Shande ( ?‘1, fi#). Wie ich die Symphonie ,,Langen Marsch* komponiert habe (% BB F (=11
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- Musikkritik®** zielt einerseits auf die politischen Kriterien, durch die das Musikwerk
beurteilt wird. Andererseits fordern Musikgattungen die Politisierung und erleichtern die
Befiirwortung oder Beurteilung. Ausgehend von Mao’s Motto ,,Musik dient dem Volk*,
wird in der Programmusik auf einfache Weise erkannt, ob die Musik den Weg des
Realismus einhélt. So kam es, dal im Mao-Regime die Programmusik dominierte.
Entsprechend wurde die absolute Musik als Produkt der bourgeoisen Klassen und L art
pour l'art abgetan. Derzeit sind nur acht unbetitelte Musikstiicke aus der Mao-Ara
gefunden worden®*, darunter die Ouvertiire fiir Klavier von Zhu Gongyi (5 ~ — ), die
sogar in den 50er Jahren des 20. Jahrhunderts offentlich verurteilt wurde %
Andererseits garantiert die Programmusik keineswegs die FEindeutigkeit des
Zusammenhangs von Thema und musikalischer Gestaltung. Einige nicht so konkrete
Themen, zB. ,,“Erinnerung” ([fi'fz1), ,,Kleines Lied* (%{if), ,,Phantasie* (;"CJ?E,E[E”I)S37
und ,,Melodie des enthusiastischen Gedichts (J*E‘JEIE”I) wurden als eine Moglichkeit zur
Abweichung von der Realitit verstanden, und es wurde gefragt: Was ist der Inhalt der
»Erinnerung*“? Was wurde inhaltlich in dem ,,kleinen Lied* gesungen? Welches Gedicht
ist gemeint? Uber was wurde phantasiert?®® Die Musik unter dem Mao-Regime
zentrierte sich also auf Programmusik und auf das konkrete Thema, das nicht der
Phantasie iiberlassen war, andernfalls brachte die Musikkritik den Komponisten und die
Musik in Bedringnis®®.

Zu Anfang der 60er Jahren des 20. Jahrhunderts gab es Stimmen zur Verteidigung der
absoluten Musik dahingehend, daB3 sie eine Fiille der Schaffensmoglichkeiten fiir den

) @ ZEAN, in: Music Explorations (?’l Ay, 1986, Nr. 1. Zitiert aus Guo Naian (17 570"). Die das
Musikschaffen beeinflussende Theorie und Stromung ( 5/4%‘5?', Leg ezl %’ﬁiﬁf‘ [e1359), in: Liu (1990),
ebd., S. 407.

84 Unter dem Mao-Regime gab es viele ungerechte Kriterien zur Musikkritik, die meist der Musik oder
dem Komponisten ein politisches Etikett gaben, um sie oder ihn zu verurteilen. Einige wichtige Beispiele
siehe Zhou Jinmin (]} 2J). Vom politischen Denken bis zur Schaffensrichtung: Ein historischer
Uberblick der s1ebzehnjahr1gen Musikkritik (f¢577 REEIAIEY ) - ﬁg‘#*‘j? AYRRELIFIVE), in:
Liu Ching-chih (X'J‘JV?‘T’ , hrsg., 1992). History of]\;ew Music in China (f| I[ES«‘%‘;W S T”) S. 229-244.

835 Eg koénnten noch mehr unbetitelte Musikstiicke wihrend der Mao-Zeit komponiert worden sein. Die
folgenden acht unbetitelten Musikstiicke sind von bekannten Komponisten geschrieben: Ouvertiire von
Zhu GongYi (4 = — ), die zweite Symphonie (nie aufgefiihrt) von Ma Sicong (F5 7)), Streichquartett
von Wu Zugiang (4 §F1), Klaviertrio und Etiide fiir Klavier von Du Mingxin ($+[[g-=), Streichquartett
und zwei Ouvertiiren fiir Klavier von Qu Wie (&'5).

836 Nachdem Zhu Gongyi die Ouvertiire fiir Klavier 1956 in der Zeitschrift Musikkreation (?’, JIS]
veroffentlichte, erhielt er viele Vorwiirfe in der Zeitschrift People’s Music ( * 2 # %%). Man warf ihm vor,

in seinem Werk kein Thema aus dem realen Leben bearbeitet zu haben. Dies konnte leicht von der
Regelung des Realismus abweichen und zum Formalismus geraten.

%7 Das Musikstiick ,,Phantasie” (< /4£[/I1) von Sang Tong (%E'frfﬁ) fiir Cellosolo.

838 SuKe (##4F"). Die Meinung iiber den Artikel ,,Warnung vor dem Gespenst 'L art pour 'art” (%} (%
Thbes EnpEhEEE pufERL) — Y AYEL), in: People’s Music (* PJIF"[ ), 1961, Nr. 7-8, S. 59.

839 Normalerweise durfte solche Musik nicht uraufgefiihrt werden, oder sie wurde ginzlich verboten.

Aber schlimmer noch war, dafl der Komponist selbst in der nachfolgenden politischen Kampagnen
verurteilt wurde.
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Komponisten biete3*® und sehr wohl auch einen ,,Inhalt® haben konne®*!. Diese Kritik

wollte darauf hinweisen, dal3 chinesische Komponisten die Programmusik als eine
besondere Musiktradition der gesamten chinesischen Kulturgeschichte, die zur Emotion
tendiert und nicht zur Ansprache der Vernunft, nicht ablehnen. Sie wandte sich lediglich
gegen die Handhabung der doktrindren Musikpolitik beziiglich der Programmusik durch
die kommunistische Partei. Aber die ,leise” Stimme des Komponisten hatte keinen
Einflufl auf die von der politischen Macht bestimmte Tendenz der Programmusik. Die
Politiker der Mao-Ara wuBten selbstverstindlich, daB absolute Musik relativ
schwieriger zu kontrollieren sei, nicht nur die Absicht des Komponisten entzieht sich
der Kontrolle, sondern auch die Rezeption der Zuhorer. Sie fiirchteten die von ihnen
nicht verstandene absolute Musik und die nicht vorausberechenbare Wirkung und
argwohnten versteckte, kritische, politische Anschauung in der Musik. Kurz vor dem
Ende der Kulturrevolution®? wurde die Diskussion iiber Programmusik und absolute
Musik wieder aufgenommen, wobei sie als ein politisches Werkzeug diente, den
damaligen Premier Zhou Enlai (il[£l¥¢) zum Zuriicktritt zu zwingen®”. In dieser
Diskussion, um eine ,,mit der literarisch-kiinstlerischen Revolution eng verbundene
Sache” und um einen |, groflartigen Kampf zwischen der marxistischen,
literarisch-kiinstlerischen  Anschauung und den bourgeoisen revisionistischen
literarisch-kiinstlerischen Anschauung “®** wurden mit der sogenannten bourgeoisen
Musik génzlich gebrochen. Die klassische Musik europdischer Konzerte galt als
Uberbau der bourgeoisen Gesellschaft**®. Damit wurden die Stimmen abgelehnt, die
dieser Musik, obwohl ohne Handlung und Thema, doch Gesundheit und Klarheit
bescheinigten®*®. Beethoven galt als das typische Beispiel eines Komponisten, der das

# Lu Huabo ([%# #f1). Uber das Problem des musikalischen Inhalts (REREF PP THIRED, in:

People’s Music ( * ;J?”[ %), 1962, Nr. 3, S. 13. Lu vertritt die Meinung, da8 eine programmatische

Regelung zur Tradition der nationalen Musik gehore. ... Aber neben der Beflirwortung der Programmusik

sollte die absolute Musik ihr Recht haben. ... Sie habe ihren eigenen Charakter, weil sie, ohne die

Beschriankung auf den konkreten Inhalt, das musikalische Denken breiter, tiefer und konzentrierter

darstellen konne.

841 1 ju Jilin (2]% #£). Uber das Musikschaffen, Thema und Inhalt (i"g‘%’i?’, SRR~ A ?‘I'), in:

People’s Music ( * ;J?”[ %), 1962, Nr. 7, S. 16. Liu vertritt die Ansicht, daB das Programm fiir ein Werk

nichts anderes als eine Anweisung fiir den Inhalt sei. Ein Werk ohne Titel oder Beschreibung sei

deswegen nicht ohne Inhalt. ... Es sei unangemessen, daf3 jemand, vom Programm ausgehend, ein Werk

kritisiere.

2 1973 haben die London Philharmonie, die Wiener Philharmonie und die Philadelphia Philharmonie

die VR China besucht. Es schien ein Vorzeichen fiir das kulturelle Tauwetter zu sein. Niemand hat geahnt,

daB die Programmusik wieder zum politischen Kampfmittel werden wiirde.

843 Am Ende 1973 haben die ,,Viererbande* (P4 * £1]) die ,,Diskussion iiber Programmusik und absolute

Musik* gefiihrt, um die indirekt den Premier Zhou Enlai zu kritisieren.

84 Chu Lan (F'§#). Eine beachtenswerte Diskussion (’J:%F#l[f;l JiF iﬁﬁd,éj‘ %), in: Sanlian Verlag (= %5

’E—, hrsg., 1974). Diskussion iiber die Frage der Programmusik und der absoluten Musik (F%I%jf? FEI R %

), S 1

85 Am Anfang der Griindung der VR China galt die européische klassische Musik als Vorbild. Aber seit

den 60er Jahren des 20. Jahrhunderts hat sie langsam ihre hochgeschétzte Stellung verloren, siehe

besonders die Kritik an Beethoven.

6 Chu Lan (FJ§#). Eine beachtenswerte Diskussion (’ﬁ%ﬁl}’éﬁﬂ lﬁﬁé:ﬂ‘ %), in: Sanlian Verlag (= %%3}
i, hrsg., 1974). Diskussion iiber die Frage der Programmusik und der absoluten Musik (%%15? TR 4%

ST SRR, S. 2

223



Denken der bourgeoisen Humanitdt befiirwortete. In der ,Klassen {ibergreifenden*
Liebe, die in der ,,Ode an die Freude* in der 9. Symphonie zum Ausdruck gebracht wird,
sah man die Identitidt mit der konfuzianischen Humanitit, die sich in Begriffen ,,Ren* (
(-, Humanitit), ,He* (#1)% und ,Li“ (%) niederschligt. Die bourgeoise
Programmusik, besonders die Musik des Impressionismus®*® und andere modernene
Musik, bewertet als verfallende Musik der bourgeoisen Klasse, wurde in die Diskussion
hineingezogen. Thr gegeniiber galt der Vorwurf, sie stelle das ,,chaotische, degenerierte
Leben und die dekadente Sentimentalitit der bourgeoisen Klassen® dar®”. Es wurde
sogar erwogen, die Musikkritik in der Klassenanalyse zu verankern®’, damit Klarheit
gewonnen werde iliber den Inhalt des in der bourgeoisen Musikwelt produzierten
Musikwerks.

Diese absurde Beurteilung der europdischen Programmusik und absoluten Musik®®!

wies darauf hin, daB3 unter der totalitiren Herrschaft Musik als politisches Werkzeug
gebraucht und miBbraucht wurde. Die Befiirwortung der Programmusik seit der 50er
Jahren des 20. Jahrhunderts und die géinzliche Ablehnung von der sogenannten
bourgeoisen Musik in der Kulturrevolution zeigten nur, daf die kommunistische
Musikpolitik seit dem Vortrag von Mao immer widersinniger, unrationaler wurde und
als eigenes politisches Kampfwerkzeug galt.

VIII. 2.4. Nationalitit unter dem Slogan ,,das Westliche zum Nutzen des
Chinesischen*

Chinesische Nationalitit in der Musik®* wurde von einigen Pionieren der chinesischen
,.Neuen Musik® seit dem 20. Jahrhundert diskutiert, wobei unter dem unaufhorlichen
Eindringen der europdischen Musik die moderne chinesische Musik einen eigenen Weg
finden sollte. Diese Diskussion galt als ein Experiment, in dem die chinesische Musik
den eigenen Weg einer ,richtigen Entwicklung herausbildete. Mao Zedong verriet

847 Siehe S. 26.

88 Die heftige Kritik an der Musik des Impressionismus begann schon 1963. Yao Wenyuan (5 7), ein

Mitglieder der ,,Viererbande®, verdffentlichte den Artikel ,,Beachtet doch bitte eine neue und einzigartige

Meinung* (%{[ — FERIN BEY b LEE) in Wenhui-Zeitung (V¥ [E#y), um darin das Buch Monsieur

Croche Antidilettante von C. Debussy zu kritisieren. Die vorurteilsgeprédgte Stellungnahme Yao's wurde

vielfach kritisiert, u.a. von dem beriihmten Komponisten He Liiting (FIf7#7), der dann in der

Kulturrevolution deshalb ins Gefangnis geworfen wurde. Siehe Liu Ching-chih (??'Jfﬁ ,1998).

Geschichte der chinesischen Neumusik ([l I[E&'%{gﬁﬁ EAd &Iﬁrj%), Bd. 11, S, 631.

39 Chu Lan (¥J§#). Das Wesen erfassen und bis in die Tiefe kritisieren (P {= #f BT * #=2{)), in:

Diskussion iiber die Frage der Programmusik und der absoluten Musik (E,T%ji?‘ 15 ;%F_T% g A ;%ET% gvggffﬂ
'TEI%%%, 1974), S. 9.

¥ Ebd,, S. 10.

851 Von der Kritik betroffen waren europdische Komponisten, z.B. J. S. Bach, L. v. Beethoven, F.

Schubert, F. Chopin, J. Strauss (Sohn), C. Debussy, 1. Stravinsky und D. Schostakowitsch sowie die

Zwolftonmusik sieche Han Kuo-huang (3@[&9'%, 1985). Programmusik und die Musikpolitik des VR China

(ﬁ%’%}?ﬁ LA P’qu), in: Vom Westen zum Osten (F 17112/ JN, Zi Xi Zu Dong), Bd. II, S. 146-150.

852 Sjehe Teil I, V.1, Nationale Musik - Begriff und Zweifel*,

224



seine Losung dieses Problems und seine politische Absicht hinsichtlich der Nutzung der
Musik schon im ,,Vortrag®, nimlich die Synthese von traditioneller chinesischer Musik
und auslindischer progressiver Musik®”. Diese Andeutung fiihrt er weiter in seiner
,Ansprache an die Musikarbeiter (|; ( ij'[ e [EHpUER = EH, 1956) an:

., Beziiglich der Musik ist es méglich, auslindische verniinftige Regelungen zu
tibernehmen und auslindische Musikinstrumente zu benutzen. Aber die Musik muf3 mit
dem nationalen Charakter iibereinstimmen. Wir miissen unseren eigenen, speziellen Stil
haben, der einzigartig ist. ... In der Kunst soll man einige auslindische Dinge auf der
Basis der chinesischen Kunst aufnehmen, um die eigene Kreativitit zu befruchten. “*>*

Der damalige Premier Zhou Enlai (7] J&l %) hat 1963 gemeinsam mit Mao die
Anweisung zur Musik erlassen, die unter dem Slogan ,Revolutionierung,
Nationalisierung und Popularisierung® (' FAH [=~ SHE%(™ ~ #2551 {*) die Forderungen des
Systems nochmals verfestigte. Der Inhalt dieser Anweisung bezog sich auf die Frage:
Wie kann die Musik den sozialistischen Geist noch besser spiegeln und der
sozialistischen Revolution und dem sozialistischem Aufbau noch besser dienen? Wie
konnen die Musikarbeiter kritisch die nationale Musiktradition fortsetzten und
entwickeln? Wie konnen die Musikarbeiter noch sich enger mit den Massen und den
Arbeitern-Bauern-Soldaten verbinden?

1964 hat Mao in seinem Brief ,,Meinung zu The Central Conservatory of Music* (’iﬁﬂll
—}\f e EAVELFL) in aller Deutlichkeit den Slogan ,das Alte zum Nutzen des
Zeitgenossischen, und das Westliche zum Nutzen des Chinesischen® (? B H], FERL
fI1H]) genannt. Es gilt, das Gute im Alten zu behalten und ihm eine moderne Bedeutung
zu geben; das Westliche® unterstiitze das Chinesische, um eine gegenwirtige
chinesische Musik zu schaffen. Seitdem besteht die Entwicklung der Musik in der VR
China aus drei Komponenten, ndmlich: Programmusik als Gattung mit den Stilformen
des revolutiondren Realismus und der revolutiondren Romantik. Diese
chinesisch-westliche Synthese charakterisiert die wieder geschaffene Nationalitdt der
chinesischen Musik.

Aber was ist eigentlich der nationale Stil der chinesischen Musik? Diese Frage bezog
sich nicht einfach auf den von Politikern immer in Slogans angedeuteten und auf die
verbale Information beschriankten Sinn, ndmlich auf ,,nationale Form* oder ,,nationalen
Geist®, sondern auf die komplizierte musikalische Entwicklung, die stark von dem
politischen, gesellschaftlichen und wirtschaftlichen Kontext beeinfluf3t wurde und wird.
,»Nationalitdt™ ist deswegen als ein kontinuierlich sich anreichernder Musikbegriff mit

53 Siehe S. 182.
8% Mao Zedong. Ansprache an die Musikarbeiter ([r e =Hp Jakﬁr, am 24.08.1956). Die Rede
wurde in People’s Music ( * 5J3F"[ %), 1979, Nr. 9, S. 2 w1eder verof enthht.

855 Mao hat in keiner Rede angedeutet, was das ,,gute Westliche* sei. Aber man kann annehmen, daf} er
nicht die seit der Zwolftonmusik entwickelten westlichen Musik meinte.
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zeitlichem Impuls zu verstehen:

., Was ein nationaler Stil in der Musik sein soll, scheint weniger selbstverstdndlich als
fragwiirdig zu sein. Ein nationaler Stil in der Musik ist eine historisch und dsthetisch
verdnderliche und unterschiedlichen Auslegungen unterworfene Kategorie, die leicht zu
auf irrationalen nationalistischen Affekten beruhender Ideologie fiihrt. “®°

Die Volkskomponisten, Nie Er (#:') und Xian Xinghai ({ E/14), stellten die
vorbildliche Nationalitidt in ihrer Musik dar: volkstiimliche Melodien mit westlicher
kompositorischer Technik. Die von ihnen ,,geschaffene Musiknationalitdt wurde nach
wie vor von den kommunistischen Herrschern befiirwortet, und es entstand ein Modell
des nationalen Musikstils der Mao-Ara: Kommunistische Volkslieder bieten das
Material fiir die Melodien, die - meist pentatonisch - sich an westlichen Elementen
orientieren und somit einen charakteristischen nationalen Musikstil schaffen. Die
Musikwerke der ,.nationalen Musik“3%” und der chinesischen ,Neuen Musik® der
Mao-Ara reprisentieren also konkret, konservativ und unreflektiert das Programm der
musikalischen Nationalitdt unter ideologisch bestimmter Nutzung westlicher Musik im
Dienste einer modernen nationalen chinesischen Musik. Dem gegeniiber stehen die
Werke der seit den 80er Jahren tobenden ,Neuen Wellen-Kompositionen®, die
musikalische Nationalitit in individuellen Idiomen und &dsthetischen Gedanken relativ

abstrakt in Diskontinuitit mit der Tradition darstellen®™®.

1) Unter nationaler Musik ist zu verstehen, dal das Nationale als Kern sich mit den
Faktoren westlicher Musik verbindet, die ihm niitzlich sind. Die von Liu Tianhua (%]~
# ) in den 20er und 30er Jahren des 20. Jahrhunderts versuchte Reform der
traditionellen Musik zeigt vorbildhaft, wie die Vorteile westlicher Musik(instrumente)
zum Nutzen der Reform iibernommen wurden®. Nie Er hat als Volkskomponist schon
in den 30er Jahren des 20. Jahrhunderts volkstiimliche Melodien fiir kleines nationales
Orchester arrangiert, um zur Fortsetzung der nationalen Musik beizutragen®®. Nach der
Grindung der VR Chinas wurde die Entwicklung der nationalen Musik von Staat
unterstiitzt, um das neue Leben der Massen darzustellen. Dies spiegelt sich in den
Worten des Komponisten Ma Ke (F ', 1918-1976):

,, Von der Entnahme des Guten der nationalen Musik ausgehend, wird aufgrund des

856 Zhang Que (1992). Akkulturationsphinomene in der gegenwirtigen Musikkultur Chinas, S. 60.

%7 Die nationale Musik, die zur Zeit in der VR China als populir gilt, bezieht sich hier auf die
traditionelle chinesische Musik.

858 Chen Yi (Ffiffy), die ,,Neue Welle*-Komponistin, deutete in ihrem musikalischen Stil an, daf sie nicht
etwa direkt aus ﬁ[)erliefertem Material der traditionellen chinesischen Musik schopft, sondern deren
spezifischen ésthetischen Charakter mit neuen Ideen und neuen Techniken verbindet. Z.B. belebt sie die
imponierende Kraft des Totem der Urgesellschaft, die Stattlichkeit des Kunststils der Han-Dynastie, das
Dynamische der schwung-, und kunstvollen Kalligraphie der Tan-Dynastie. Das ausfiihrliche Zitat von
Chen siehe Zhang (1992), ebd., S. 67f.

859 Siehe S. 159.
860 Siehe S. 128.
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neuen realen Lebens die neue nationale Musik geschaffen, die den geistigen Zustand der
Volksmasse darstellen kann. “*®!

Ausgehend von dem Urteil der ,,Riickstdndigkeit der traditionellen chinesischen Musik*
und ausgeriistet mit dem Slogan Mao’s ,,das Westliche zum Nutzen der Chinesischen*
sollen zuerst die nationalen Musikinstrumente reformiert werden:

,,Obwohl die Méglichkeiten unseres nationalen Orchesters so reichhaltig sind, bestehen
in ihm noch viele Unzuldnglichkeiten und Riickstindigkeiten, wenn es sich heute
kontinuierlich entwickelt: z.B. die unreinen Lautkldnge, der eingeschrinkte Tonumfang,
die unbequeme Modulation und die ungleichmdfige Lautstirke der nationalen
Instrumente. Obwohl, wie schon gesagt, die Darbietungsformen des nationalen
Orchesters vielfdltig sind, sind sie doch meist auf mittelgrofies oder kleines
Zusammenspiel —oder Solo  beschrinkt. Solche mittelgroffen und kleinen
Darbietungsformen gentigen heute den Erfordernissen einer nationalen Musik des
Volkes nicht mehr. Unser Land befindet sich derzeit auf einem sozialistischen
Hohepunkt, auf dem der grofartige und reiche Lebensinhalt nach entsprechender
Darbietungsform verlangt. “**

In den 50er und 60er Jahren des 20. Jahrhunderts fand eine Serie von Konferenzen zur
Reform der nationalen Musikinstrumente statt, in deren Folge flir die Musikinstrumente
ein Standardton (A=440) und die Anwendung der temperierten Stimmung in Anlehnung
an den Gebrauch westlicher Musikinstrumente festgelegt wurden®®. Dariiber hinaus
haben die Professionalisierung der nationalen Musiker und die Verankerung der
nationalen Musik in den Hochschulen entscheidend zur Entwicklung beigetragen: Die
vielen in der Hochschule herangebildeten Musiker und die professionellen Musiker
waren gleichzeitig die Komponisten und schrieben die Solo-Instrumentalstiicke, die zu
thren speziellen Bereichen gehorten. Diese Werke, die meist aus traditionellen
Melodietypen (fIVil) weiter entwickelt oder von vokalen Stiicken arrangiert wurden®®,
bringen den Charakter und die Darstellungskraft der Instrumente zum Vorschein,
geraten aber leicht zu Werken, in denen der technische Ausdruck dominiert. In den
vielen Solo-Instrumentalstiicken, die meist fiir Erhu (= F[EJ, zweisaitige chinesische

8! Guo Naian (#1754 "). Die das Musikschaffen beeinflussende Theorie und Stromung (E“xﬁéﬁﬁ aeall =y
EEI%”E’? fel3#), in: Liu Ching-chih (2?’]??‘?;[/ , hrsg., 1990). History of New Music in China (f| I[ESH??—‘F”, LERL
Efﬁﬁ; S. 404.

62 Yang Jingming (1#i87HH], 1957). Nationale Musikinstrumente in Ordnung bringen und reformieren (
SPRGEARUIRISE R ), S, 73, Ich zitiere aus Han Kuo-huang (B 5, 1990). Musikschriften von Han
Kuo-huang (3@[@9‘%% w5y &), Bd. 1, S. 121.

83 Es gab vier wichtige Konferenzen in Beijing, in den Jahren 1954, 1959, 1961 und 1964 und eine im
Jahre 1958 in Shanghai. Der ausfiihrliche Bericht siche Han Guo-huang (3@[&9'%, 1990 ). Die Reform der
nationalen Musikinstrumente ("N FRG4INivd> L), in: Han, ebd., S. 133ff; Wang Yuhe (3= &£F{1, 1991).
Abrif} der chinesischen modernen Musik (f[ I ZFl [ jﬁl L 15, S. 68ff.

864 7um ausfiihrlichen Repertoire siche Wang (1991), ebd., S. 147ff; Feng Guangyu (/F5% £5).
Recollections of the Chinese Modern Composition for Traditional Instruments (= f ] 7l [ (25 {2 4%
f1I=), in: Explorations in Music ({ $5££%), 1999, Nr. 1, S. 4f.
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Kniegeige), Bambusflote (£ Fﬁ), Pipa (7%, chinesische Laute mit vier Saiten) und
Zheng (57, zitherdhnliches vielsaitiges Instrument) geschrieben sind, besteht der
nationale Musikstil einfach in der volkstimlichen Melodie, wihrend die westlichen
Elemente in der Anwendung der musikalischen Form, der tonalen Harmonie oder
Polyphonie und der Instrumentalbegleitung zu erkennen sind. Das Pipa-Solostiick
,Tanzmusik des Yi-Stamms* (F5%3:f11) von Wang Huiran (= FLR, *1936) aus dem
Jahre 1960 wurde mit den volkstiimlichen Melodien des Yi-Stamms ,,Tanzmusik der
Zigarettendose* (“Z!£i#:[1) und ,Melodie von Haicai* (Y3 %) als Grundmaterial
komponiert, wobei die geschickten Vorschldge den typischen Pipa-Stil charakterisierten.
Die rechte Hand spielt den von der westlichen Harmonie beeinfluliten Akkord,
manchmal gleichzeitig mit dem Zupfen des Daumens auf der inneren Saite und Tremolo
mit den anderen vier Fingern auf den duBleren Saiten. So entstand eine dreistimmige
Polyphonie.

Versuche von westlicher Kammermusik mit nationalen Musikinstrumenten begannen in
den 50er Jahren des 20. Jahrhunderts®®. Der Komponist Lu Huabo (2 11, 1914-1994)
hatte zuerst die Idee, ein Trio fir Erhu, Sangxing (= %% )*® und Klavier zu
komponieren und erklérte seine Ansicht: Das Zusammenspiel der drei Musikinstrumente
hat die Interpretationserweiterung der nationalen Musikinstrumente zum Ziel, eine
Entwicklung im Bereich der Harmonie und des Kontrapunktes.“®*®" Des weiteren
unternahm Hu Dengtiao (FL[EJE;E#?, *1926) seit den 60er Jahren des 20. Jahrhunderts den
aufschlulireichen Versuch einer Folge von Kompositionen fiir fiinf nationale
Saiteninstrumente in Form eines westlichen Quintetts, fir Erhu, Yanggin (%,
Hackbrett), Pipa, Ruan ([t, drei- oder viersaitiges Zupfinstrument) und Zheng.

Einen Fortschritt bedeutete auch die Aneignung der westlichen Solo-Konzertform, in
der sich ein nationales Solo-Instrument mit dem westlichen Orchester verbindet, wie z.B.
das Pipa-Konzert von Wu Zugiang (ﬁ%gﬁ), Wang Yangiao (= #:4%) und Liu Dehai (
2|35 ) aus dem Jahre 1973. Die Komponisten wihlten die damals als ,,steif*
betrachtete Pipa®® zum Soloinstrument in ihrem Pionierversuch mit einem Konzert,
das von dem Film ,,Kleine Schwester von dem Grasland* (¥''FL "] 4=' ) inspiriert wurde.
Das Konzert beschreibt, wie zwei kleine mutige mongolische Madchen die die
kommunale Herde im Unwetter beschiitzen, in vier Sidtzen: 1) Das Vieh auf die Weide
fiihren 2) Das Kampf im Unwetter 3) In der Kélte der Nacht weiterziechen 4) Die Sorge
um die Partei im Herzen und zehntausend rote Bliiten aus der Erde. Die pentatonische
Melodie basiert auf dem Titelsong des Films und auf dem von einer mongolischen

365 Nach chinesischer Tradition bedeutet Zusammenspiel, das jedes der nationalen Instrumente die gleiche
Melodie spielt. Z.B. Jiangnan Sizhu (" {77 T™) bedeutet das in dem Unterlauf des Flusses Yangtse
populére volkstiimliche kleine Orchester. Si bezieht sich auf das Seidensaiteninstrument und Zhu auf
Bambusflote. Jiangnan Sizhu gilt als der Vorgédnger des modernen nationalen Orchesters und der
Kammermusik.

866 Sangxing (= 5%) ist ein Zupfinstrument mit drei Saiten.
%7 Wang Yuhe (= &F]1, 1991). AbriB der chinesischen modernen Musik (F[ /52 [ i LI, S. 180.
868 B Mittler (1993). Dangerous Tunes. The politics of Chinese music in Hong Kong, Taiwan and the

People’s Republic of China since 1949, S. 270. In dem Interview mit Mittler dulerte der Komponist Wu
Zugiang, daf} die Pipa damals als ein steifes Musikinstrument galt.
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Melodie arrangierten Massenlied ,,Herzlichen Gliickwunsch und langes Leben fiir
unseren Fithrer Mao* (FymH== = ’ﬁ 1= 48). Den westlichen EinfluB erkennt man
leicht durch die einfachen Harmonien und die Sonatenform. Trotz des ,,gesunden*
Themas und der Verwendung der Melodie des Mao-Liedes wurde das Pipa-Konzert
wiéhrend der Kulturrevolution gebannt, weil es nicht die von Jiang Qing angefiihrte
Musikaktivitdt entsprach. Erst 1976 wurde es uraufgefiihrt.

Nachdem 1953 das erste nationale Rundfunkorchester, das Volksradio Beijing
gegriindet wurde®®, entwickelte sich die Besetzung nach Vorbild des westlichen
Orchesters und des russischen nationalen Orchesters mit dem Ziel einer Integration der
fundamentalen Streich- und Zupfinstrumente und der Blas- und Schlaginstrumente.
Solch neues und groBBes Nationalorchester zur Darstellung des nationalen Geistes
entsprach dem Selbstverstindnis des Staates als eines modernen und lebendigen.
Nationale Orchesterwerke wurden meist auf der Basis der traditionellen nationalen
Musik arrangiert. Auskomponierte Orchesterwerke sind nicht viele vorhanden. Sie sind
charakterisiert durch westliche Polyphonie, einen modernen Orchesterstil und
Mao-Slogans verhaftet. Diese Werke, sowie die oben dargestellten nationalen
Musikgenres wurden unter dem Mao-Regime systematisch gefordert und entwickelten
sich zwangslaufig gemdB3 der Anweisung Mao’s - ,,das Westliche zum Nutzen des
Chinesischen” - zu einem unverdnderlich modernen Typ gegeniiber der als
,Museumsmusik* betrachteten japanischen traditionellen Musik®".

2) Chinesische ,,Neue Musik®. Die Vorldufer der chinesischen ,,Neuen Musik* haben
meist europdische Musik im Ausland studiert und vertraten eine mehr oder weniger
kritische Meinung gegeniiber der traditionellen chinesischen Musik. Thre Kompositionen
sind offensichtlich an der westlichen kompositorischen Technik orientiert;
charakteristisch sind die chinesische pentatonische Melodie. Dieser Weg war Anlal} zur
Sorge fiir den damals drei Jahre in China lebenden russischen Komponisten Alexander
Tcherepnin (1899-1977)%"". Seiner Ansicht nach schadete der westliche Musikcharakter
der Originalitit der chinesischen ,,Neuen Musik‘®’*. Er organisierte einen Wettbewerb
fiir Komposition, um das Werk zu fordern, das in chinesisch nationalem Stil,

36 Damals hatte das nationale Orchester 35 Mitglieder; zur Zeit schon iiber 80.

70 Beziiglich des Einflusses der europaischen Musik auf asiatische Lénder sind drei Reaktionstypen zu
unterscheiden: 1) Typ Ablehnung: praktiziert in Indien, als Ablehnung aller auslédndischer Musikeinfliisse
ab. 2) Typ Separation: praktiziert in Japan. Westliche Musik existiert separat von traditioneller
japanischer Musik. 3) Typ Synthese: praktiziert in China. Traditionelle chinesische Musik und westliche
Musik wurden miteinander verbunden und beeinflussen sich gegenseitig. Aus der Sicht solcher Synthese
erscheint japanische traditionelle Musik in den Augen des chinesischen Musikwissenschaftlers Cai
Zhongde als ,,Museumsmusik* benennte Musik. Siche Cai Zhongde (%% {17, 1999). Anthropologisches
Denken iiber Musik und Kultur (?”[ Y [Ty M A 2 RAVRIE), S, 360.

71 Alexander Tcherepnin, der in St. Petersburg geborene russische Komponist, lebte zwischen 1934 und

1937 wegen seiner Musikaktivitdt in China und galt als einer der einfluireichsten ausldndischen Musiker
in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts in China.

872 Chao Mei-po. The Trend of Modern Chinese Music, in: Tien Hsia Mouthly, 1937, IV, S. 281. Ich
zitiere aus Zhang Jiren (9=¢ ! {=). Tcherepnin und die chinesische ,,Neue Musik* zwischen 1934 und 1937
ez I{[{ 1B J%f % 1934 - 1937), in: Liu Ching-chih (2[¥5 .1/, hrsg., 1988). History of New Music
in China (HI[ES«'%JF"[ 73&"]1”) S. 339.
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komponiert fiir internationale Musikinstrumente; in der weltweiten Musikszene

Anerkennung finden wiirde®”.

Die erkennbare Nationalitit in der chinesischen ,,Neuen Musik* scheint die wichtigste
Bedingung fiir ihre Entwicklung gewesen zu sein. Die Verwirklichung des Mao Slogans
»das Westliche zum Nutzen des Chinesischen®, besteht beziiglich der chinesischen
»Neuen Musik® in dem starken Einflu3 westlichen Kompositionsstils in Verbindung mit
chinesischer Symbolik. Was ist aber der chinesische nationale Musikstil in dem 20.
Jahrhundert? Es besteht in den nationalen Vorgaben, die zumeist wihrend der Mao-Ara
die Chinesische ,,Neue Musik® leiteten, niamlich: chinesische volkstiimliche Melodie,
Volkslied, Pentatonik und der Gebrauch von nationalen Instrumenten. Die Darstellung
der Nationalitdt in der chinesischen ,,Neuen Musik*“ unterscheidet sich je nach
Anwendung der nationalen Vorgaben. Als Beispiele zu nennen sind:

- Direkte Ubertragung. Das primitive Musikmaterial wurde direkt in die westliche
Musikform transformiert. Dieser Versuch setzt meist die Beliebtheit des chinesischen
Materials voraus. ,,The Butterfly Lovers” (1959) von Chen Gang ([fi#f#) und He
Zhanhao ([ F’T%’x) gilt als das bekannteste Beispiel fiir die Nationalisierung des
Solo-Konzerts®™®. Die aus der volkstiimlichen Yue-Oper (@%’J)m entnommene Musik
zur Erzdhlung der chinesischen tragischen Liebesfiguren Liang Shanbo und Zhu Yingtai
I lfﬁ'@?ﬁfﬁi"‘,)sm entsprach der westlichen Sonatenform und wurde in drei Teilen
gruppiert: ,,Verliebtheit®, ,,gegen die Ehe* und ,,Umwandlung zum Schmetterling®. Das
melancholische pentatonische Motiv (Musikbeispiel 67) im romantischen Stil, die
Verwendung des Schlagbretts (5 ) aus der Yue-Oper und die das nationale
Begleitungsorchester imitierende westliche Instrumentalbesetzung garantieren die
doppelte Beliebtheit, sowohl bei den Zuhorern der volkstiimlichen Oper, als auch bei
den Befiirwortern der chinesischen ,,Neuen Musik®.

- Kontrapunktierte Kombination. Das chinesische Musikmaterial oder -instrument
verhélt sich kontrapunktisch zu dem westlichen Musikelement oder -instrument, damit
der chinesische Charakter leicht hervorsticht. Fiir diese Kombination, fiir das
Experiment der Verbindung der Darstellungskraft des Chinesischen sowie des
Westlichen in Rhythmus, Melodie und Klangfarbe liegen viele Versuche vor. Ein
Beispiel ist die Shanbei-Suite (5] 5= 1, 1949) von Ma Ke (FLf"), der westliche

873 ,,Tcherepnin Sets New Task for Young Chinese Composers®, in: The Peipin Chronicle, 07.12.1934.
Ich zitiere aus Zhang Jiren (3=t ! {=). Tcherepnin und die chinesische ,,Neue Musik“ zwischen 1934 und
1937 (ﬁ@%ﬁﬁ#&ﬁl[ﬁ&lﬁﬁﬂ %1934 - 1937), in: Liu (1988), ebd., S. 340.

4 Die von der gleichnamigen Pipa-Musik als symphonische Dichtung arrangierte Komposition
~Hinterhalt“ ( 211 %) von Wang Shu (= i) ist ein anderes Beispiel. Zur Vorstellung und Analyse
sieche Zhang Que (1992). Akkulturationsphdnomene in der gegenwdrtigen Musikkultur Chinas, S. 61ft.
875 Die Yue-Oper (#5&) ist das in der Provinz Zhejiang (#f717) popularisierte Theater und sehr beliebt
wegen ihrer schonen Musik und ihrer bewegenden Handlung.

876 Liang Shanbo und Zhu Yingtai (3 [ [['E’Ei‘?ﬁfu'fj'\'f 1), das chinesische Liebespaar Romeo und Julia,
haben ihre Liebe tragisch beendet. Nach ihrem Tod sind sie in zwei gemeinsam fliegende Schmetterlinge
verwandelt worden.
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Orchesterbesetzung und das chinesische Streichinstrument Banhu (T’?FL[EJ) als Solo -
verbunden mit chinesischem Schlagzeug®”’ - verwendet, um das Wohlleben des Volks
in Shanbei (Norden der Provinz Shanxi [R& 1) zu beschreiben. Diese
Instrumentalkombination ist sehr interessant: Die reiche Klangfarbe der westlichen
Musikinstrumente  bildet einen scharfen Kontrast zu den chinesischen
Schlaginstrumenten, wobei das Streichinstrument Banhu die charakteristische Melodie
spielt. Das Volkslied von Shanbei ,Xintianyou* ({5 %) im ersten Teil und die
Volkslieder ,,Liuzhidan* (#[#&.2]), ,,Jianjianhua™ (§5 %) und ,,Schubkarre* (] H1)
im zweiten Teil deuten den regionalen Charakter dieser Suite an. Ein anderes Beispiel
ist die symphonische Dichtung ,,Erzdhlung des gelben Kranichs*“ (:FETI %]EJ'IUF(S‘EJE, 1955)
von Shi Yongkan (4%7%). In der Vertonung der volkstimlichen Erzihlung, die die
Geschichte des alten volkstiimlichen Floten-Kiinstlers Ma ( # [ ) beschreibt,
charakterisiert die chinesische Flote als Soloinstrument auf dem Hintergrund des
westlichen Orchesters - in der Form der Sonate - den Flotenmeister. Hier wurde die
helle Klangfarbe der chinesischen Flote und der melodiose Charakter (Musikbeispiel 68)

betont®’®.

- Symbolische Bedeutung. Bei ginzlicher Benutzung westlicher Musikinstrumente und
westlicher kompositorischer Technik wird die chinesische Musiknationalitdt symbolisch
durch die volkstiimliche Melodien und Pentatonik angedeutet®”. So wurde die 1.
Symphonie von Luo Zhongrong (&t fl&,, 1959) ,,Wanxisha® (% 3E 1)), zum
zehnjihrigen Jubilium der VR China von einem Gedicht Mao’s*® inspiriert: Der erste
und der zweite Satz vertonen die drei Anfangssitze des Gedichts, die das leidende,
unzufriedene Leben des Volks beschreiben, wobei das mongolische Volkslied ,,Wenn er
nach Xikou geht* (;:l‘—f'l[ I mit seinen rhythmischen Variationen das Thema symbolisch
charakterisiert. Der dritte und vierte Satz gestalten feierlich die weiteren Sétze des

877 Die Schlaginstrumente sind groBe Trommel, kleine Trommel, groBes Becken, kleines Becken, groBer
Gong (88 und kleiner Gong (] #B.
88 Die musikalische Analyse zur ,,Erzihlung des gelben Kranichs* (:F'%{[ %F’KJ#@J i) siche B. Mittler (1993).

Dangerous Tunes. The politics of Chinese music in Hong Kong, Taiwan and the People’s Republic of
China since 1949, S. 273f.

8% Der chinesische Akkord und die chinesische Harmonie sollen eigentlich eine Art symbolischer
Bedeutung in diesem Sinn erhalten. Aber bis jetzt sind sie fast nicht entwickelt. In diesem Bereich wurden
sie ebenfalls wenig diskutiert. Der Komponist Huang Youli macht folgende AuBerung: ,, Auf der Basis der
chinesischen Tonart wird das moderne Material zugefiigt, um den Stil der chinesischen Harmonie
darzustellen. “ Siche Huang Youli (‘Fﬂ 2. Erwachen und Wiedergeburt der chinesischen Musik (f| s

| s 1 RSP ), in: Liu Ching-chih (2?’]??‘?;[/ , hrsg., 1986). History of New Music in China (f| I[ESZ[?’,
%%EUFEF%% ), S. 123.
80 Das Gedicht ,,Wanxisha® (}%3£]) von Mao lautet folgendermaBen:
,,Long was the night and slow the crimson dawn to spread in this land;
For hundreds of years have demons and monsters swept in a swirling dance,
And the five hundred million people were disunited.
But now that the cock has crowed and all under heaven is bright,
Here comes music played from a thousand places,
And from Khotan strains that inspire the poet as never before.”
Mao Zedong. Nineteen Poems (1958), S. 26.
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Gedichts unter der Verwendung zweier beriihmter Massenlieder. Am Anfang des dritten
Satzes taucht in den Trompeten als Fragment das von ,,Su Wu weidet Schafe* (#xi=t
= ) arrangierten Massenlied ,,Die drei Disziplinen und acht Vorschriften* (= 5l & /°
JFif= #) auf. Das Motiv des Shanbe-Volkslieds ,,Der Osten ist rot“ (fN i,
Musikbeispiel 69) erklingt im vierten Satz mehrmals bei den Blechbldsern wie Fanfaren,
um die Verehrung zu Mao Zedong anzudeuten.

VIII. 3. Taiwan-Insel unter dem Chiang-Regime

VIIL. 3.1. Politische Vorstellung

Mit der Besetzung Beijings am 01. Oktober 1949 durch die kommunistische Partei und
die Flucht Chiang Kai-sheks am 10. Dezember 1949 nach Taiwan war der Biirgerkrieg
ordentlich beendet. Chiang floh mit der zentralen Regierung (der Republik China) nach
Taiwan und errichtete in Taiwan die sogenannte anti-kommunistische
Wiedereroberungsbasis. Nach seinem Tod am 05. April 1975 iibernahm sein Sohn Jiang
Jingguo (#%5ZE)*! vom Mirz 1978 bis zu seinem Tod im Januar 1988 die Regierung
Taiwans. In der fast vierzigjahrigen Jiang-Dynastie®* bestand in Taiwan unter
verschiedenen Slogans eine dauerhafte Mobilisierung zum politischen Angriff auf die
VR China: Solche Slogans waren etwa ,,Anti-Kommunismus und Anti-Sowjetunion‘ (
K~ H ), ,,Das Festland wiedererobern und die Landsleute retten® (*~ f?{@gﬂfﬂﬁj
&), ,,Mit den Drei Volksprinzipien zur Vereinigung Chinas® (= " = Zaf— f[1[8%) und
~Kulturerneuerungsbewegung* (f[1# ¥ [~ (& &4, 1967). Obwohl das Ziel der
Wiedereroberung Chinas sich durch die internationale Politik allméhlich als unhaltbar
erwi65883, wurden das Selbstverstindnis der Taiwaner® nach wie vor als ,kulturelle
Chinesen* geprigt, um die kulturelle Identitit der Republik China mit der chinesischen
kulturellen Tradition zu bestdrken. Jenseits der politischen Mythen von der kulturellen
Identitit der Taiwaner mit der chinesischen Tradition bestand ein kultureller Konflikt
zwischen den (mit Chiang Kai-shek iibergesiedelten) Chinesen und den japanisch
gepragten Taiwanesen. Von der fiinfzigjdhrigen Pragung durch die japanische
Kolonialkultur, befreit waren die Taiwaner dennoch der chinesischen Kultur entfremdet

8! Fiir die chinesische Umschrift des Namens des Sohns von Chiang wird das zur Zeit international
anerkannte Lautumschriftsystem der VR China benutzt.

82 0. Weggel (1991). Die Geschichte Taiwans, S. 148.

883 1962 machte J. F. Kennedy die Mitteilung, daB er nicht bereit sei, die Absicht der Wiedereroberung
des Festlandes zu unterstiitzen. Ein weiteres relevantes Ereignis war 1971 der Austritt der Republik China
aus der UNO und die Annahme Chinas als legitimes Mitglied der UNO.

84 Der Name ,» Taiwaner* ist eigentlich eine normale Benennung und bezeichnet Menschen, die von
diesem Ort stammen, dhnlich wie die Leute aus irgendeiner Provinz in China. Aber weil dieser Name

,, Taiwaner” in seinem Selbstverstindnis zum Symbol des Unabhéngigkeitsstrebens wurde, blieb die
Benutzung dieses Begriffs bis in die Mitte der 80er Jahren des 20. Jahrhunderts tabu. Hier beziehen sich
der Begriff auf die in Taiwan geborenen Menschen.
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und wuBten nicht, mit ihr umzugehen®”. AuBerdem bewirkten der 228-Aufstand (1947),
der im Jahre 1949 verkiindigte Ausnahmezustand und der weile Terror im Namen der
Vernichtung der kommunistischen Spione in den 50er Jahren des 20. Jahrhunderts
Zuriickhaltung beziiglich einer Anndherung an die chinesische Kultur. In der Zeit nach
dem zweiten Weltkrieg herrschten Schweigen und Depression. Die Chinesisierung
durch das Chiang-Regime zog sich durch die Zeiten politischer Unterdriickung und das
sich langsam entwickelnde Wirtschaftswunder. Einher lief eine andere
politisch-kulturelle Entwicklungslinie, die Taiwanisierung, getragen von denen, die
Taiwan als ithre Heimat betrachten und die einseitige Monopolisierung bekdmpfen. Erst
kurz vor dem Tode des Junior Chiang wurde die erste Oppositionspartei
,,Demokratische Fortschrittspartei* (= = 3EH,78, 28.09.1986) gegriindet und 1987 der

seit 1949 dauernde Ausnahmezustand abgeschafft.
VIIL. 3.2. Anti-kommunistisch und patriotisch

Weil Chiang durch die Kommunistische Partei auf dem Festland China eine Niederlage
erlitten hatte, machte er den Anti-Kommunismus zum Hauptprogramm seiner Politik
auf Taiwan und beseitigte grundsitzlich alle Gegenstimmen. Jegliche dieser Politik
unangemessene Meinungsdullerung konnte als ,,kommunistische Propaganda“ verurteilt
werden. Wahrend des totalitiren Regimes wurde anfanglich anti-kommunistische
Literatur und Kunst als ,anti-kommunistische Bagu* (* H /* 4&)%¢ gefordert, als
Ausnahme des Verbotes aller Literatur und Kunst iiber die VR China. Ahnlich wie die
kommunistische Partei im zweiten Weltkrieg und dann im Biirgerkrieg Musik und
besonders Massenlieder fiir ihre politische Propaganda ausnutzte, so nahm Chiang die
Musikpolitik Mao’s zum bitteren ,,Vorbild* und forderte anti-kommunistische Musik.
Der von Sun Ling (7[%) geschriebene Liedertext ,,Lied zur Verteidigung des groBen
Taiwan* (l'ﬁi?é*f’\f‘, ) eroffnete den Auftakt der anti-kommunistischen Literatur und
Kunst. Am 03. November 1949 wurde dieser Text in vielen Zeitungen verdffentlicht:

,, Verteidigt das grofie Taiwan, verteidigt das grofie Taiwan! Verteidigt den heiligen Ort
des Wiedererstehens der Nation und das Paradies, in dem das Volk den héchsten
Stellenwert besitzt. Wir alle haben uns zusammengeschlossen und sind eines Sinnes mit
grofier Kampfbereitschaft. Wir sparen und produzieren fleiffig, um die Front zu
unterstiitzen. Wir schlagen die Sowjet-Banditen nieder und beseitigen die
kommunistischen Rduber und Landesverrdter. Wir haben keinen Fluchtweg, sondern
marschieren mutig vorwdrts. Vorwdrts!

5 Die schlimmste Entfremdung bestand darin, innerhalb kurzer Zeit Mandarin-Chinesisch statt Japanisch
und Taiwanesisch und die chinesischen Zeichen statt der japanischen Zeichen zu lernen.

886 Bagu-Schrift (/" J& ) bezieht sich eigentlich auf die achtgliedrige Schrift, die in der Beamtenpriifung
des imperialistischen Chinas offiziell verwendet werden mufite. Danach ist die Bagu-Schrift allméhlich als
eine Art schematische und inhaltslose Schrift zu verstehen. Anti-kommunistische Bagu bedeutet einen Stil
in dem literarischen und kiinstlerischen Bereich, der nur ein anti-kommunistisches Thema nennt aber sonst
keinen Inhalt.
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Die Wellen toben gefdhrlich bis an den Himmel. Das grofie Meer ist das Grab der
Feinde, in das sie sich ins Verderben stiirzen. Die Inseln Jinmen (£ [7/})), Penghu (ﬁ//ﬁ@
und Zhoushan (4///)) bilden unsere Stahlfaust auf dem Meer. Wenn tausend Feinde uns
angreifen, dann toten wir alle tausend von ihnen. Wenn zehntausend Feinde uns
angreifen, dann bringen wir alle zehntausend um. Wir vernichten sie total und lassen
den bosen Banditen keine Uberlebenschance. Wir als nationale Kdimpfer und
patriotischen Mdnner ergreifen die Waffen und marschieren an die Front, um die
kommunistischen Banditen zu vernichten und die Sowjetunion niederzuschlagen.
Verteidigt Taiwan, verteidigt das nationale heilige Land! Greift das Festland an, um
unser Vaterland wieder zu gewinnen!

Sieben Millionen Landsleute von Taiwan, mobilisiert euch schnell! Alle sieben
Millionen Menschen sind einmiitig, ergreifen die Waffen und marschieren an die Front,
um alle kommunistischen Banditen zu toten und die Heimat zu verteidigen. Fiir die
Verteidigung der nationalen Unabhdngigkeit schlagen wir die Sowjetunion nieder.

Marine, Landstreitkrdfte und Luftwaffe sind sehr gewaltig in Stdrke und Grofie. Kampft
mutig und marschiert vorwdrts! Totet alle kommunistischen Banditen und schlagt die
Sowjetunion nieder! Verteidigt die Kampflinie des Gegenangriffs und die Inseln Jinmen,
Penghu und Zhoushan! Verteidigt unsere Heimat, unsere Freiheit, unser Vaterland und
das grofe Taiwan! "

Um den mutigen Geist darzustellen, wurde das Lied mit kraftiger groBer Trommel und
Trompete **® begleitet und am Ende der Ruf .eins, zwei“ laut hinzugefiigt
(Musikbeispiel 70). Das als erste anti-kommunistische Stimme betrachtete Lied wurde
spiter verboten, weil die Aussprache des Titels ,,Baowei Dataiwan Ge* (Lied zur
Verteidigung des gro3en Taiwan) dhnlich wie die negativ Bedeutung ,,Baowei Dataiwan
Ge* (W[EH7 7%, Lied zur Umzinglung und Angriff auf Taiwan) klingt. Neben der
Behauptung des Anti-Kommunismus lag ein weiteres Schwerpunkt auf der
anti-sowjetischen Propaganda. Das Lied ,,Wir schlagen die sowjetischen Banditen
nieder und widerstehen dem Kommunismus®“ (37 i@~ 4 &, Musikbeispiel 71)
wurde bis den 60er Jahren des 20. Jahrhunderts in der Grundschule gesungen. Erst nach
dem Scheitern der Freundschaft zwischen der VR China und Sowjetunion wurde das
Lied in der 70er Jahren nicht mehr gelehrt.

Des weiteren hat sich der Schriftsteller Liu Xinhuang (%]~ EI) fiir die Entwicklung der

anti-kommunistischen Lieder eingesetzt®’:

1) Mit allen bekannten und einfachen Worten und kurzen, leicht singbaren Melodien
sollen anti-kommunistische Lieder geschaffen werden.

2) Jede Stilform darf benutzt werden, wenn sie den neuen Inhalt darstellen kann, z.B.

87 Liu Xinhuang (2]~ £!, 1986). Geschichte der modernen chinesischen Literatur (3 {* fl sty %}ﬂ'ﬁ;ﬁ),
S. 817.

58 Ebd.

% Ebd., 8171,

234



der neue dichterische Stil und die Moll-Tonleiter.

3) Die Themen zum bitteren Leben in dem vom Feind besetzten Gebiet (Festland China)
und die im Freien China (Taiwan) gut entwickelte Situation sind der Inhalt der neuen
Lieder.

4) Mit missionarischer Begeisterung soll man die anti-kommunistischen Lieder in allen
gesellschaftlichen Schichten verbreiten.

Im Mirz 1950 wurde unter dem Befehl von Chiang Kai-shek der ,,Praimienausschull der
chinesischen Literatur und Kunst* (f[1# ¥ £2%.2F £167) gegriindet, um die vom
Zeitgeist charakterisierten Werke zu unterstiitzen, namlich die literarisch-kiinstlerischen
Werke, die die Stimmung und die Kampfmoral des Volks ermutigen und den
anti-kommunistischen und anti-sowjetischen Geist darstellen konnten®’. Die erste
Aufgabe des Primienausschusses war es, die anti-kommunistischen Lieder zu erbitten.

Die Regelungen waren wie folgt™":

1) Die Melodie mull majestétisch, groBartig, bewegt und temperamentvoll sein, damit
die Massen und die Soldaten sie gut singen kdnnen.

2) Um die Lieder in den Massen und den Truppen vielseitig zu verbreiten, ist die
Notationsform nicht beschrinkt: Ziffer-Notation, Fiinflinien-Notation oder die Melodie
mit Klavierbegleitung.

3) Wenn der Text und die Melodie von derselben Person geschrieben sind, mul3 der
Text zuerst beim Text-Wettbewerb eingereicht werden.

Der Pramienausschu3 war zwar mit den eingereichten anti-kommunistischen Texten
zufrieden, die Melodien entsprachen aber nicht seinem Ideal. So regte er gegeniiber der
Regierung an, durch besondere Musikerziehung planerisch Komponisten
heranzubilden . Bis zur Abschaffung des Primienausschusses (1956) hat die
verlockende Prdmie nicht wenige Leute mobilisiert, an der anti-kommunistischen
Propaganda  teilzunechmen %* . Die enthusiastische Teilnahme in der
anti-kommunistischen Propaganda bildete einen starken Kontrast zu dem Schweigen der
taiwanesischen Kulturszene. Aber an den auf immer gleichen Beschreibungen
basierenden Texten, z.B. dem typischen Vergleich zwischen der armen, diktatorischen
und unmenschlichen kommunistischen Partei und dem progressiven, demokratischen
Freien China, zeigten die normalen Menschen allmdhlich wenig Interessen. Der Leiter
des Priamienausschusses konnte schlieBlich nicht umhin, zuzugestehen, dal die
anti-kommunistischen Werke mangelnde Kreativitit aufwiesen und in ihrer Monotonie

$0 Zhao Youpei (Hi*% i?*’,, 1975). Der literarische Vorliufer - Zhang Daofan (¥ 3 “-3£3=5¢17%), S. 295.
81 Literatur- und Kunstschaffen (¥ 2415, 1951, Mai, Nr.1, S. 159.
2 7hao Youpei (Hi*% i?*’,, 1975). Der literarische Vorliufer - Zhang Daofan (¥ -3 £3=5¢17%), S. 295.

83 Insgesamt haben tausend Teilnehmer die literarisch-kiinstlerischen Pramien bekommen. Im Prinzip hat
der Pramienausschufl jede Melodie und jeden Text mit 100 bis 300 NT$ belohnt.
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bei den Horern wenig Interesse finden®*

Die anti-kommunistischen Lieder der 50er Jahren des 20. Jahrhunderts hatten ihre
Popularitit in den 60er Jahren verloren. Sie wurden ersetzt durch patriotische Lieder,
eine neue Art ideologisierter Lieder seit der Einfiihrung des Fernsehens (1962). Diese,
als Unterhaltungsmusik gestalteten patriotischen Lieder, selbstverstindlich - wie die
anti-kommunistischen Lieder - auf Mandarin-Chinesisch, waren beliebt wegen der
vielfdltigen Themen und patriotischen Stimmung, die nur noch auf anti-kommunistische
Haltung anspielten. In der damals beliebtesten Hitsendung ,,Starkonzert” (F=E 7)
wurden die patriotischen Lieder geschickt zusammen mit den beriihmten populdren
Liedern aus der Shanghai-Zeit gesendet und von den Sédngerinnen mit guter Image
gesungen. Das patriotische Gefiihl verband sich eng mit der chinesischen Nostalgie,
indem das echte Heimweh der chinesischsprachigen Zuhdrer und das unerklérlich
manipulierte Heimweh der taiwanesischsprachigen Zuhorer leicht mit der Loyalitdt zum
Freien China Chiang Kai-sheks verschmolzen. Wohl kaum jemand bemerkte die starke
politische Propaganda in der Sendung. In den 60er Jahren des 20. Jahrhunderts waren
die patriotischen Lieder meist durch den Marsch-Stil charakterisiert, womit die Lieder
eine heitere und mutige Stimmung darstellten, z.B. ,,Blauer Himmel und weille Wolke*
(fEF~F 159, ,.Schone, brillante Zukunft* ( IJ% “1E1) und ,,Pfirsichbliiten tanzen im
Frithlingswind® (§~ (Lo % i Mus1kbelsplel 72) as Lied ,,Pfirsichblumen tanzen im
Frihlingswind“ in der Darstellung des Liebeslieds beschrieb den groBen Wunsch eines
Maidchens an ihren Geliebten: Sie freut sich darauf, daf} er wie ein Held in die Armee
eintritt, und wartet auf seine Riickkehr. Die lebendige Melodiebewegung mit dem
heiteren Marschrhythmus, die nicht an der chinesischen Pentatonik orientiert ist,
sondern an der westlichen Dur-Tonleiter, beschreibt die aktive Teilnahme am Militér.
Aber solche Lieder im Marsch-Stil konnten dem Geschmack der wachsenden jungen
Generation als die Hauptzuhdrer langfristig nicht entsprechen. Der musikalische
Charakter der patriotischen Lieder &nderte sich. Von den Melodie orientierten
patriotischen Liedern der 70er und 80er Jahre mit den sanften Texten sind manche
wirklich zu Hits geworden. Das Lied ,,Pflaumenbliiten” (f& (%, 1973), die Bliite der
chinesischen Nationalblume, erzidhlt die ausdauernde Bliite im kalten Winter sowie die
Standhaftigkeit der chinesischen Nation wéhrend der Schwierigkeit und ist musikalisch
durch die Pentatonik und den beweglichen Walzer-Rhythmus gekennzeichnet. Spéter
hat Jiang Weiguo (Ffﬁﬁ B8, der zweite Sohn von Chiang Kai-shek, das Lied im
Marsch-Stil arrangiert. Letzteres ist in der Offentlichkeit noch zu héren (Musikbeispiel
73). In den 80er Jahren des 20. Jahrhunderts erreichten die patriotischen Lieder als
konkurrenzfihige populdre Lieder ihre Bekanntheit durch die groB3e Unterstlitzung der
drei Fernsehgesellschaften. ,,Ein Loblied auf die Republik China“ (f[12 J [l 5,
Musikbeispiel 74) und ,,Pflaumenbliiten” aus den 70er Jahren, sind die beiden
erfolgreichsten patriotischen Lieder allerzeiten. Der merkwiirdig mit d-Moll zum
Ausdruck gebrachte Lobgesang beschreibt die typisch nostalgische Landschaft in China,

84 Zhang Daofan (%ﬁgigﬁ). Uber die Entwicklungsrichtung der heutigen Literatur und Kunst in Freien
ghlr;a (F i FJIF T E TSy 2038 o [F[J), in: Literatur- und Kunstschaffen (¥ 2:8]]{), 1953, Jan., Nr.
I,S. 1.
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z.B. das riesig freie Feld von Qinghai (?‘ | 140), das hohe Gebirge Himalaja, den Gelben
FluB und den Yangtse, indem er darauf hinweist, da} die Republik China wie diese
unsterblichen Symbole ewig bleibt.

Im Gegensatz zu den uninteressanten anti-kommunistischen Liedern haben die
patriotischen Lieder in Mandarin-Chinesisch eine grof3e Popularitit erlangt. Sie waren
lyrische, wohlklingende Marktprodukte. Thre Texte verzichteten auf die Indoktrination
und die formale Darstellung des Unterschiedes zwischen der VR China und dem Freien
China, konzentrierten sich statt dessen auf sanfte, gefiihlvolle Beschreibungen der
Nostalgie, schone Landschaften und dankbare Wohltaten fiir die Nation durch seinen
Dienst. Eine vergleichbare Anderung vollzog sich an den Liedern der VR China, die
zum Zweck der Propaganda gegen die Landsleute auf Taiwan komponiert wurden®”.
Erst nach der Abschaffung des Ausnahmezustands und der Wiederer6ffnung des
Verkehrs zwischen den beiden Kiisten der Taiwan-Strale wurden alle patriotischen

Lieder allméhlich altmodisch.
VIII. 3.3. Chinesische Musikkulturerneuerung in Taiwan

Bevor Taiwan offiziell als zu China gehorig (1684, Qing-Dynastie) erklirt wurde, stand
es schon unter starkem kulturellem Einfluf} der chinesischen Provinz Fujian (§}). Von
dieser Herkunftskultur ausgehend hat Taiwan allméhlich seine eigene Kultur entwickelt.
Wihrend der japanischen Kolonialzeit wurde die gewachsene taiwanesische Kultur
japanisch gepriagt. Nachdem die Chiang-Regierung 1949 nach Taiwan geflohen war,
errichtete sie in Taiwan die ,,vorbildliche Provinz der Drei Volksprinzipien®“. Um den
politischen Mythos zu bilden, war die traditionelle chinesische Kultur, bzw. die
dominierende konfuzianische Kultur sehr niitzlich fiir Chiang, da er sich selber als den
Befiirworter und Bewahrer der chinesischen Kultur ansah. Einerseits war die politische
Dimension der chinesischen Kultur - die von den konfuzianischen Gelehrten geforderte
Loyalitdt des Volks gegeniiber den Herrschern - seiner Verwaltung in Taiwan sehr
entgegenkommend. Andererseits wurde die taiwanesische Kultur aus der Sicht der
chinesischen Kultur als eine lokale (provinzielle) eingestuft. 1953 ergidnzte Chiang die
,,Drei Volksprinzipien® um zwei Kapitel (= = SN 4 2 5 J‘%ﬁﬁrx‘xj %ﬁ?ﬁﬁ)’;%. Darin

-

895 Es gibt drei Gattungen der Texte: 1) Vor der Kulturrevolution: Die Texte betonen die endgiiltige
Ausdehnung des chinesischen Territoriums, Befreiung der Landsleute auf Taiwan und Schméhworte iiber
den Banditen Chiang. 2) Wihrend der Kulturrevolution: Heimweh nach den Landsleuten auf Taiwan und
Verwandten, die grofle Hoffnung - rote Sonne und Vereinigung des Landes. 3) Nach der Kulturrevolution:
die Beschreibung der schonen Landschaft Taiwans, die Beschworung des Gelben Flusses fiir die
Landsleute auf Taiwan und die Hoffnung auf die Wiedervereinigung mit den blutsverwandten Briidern.
Die ausfiihrlichen Texte siehe Yushihu (57 f17). Die sich auf Taiwan bezogenen Lieder in VR China
zwischen den 50er und 70er Jahren (50-70 & HE‘??}?@?J Fér%ﬁlﬁi [ 51 1), in: Qiangguo-Forum (3?1[@?'??%
I#) von People’s Daily ( *~ = [ 1) am 17.03.2000, http://www.qglt.com.

8% Wihrend seiner Emigration nach London vor der Griindung der Republik hat Sun Yat-sen seine
politische Philosophie ,,Drei Volksprinzipien* entwickelt, ndmlich Nationalismus, die liberale Demokratie
und die soziale Gerechtigkeit. 1953 hat Chiang Kai-shek zwei Ergidnzungskapitel ,,Geburt und Erziehung*
(?J\) und ,,Vergniigen (%) dem dritten Prinzip zugefiigt, um die von Sun dargestellte soziale
Gerechtigkeit zu vollenden.

237



legte er dar, daBB nach konfuzianischen Anschauungen Musik und besonders Lieder
sowohl das Individuum als auch die Massen stark beeinflussen konnen und damit auch
den Aufschwung sowie den Niedergang einer Nation darstellen kénne®’. Die Musik
einer untergehenden Nation sei traurig, wihrend die anti-kommunistische und
anti-sowjetische Aktion eine Musik erfordere, die zur sozialen Moral und zum
kdmpferischen Geist heranbilde. Eine mutige Haltung und aufrichtiges Auftreten
wiirden Musik und Lied verdndern, nimlich dekadente Musik und ausschweifende
Lieder iiberwinden®?®. Chiang anerkannte die Anschauung vom Verhiltnis der
Menschenherzen zur Musik, wie sie dargestellt ist in den ,,Aufzeichnungen iiber die
Musik* (%%5tl), die besagt: wenn das Herz ein trauriges Gemiit habe, zeige sich das
Sheng (&, eine Kategorie von Musik) tief und eilig; wenn das Herz ein frohliches

Gemiit habe, zeige sich das Sheng reichlich und langsam®”.

Die Musik galt als grof3e Hilfe zur Bildung der personlichen Moral. Dariiber hinaus galt
Musik als Werkzeug zur Stimulierung des kollektiven Gefiihls, da das kollektive
Musizieren und Singen zum Heranbilden des kooperativen Geistes forderlich war. Und
ein Volk mit kooperativem Geist entsprach der Idealvorstellung Chiangs. In seinen
Worten: ,, Wir miissen die Republik China als eine Nation der Volkserhaltung,
Volksverwaltung und des VolksgeniefSens (- ?/,i//jf'/‘,i/ﬁ/) schaffen, wozu ein Volk
gebraucht wird, das kooperatives Leben pflegt und das Gesetze recht befolgt. " Zu
diesem Ziel hielt Chiang eine planméBige Zivilerziehung fiir notwendig. Aufgabe der
Musiklektiire in Grund- und Mittelschulen war es deshalb, den nationalen Geist zu
verbreiten und das patriotische Denken anzuregen. Im staatlichen herausgegebenen
Kurrikukern fiir Musik an Mittelschulen findet sich die ,,Nationalhymne*
(Musikbeispiel 75)*"", ,, Hymne der nationalen Flagge (B/#=%7) und das ,,Gedenklied
des Landesvaters* (j88 ¥ 5l 5.F]). Nach dem Tod Chiangs wurde das ,,Gedenklied an
den verehrten Chiang* (7 13’57@} el 487, Musikbeispiel 76)°** erginzt. Erst nach der
Abschaffung des Ausnahmezustands verschwanden die politisch orientierten Lieder

897 Chiang Kai-shek (3% /7 71, 0 J.). Zwei Ergdinzungskapitel der Drei Volksprinzipien (= 2 = &K 4 =
A SRR, S. 46.

8 Ebd. S.47.

¥ Siehe S. 10.

200 Chiang Kai-shek (3% /7 71, 0 J.). Zwei Ergiinzungskapitel der Drei Volksprinzipien (= 2 = K4 =
;y? [ R, S. 47.

"1 Die Natlonalhymne der Republik China wurde wegen der instabilen politischen Situation in der ersten
Halfte des 20. Jahrhunderts haufig gedndert. Die ausfiihrliche Vorstellung siehe Zhao Guanghui (@i?’_, EE]’ ,
1986). Abrifs der modernen chinesischen Musikgeschichte (25l (¥ | I[ESZISF"[ LEELIAR), S. 369-380. Die zur Zeit
bekannte Nationalhymne war eigentlich das 1928 entstandene Parteilied der nationalistischen Partei,
dessen Text von Sun Yat-sen fiir die Ermahnungsrede zur Er6ffnungsfeier der Huangpu-Militdrakademie (
;F"fl i) Hi1) 1924 geschrieben und dessen Melodie von Cheng Maoyun (FE/#%) beim Wettbewerb 1928
ausgewdhlt wurde. 1937 hat die 45. Zentralversammlung beschlossen, das Parteilied zu der
Nationalhymne zu erheben. Aber der im Text stehende Begriff ,,unsere Partei F'[ #) wurde durch
allgemeinen das ,,unsere* (F’ M) ersetzt.

%2 Das , Gedenklied an den verehrten Chiang* (45 ?"ijl el G B wurde einen Tag nach seinem Tod
durch die Massenmedien in Taiwan verbreitet.
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allmihlich aus der Musiklektiire’®.

Parallel zu der tobenden Kulturrevolution in der VR China erklirte Chiang am
12.11.1966 den 101. Geburtstag von Sun Yat-sen zum ,,Kulturrenaissancetag® und sich
selber zum Fithrer des ,Komitee fiir die Forderung der chinesischen
Kulturerneuerungsbewegung* (F| 12 < [~ (%2 F=5 £1¢7). In dieser Funktion leitete er
diese Bewegung. lhre Zielsetzung war es, die ordentliche Erbschaft der 5000jdhrigen
chinesischen Kultur in der Republik China auf Taiwan anzutreten, angesichts der in der
Kulturrevolution der ,kommunistischen Ré&uber* ( # =) zugrunde gehenden
chinesischen Kultur in der VR China. Die Chinesen auf Taiwan sollten durch die neue
Erfahrung chinesischer Kultur die Uberzeugung gewinnen, daB dieser seit den Kénigen
archaischer Zeiten langsam entwickelte Kulturschatz die Kraft habe, die
kommunistische Tyrannei zu beseitigen. Gemal der folgenden ,,Zehn Punkte* war das
Komitee fiir diese Aktivitit verantwortlich®®*:

1) die Uberarbeitung der bisherigen Schulbiicher,

2) die Herausgabe und Neukommentierung literarischer und philosophischer Klassiker
der chinesischen Tradition,

3) eine Kampagne zur Schaffung neuer Werke der Kunst und Literatur im Geiste der
Moral, der Demokratie und der Wissenschaft,

4) den Bau von Theatern, Musikhallen und Museen sowie von Sportstitten,
5) die verstirkte Einbeziehung der Massenmedien in die Kulturerneuerungsbewegung,

6) die Wiederbelebung der ,,Bewegung Neues Leben* (Fr% iﬁiﬁ_fglﬁ) vom Jahre 1934,

7) die markantere Hervorhebung nationaler Eigenarten im Dienste der
Tourismusindustrie,

8) die Forderung der chinesischen Kultur auch unter Auslandschinesen,

9) die Unterstiitzung auslidndischer Forschungsarbeit im Bereich der chinesischen
Kultur,

10) die Forderung von Stiftungen aus privaten Quellen fiir kulturelle und erzieherische
Einrichtungen.

Unter diesen zehn Bereichen spielte die Musik eine wichtige Rolle, so z.B. die
rekonstruierte rituelle Musik, die per Radio zum Festland gesendet wurde und dort die
anti-kommunistische Entschlossenheit verstarken sollte; weiterhin die Propaganda der
»gesunden Musik in den Massenmedien, besonders die patriotischen populdren Lieder
und patriotischen Kunstlieder; schlieBlich die Férderung der nationalen Musik.

%3 Seit 1989 wurden vom Erziehungsministerium nur noch diese vier Lieder als gemeinsame Lektiire
festgelegt. Die andere gemeinsame Musiklektiire galt nicht mehr. Seit 1996 gibt es keine gemeinsame
Lektiire mehr, aufler der ,,Nationalhymne* und ,,Hymne der nationalen Flagge* als die gemeinsame
Musiklektiire in der Grundschule.

% Die deutsche Ubersetzung siche O. Weggel (1991). Die Geschichte Taiwans, S. 152.
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Es  scheint ein  zufilliges  Zusammentreffen @ mit der  chinesischen
Kulturerneuerungsbewegung, dal} seit 1966 (bis 1967) die Musikszene begonnen hatte,
taiwanesische Volkslieder und die Musik der Aborigines umfangreich zu sammeln.
Unter der Leitung von Hsu Tsang-houi (7% Hf £1) und Shi Weiliang (plI &7, 1925-1977)
gelang die Aktivitit der Volksliedersammlung zur Bedeutung, die folgendermalien

charakterisiert wurde’*®:

1) Wegen der aus den verschiedenen Provinzen Chinas nach Taiwan mitgebrachten
Volkssitten und Volkslieder sollen die taiwanesischen Volkslieder gesammelt werden,
um die Verschiedenheit in einem einheitlichen Musikstil zu verschmelzen und daraus
die zukiinftige nationale Musik zu schaffen.

2) Nach der Riickeroberung Taiwans sind die taiwanesischen Volkslieder angesichts des
gesellschaftlichen Wandels allméhlich verlorengegangen, so dal3 sie gesammelt werden
sollen, um die taiwanesischen Musikkultur zu bewahren.

3) Nach der ununterbrochenen Einfiihrung der westlichen Musik ist unsere
Musikerziehung ziemlich westlich orientiert. Um das Dilemma zu iiberwinden, miissen
wir unseren nationalen Geist wiedergewinnen. Die nationale Musik spielt dabei eine
grofle Rolle, weswegen die Sammlung der Volkslieder als erster Schritt zum den
Aufbau der nationalen Musik gilt.

Durch diese Feldforschung wurden die taiwanesischen Volkslieder und die Musik der
Aborigines in groem Umfang gesammelt. Sie haben den Komponisten viele kostbaren
Materialien zur Verfligung gestellt. Trotzdem wurde diese Aktivitdit vom
Erziehungsministerium nicht wunterstiitzt und gar verurteilt, weil sie dem
kommunistischen Mottos ,,Geh in das Dorf hinein! * %06 Shnelte. Die meisten
Befiirworter dieser Feldforschung gingen davon aus, dal die taiwanesische Volksmusik
als eine regionale Musik der chinesischen nationalen Musik galt und zum neuen Aufbau
der modernen chinesischen Musik beitragen konnte. Die seit den 80er Jahren
entwickelte Taiwan-Subjektivitit im Kulturbereich, die viele kulturellen Aktivititen
veranlaBlt, und die Sammlung der Volkslieder in den 60er Jahren haben nicht dieselbe
kulturpolitische Wurzel.

VIIL. 3.4. Populire Musik

Die populdre Musik in Taiwan unter dem Chiang-Regime hat sich wegen der an
chinesischer Identitit orientierten Politik sehr geéindert. Chen Yi ([fl{5), der von Chiang
Kai-shek nach Taiwan als Gouverneur geschickt worden war, verdffentlichte die
Erziehungsanweisung, dal Mandarin-Chinesisch und klassische chinesische Literatur

"5 You Sufeng (W &, 1990). Untersuchung der Entwicklung der jiingst dreifig jihrigen ,, Modernen
Musik“ in Taiwan. 1945-1975. (’F}?ﬁi’ff 45 T3l f*?’, €56 Sl B 1945-1975), S. 87.
** Ebd., S. 86.
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gelehrt werden sollten und die Drei Volksprinzipien zu verwirklichen seien®’. Seit
Februar 1948 mufite der Unterricht in allen Schulen auf Mandarin-Chinesisch gehalten
werden; Japanisch war verboten **® . Im staatlichen Rundfunk wurde die
taiwanesischsprachige Sendezeit beschriankt. Diese plotzliche Sprachdnderung war eine
grole Hilfe fiir die zwei Millionen chinesischen Einwanderer. Aber die in der
japanischen Kolonialzeit geborenen Taiwanesen muften ihre Sprachgewohnheit rasch
andern und sogar den Eindruck bekommen, dafl Taiwanesisch eine geringgeschitzte
Sprache sei; die nach 1949 geborenen Taiwanesen dnderten ihre Muttersprache nach
und nach von  Taiwanesisch zu  Mandarin-Chinesisch  aufgrund  der
chinesisch-chauvinistischen Erziehung. Diese sprachliche Wende hat die nach dem
zweiten Weltkrieg wieder entwickelten taiwanesischsprachigen Lieder in ihrem Einflufl
beschriankt; dagegen wurden chinesischsprachige Lieder deswegen nach Taiwan
eingefiihrt. Die beiden haben aber parallel ihre jeweiligen Zuhorerschaften gehabt.

Die Zensur, die sich vor allem gegen die taiwanesischsprachigen Lieder richtete,
umfaflite allgemein alle populire Musik in Taiwan, um ,schiddliche Elemente*
fernzuhalten. Die dafiir verantwortliche Behorde, die bis heute noch nicht 6ffentlich ist,
zensierte sogenannte ,graue” Lieder, die eine lihmende und depressivmachende
Wirkung hatten, und ,,ungesunde* Lieder, die der Seele und dem Geist von Menschen
schaden konnten. Von 1967 an hat die Kulturabteilung im Erziehungsministerium statt
der bis dahin fiir Zensur zustdndigen Behorde die Massenmedien kontrolliert. Es war

verboten®”’:

1) sich der Politik des Anti-Kommunismus zu widersetzen,
2) das Staatsinteresse und die Volkswiirde zu schiadigen,

3) einen schlechten EinfluB auf die Moral des Volkes und das Nationalgefiihl
auszuiiben,

4) die geistige Gesundheit der Bevolkerung zu verletzen,
5) die bestehenden Sitten zu untergraben,

6) Geriichte und schlechte Lehren zu verbreiten und die oOffentliche Meinung
umzustimmen,

7) mittels Texten und damit einhergehenden Ideologien falsche Illusionen zu wecken,

8) undurchsichtige Texte zu schreiben und das Thema nicht klar darzulegen.

Solche von der Ideologie des Chiang-Regimes abgeleiteten Vorschriften haben sich
meist auf den Wortschatz und die Textbotschaften konzentriert, z.B. ,,Formosa“ und
,taiwanesisch* waren Tabuworte fiir Texter. Ebenso gefahrliche Ausdriicke, die im Text

%7 Xue Huanyuan (% =7+, hrsg. 1990). Chronologische Tabelle zur Geschichte Taiwans. Bd. I:
Nachkriegszeit I. 1945-1965, S. 2.

*® Ebd., S. 57.

" Weng Jiaming (i 357). Gebt den Musikermachern mehr Freiraum ({ﬁf{ LeANf=ER 2
FIE12H]), in: China Forum (Hl[ﬁ&'ﬁ%i@), 1988, Juni, Nr. 306, S. 58.
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zu vermeiden waren, waren Worte, die Assoziationen zum chinesischen Kommunismus
zulieen, wie z.B. ,,aufgehende Sonne* als Symbol der Geburt des kommunistischen
Chinas und die Erwidhnung von ,Maomaoyu* (=" == [, Nieselregen), dessen
Aussprache sich mit dem Familiennamen von Mao Zedong deckt. Im Vergleich zu der
deutlichen Textkontrolle war die Zensur der Musik nicht so streng. Es gab keine
bestimmten Intervalle, Rhythmen oder Musikinstrumente zu zensieren. Nur wenn die
Melodie zu martialisch oder depressiv sich anhérte, durfte sie nicht in der Offentlichkeit
benutzt werden. Oder manche Melodien klangen fiir die Ohren der Priifer zu japanisch,
dann wurden sie ebenfalls verboten.

Die taiwanesischsprachigen Lieder in diesem Zeitraum behielten weiter die Merkmale
der in der japanischen Kolonialzeit popularisierten Lieder, wobei die westliche Tonalitdt
immer mehr Einflul auf die Komponisten ausiibte. Die Anwendung der Ziffer-Notation
und Fiinflinien-Notation statt der traditionellen Gongchi-Notation (Z "I5) wurde jetzt
fiir Komponisten und Liederalben normal; die Begleitungsinstrumente waren
iiberwiegend die westlichen Instrumente. AuBerdem waren auch japanische
Musikelemente bemerkbar, z.B. die japanische Yin-Onkai (Yin-Tonleiter)’'® bei den
Liedern des Komponisten Yang Sanlang (f= 4[5, 1919-1989)°'" | Ich hoffe, daB du
bald wiederkehrst (L2 5 fi185;, 1946) und ,,Nachtregen in der Hafenstadt* (i%{»ﬁ[ﬁrfzﬁzj,
1951). Mit diesen drei Musikkomponenten - taiwanesisch, westlich und japanisch — ist
der musikalische Charakter der Lieder nach dem zweiten Weltkrieg bis zum Ende der
50er Jahren des 20. Jahrhunderts zu skizzieren. Aber allmihlich haben die durch das
Radio’™? verbreiteten taiwanesischsprachigen Lieder ihre Zuhérer verloren, besonders
die junge Generation, die sich nach Beginn der Fernsehidra (ab 1962) abwendete. Fiir das
noch iibrig gebliebene Publikum wurden die als , Mischlingslieder®"® verunglimpften

I Die Yin-Tonleiter mit westlichen Bezeichnungen: EFAHDE (aufwirts), ECHAFE (abwirts).

' Yang Sanlang (f§= 9}, 1919-1989) zihlt zu einem der wichtigsten Komponisten der Nachkriegszeit.
Nach seiner romantischen Musikwanderung in Japan und Nordostchina ist er 1945 nach Taiwan
zurlickgekehrt und fing die Musikkarriere an. 1946 hat er das erfolgreiche Lied ,,Ich hoffe, da3 du bald
wiederkehrst (& 0 fi 155}) komponiert, das die hoffnungsvolle Erwartung auf die Geliebte mit dem
traurigen Musikstil der Yin-Onkai andeutete. Danach hat er die,, Tanzgruppe der schwarzen Katze* (E"ZF{
B #%:[E") organisiert und flihrte mit dieser Tanzgruppe Tourneen durch. Infolge der miBachteten
taiwanesischsprachigen Musik verlor sein Team das Publikum, und er verlieB es im Jahre 1965. Bevor er
sich 1976 von der Musikszene zuriickbezog, arbeitete er als Leiter einer Musikband in einem Nachtclub.
Kurz vor seinem Tod war man wegen der steigenden Taiwananerkennung in der taiwanesischsprachigen
Musik wieder auf ihn aufmerksam geworden. 1992 wurde das Grofer Meister der taiwanesischen Lieder -
Gedenkalbum zu Yang Sanlang (’F' JIRE A SN - A A ﬁﬂf &) von dem Kulturzentrum des
Kreises Taipei herausgegeben.

*12 Nach Angaben waren 97 000 Radiohérer im Juli 1945 gemeldet. Seit 1950 hatte sich innerhalb kurzer
Zeit die Anzahl der Rundfunkstationen auf 38 vermehrt und ging bis 1970 wegen der Verbreitung des
Fernsehens wieder auf 29 zuriick. Die Zeit zwischen 1950-1965 kann man als die Bliitezeit des Rundfunks
in Taiwan ansehen. Die Zahlangabe siche Ye Longyan (3 i&2). Der Wiederaufbau und die Entwicklung
des Rundfunks in Taiwan (f}fﬁ’%ﬁﬁ%”ﬁ FVETHE == 58 5), in: Literatur Taipei (’F'} 1= &), 1991, Juni,
Nr. 96, S. 150.

13 Zhuang Yongming (5} 1<[¥). Erinnerung an die taiwanesischsprachigen populiren Lieder (’F' R
D), S. 62.
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japanischen Lieder, d.h. japanische Schlager mit taiwanesischsprachigen Texten, aus
kommerziellen Gesichtspunkten ,.erfunden®. Es ist merkwiirdig, dafl die friiher in der
japanischen Kolonialzeit als Symbol der kollektiven Identifikation funktionierenden
taiwanesischsprachigen Lieder nun so durchgéngig von den japanischen Schlagern, die
fiir die Zuhorer nur einen deutlich japanischen Stil hatten, verdrdngt wurden und das
einfache Volk und die dltere Generation diese Lieder akzeptierte. Die Rezeption solcher
Lieder konnte man dahingehend verstehen, daf3 die Taiwanesen den Japanern und der
schonen Vergangenheit nachgetrauert haben im Vergleich zu dem sie unterdriickenden
Chiang-Regime. Obwohl die Bevolkerung damals das Japanische unfreiwillig hatten
hinnehmen miissen, boten die ,,gefdlschten taiwanesischsprachigen Lieder eine Flucht
vor den realen Zwingen und eine schoéne Illusion an®'*. Das vom gleichnamigen
japanischen Schlager tibersetzte Lied ,,Heimat in der Abenddimmerung* (_‘Ft At JES‘” I,
Musikbeispiel 77) wurde als das typische taiwanesische Heimwehlied fur die im
Ausland lebenden Taiwanesen betrachtet, besonders fiir die wéihrend der Zeit des
weillen Terrors in die schwarze Liste eingetragenen Personen.

Der Niedergang der taiwanesischsprachigen Lieder hat sich erst nach der
,Landbewegung*®"® am Ende der 70er Jahren des 20. Jahrhunderts gedndert. Die in den
30er bis 50er Jahren popularisierten taiwanesischsprachigen Lieder tauchten wegen der
Land-Stromung wieder in Fernsehen auf. Viele frither verbotenen Lieder sind wieder in
der Offentlichkeit erschienen; Einfiihrungen zu Komponisten und Textern wurden sogar
in Fernsehen gesendet. Der Aufschwung dieser als ,,Volkslieder anerkannten
taiwanesischsprachigen Lieder verband sich mit den in der 80er Jahren beliebten
taiwanesischsprachigen Lieder, und dies ero6ffnete eine neue erfolgreiche Epoche.

Die chinesischsprachigen Lieder dominierten auf Grund der Unterstiitzung der
Sprachenpolitik und der freiziigig eingerdumten Fernsehzeit, wobei der in der
Shanghai-Zeit entwickelte Liederstil weiter in Taiwan fortgesetzt wurde. Die meist auf
weiche Themen konzentrierten Lieder wurde langsam von den Intellektuellen, besonders
den Studenten, als Schnulze miBachtet. Von der deprimierenden politischen Lage
Taiwans in den 70er Jahren des 20. Jahrhunderts beeinflullt, aber noch auf der Suche
nach einer eigenen Identitit haben die jungen Studenten gleichzeitig als
Musikschaffende und Konsumenten die Campuslieder mit der schénen Uberschrift
,»Moderne chinesische Volkslieder-Bewegung®, entwickelt. Die Schallplattenfirma
Xinge (¥rff%) veranstaltete den ,Preis der Goldenen Melodie“ (& ﬁ,‘ﬂffﬁ) unter dem
Motto ,,Unsere innere Stimmung und unsere Kreativitit selbst heraussingen® zwischen
1977-1981, um Campuslieder zum Kapitalismus in angemessenen Bahnen zu halten.
Neben vielen frischen Themen in Liedern, z.B. , Herbstzikade* (%FFEI 1978), ,,Wind,
sag doch mir!* (' Fi F125,1978) und ,,Kleiner Weg im Dorf* (3] /| 2, 1979) waren

14 Siehe die von G. Schulze dargestellten Trivialschema. G. Schulze (1992). Die Erlebnisgesellschaft.
Kultursoziologie der Gegenwart, S. 153.

% Die Land- Bewegung bezog sich auf die von der schwierigen Lage Taiwans in der internationalen
Politik wéhrend der 70er Jahren des 20. Jahrhunderts hervorgerufene Kulturreflexion weg von China hin
zum Land Taiwan. Die Bewegung breitete sich zuerst in der Literatur und Malerei und zuletzt bei den
populdren Liedern aus.
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die Campuslieder stark an der chinesischen Identitdt orientiert. Diese Tendenz erreichte
thren Gipfel im Jahre 1978, als die U.S.A. ihre diplomatische Beziehung zur Republik
China auf Taiwan beendete und mit der VR China in diplomatische Beziehungen eintrat.
Bei einigen Campussdngern vermischte sich Zorn, Panik und Protest und sie
komponierten Lieder, um ihre unvorstellbare Stimmung auszudriicken und die
Bevolkerung zu trosten. Unter diesen von dem unerkldrbaren Dilemma des chinesischen
Stolzes und der verratenen Freundschaft erfiillten Liedern war das Lied ,,Erben des
Drachen® (F41~{Ex *, 1978) der Hohepunkt der gesamten Campusliederbewegung. Von
dem Panikgefiihl und der Angst vor dem Angriff des kommunistischen Chinas
beherrscht, wurde das Lied iiber den Campus hinaus von allen als legitime Erben des
Drachen sich verstehenden Bewohnern in Taiwan gern gesungen. Die typischen
Textsymbole fiir die chinesische Identitdt: Drache, Yangtse und Gelber Flull verbanden
sich mit der traurigen Moll-Melodie und dies half den Leuten, politische
Schwierigkeiten seelisch leichter zu verkraften. Aber als der Komponist Hou Dejian ({%
&) 1983 wirklich von Taiwan iiber Hong Kong in sein Vaterland China
zuriickgekehrt ist und das Traumland erlebte, wurde das Lied sofort als rebellisch
verboten. Das politisierte Lied hatte keine stindige Anerkennung von der Regierung und
blieb abhédngig von den begiinstigenden Zeitverhéltnissen. Vor dieser dramatischen
Riickkehr hatte man sich bereits die Campuslieder am Anfang der 80er Jahren des 20.
Jahrhundert sattgehort und die Bewegung kam zum Ende.
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Aussichten

Zwischen den zwei Kiisten der Taiwan-Strale war seit 1949 jede Kommunikation
abgebrochen. Die beiden politischen Fiihrer, Chiang und Mao, bauten gleichzeitig ihre
totalitiren Regime auf. Thre Herrschaftsmythen wurden erst nach ihrem Tod
hintereinander in der Mitte der 70er Jahren des 20. Jahrhunderts aufgebrochen.
Aufgrund der Reformpolitik nach der jede geistige Regung erstrickenden
Kulturrevolution in der VR China und der Taiwanisierungspolitik als Kompromifl im
nationalistischen Regime wurde die Musikentwicklung in der VR China und in Taiwan
positiv beeinflufit, d.h. die Musik wurde nicht mehr so streng politisch kontrolliert. Die
Musik trat vielmehr aktiv in die Rolle einer Zeitzeugin der wichtigen politischen
Ereignisse ein: Die Aufnahme diplomatischer Beziehungen zwischen den U.S.A. und
der VR China (1979), die anwachsenden oppositionellen Demonstrationen seit den 80er
Jahren des 20. Jahrhunderts in Taiwan, die Aufhebung des Ausnahmezustandes in
Taiwan (1987), die tragische Studentendemonstration am Platz des Tors des
Himmlischen Friedens (1989) und die Prdsidentwahlen in Taiwan (1996 und 2000). In
den 80er Jahren des 20. Jahrhunderts lassen sich in der VR China und in Taiwan zwei
wichtige Musikphdnomene beobachten, nidmlich das Auftreten der ,,Neuen
Welle-Komponisten™ ( #r 3 & fll %) 1 und die Beliebtheit der von der
kommunistischen Partei seit langem als ,,pornographische Musik“®"” verurteilten
populdren Musik auf dem Festland sowie die Epoche der Rock-Musik und die
gesellschaftlich engagierte Musik in Taiwan. Beide Erscheinungen zeigen, daB3 die
Musik nicht mehr so brav wie in der vergangenen totalitiren Zeit der Politik diente,
sondern sich mit ihr auseinandersetzte. Diese Musikphdnomene sollen im folgenden
zusammengefalit und in ihrer Aussicht vorsichtig beurteilt werden.

1) Die ,,Neuen Welle- Komponisten* stehen zur Musikpolitik Mao’s im Widerspruch,
d.h. fiir sie dient Musik nicht mehr der Politik, und ihre Kompositionen sind nicht
unbedingt auf revolutiondren Realismus und revolutiondre Romantik beschrinkt,

18 Der Begriff ,,Neuen Welle-Komponisten® (1 {=fl1%) ist in der Mitte der 80er Jahren des 20.
Jahrhunderts allméhlich entstanden und bezieht sich auf die chinesischen Komponisten der jungen
Generation, die sich die westliche moderne kompositorische Technik angeeignet haben und sie weiter zu
einem individuellen kompositorischen Stil entwickeln. Die von ihnen entfaltete musikalische
Darstellungskraft stief§ das seit den Volkskomponisten Nie Er und Xian Xinghai aufgebaute musikalische
Vorbild um und gewann viel Beifall, weil der seit Jahrzehnten vernachléssigte individuelle Charakter des
Komponisten als das wichtigste Merkmal der ,,Neuen Welle-Komponisten“ bezeichnet wurde. Die
typischen Komponisten sind: Qu Xiaosong (&' /|2, *1952), Zhou Long (’ﬁj?j‘% *1953), Chen Yi (Bﬁ‘[ﬁ,
*1953), Ye Xiaogang (% | £, *1955), Chen Qigang ([fi ! £, *1955), Su Cong (§&7H, *1957) und Tan
Dun (%Y’FW, *1957).

17 Pornographische Musik, namlich ,,Gelbe Musik* (?’_l f"l?’, #%) bezieht sich auf die seit der
Shanghai-Zeit (20er Jahren des 20. Jahrhunderts) popularisierten Lieder. Wegen ihres Hauptthemas der
Liebe, die die Chinesen nicht so offen schildern, wurden solche Lieder spiter absichtlich von der
kommunistischen Partei als pornographische Musik verurteilt.
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sondern die ,,Neuen Welle-Komponisten* benutzen das ganze Spektrum der westlichen
modernen kompositorischen Technik seit der Zwdlftonmusik. Obwohl der Nachfolger
von Mao, Deng Xiaoping (5’| 1), die Musikpolitik Mao’s in den 80er Jahren des 20.
Jahrhunderts weiter als verbindlich erkldrt hat, wurde das seit 1949 wegen der
politischen Kontrolle der Komponisten immer monotoner gewordene Musikschaffen
durch das Auftauchen der ,,Neuen Wellen-Komponisten*“ aufgebrochen. 1979 hat Luo
Zhongrong (S&RIEK, *1924), Professor am Central Conservatory of Music, das Lied
~Abpfliicken der Lotusblumen entlang des Flusses* (%717 & % ') fiir Sopran
komponiert. Das mit der Technik der Zwolftonmusik durchgefiihrte Lied gilt 6ffentlich
als die erste Zwolftonmusik in der VR China’'®. Nach diesem Tabubruch waren die
Komponisten, besonders die ,,Neuen Welle-Komponisten® in der VR China nicht mehr
mit dem revolutiondren Realismus und der revolutiondren Romantik zufrieden, sondern
nahmen sich die westliche moderne kompositorische Technik als Vorbild und haben
eine neue Art von Musik komponiert. Obwohl die Zwolftonmusik fiir die westliche
Musikwelt nicht so neu ist und die chinesischen Kompositionen in ihrer Tendenz noch
experimenteller und imitativer sind als reife Werke, ist ihre Bedeutung relevant.
Abgesehen von dem groBlen Schub bei der Griindung der VR China hatte sich ein
stagnierender homogener Musikstil herausgebildet. Die ,,Neuen Welle-Komponisten*
zeigen durch ihren Mut zu experimentieren und durch ihre verschiedenen individuellen
Eigenschaften, dal der musikalischen Entwicklung in der VR China vielfiltige
Méglichkeiten gegeben sind. Der Komponist Chen Qigang ([HiF &) meinte, daB die
musikalische Entwicklung in China niemals von dem Musikaustausch mit der Welt und
den westlichen Léndern abgeschlossen gewesen wire. Es sei bis heute nicht notwendig
zu diskutieren, welche Entwicklung chinesisch oder westlich sei. Um die echte
chinesische moderne Kultur aufzubauen, sei es entscheidend, den individuellen Stil
herauszufinden und zu pflegen’”.

Die als ,,herausragende Generation* bezeichneten Komponisten®*’, deren Werke schwer

18 Unter dem Mao-Regime wurde die Komposition streng kontrolliert. Ma Sicong ([ 12K, 1912-1987),
der damals Leiter des Central Conservatory of Music war, hat die Instrumentalmusik ,,Freudensuite (&
A fl, 1950) fiir das Jubildum des Konservatoriums komponiert. Das Werk wurde vorgeworfen, daf es
wegen vieler Dissonanz zum Formalismus tendiere. Die Komponisten hatten wegen dieses Vorwurfs
Angst, die Zwolftontechnik 6ffentlich in ihren Werken zu benutzen. Aber ldngst wurde die westliche
moderne kompositorische Technik schon geheim von einigen Komponisten verwendet. Die Komponisten
trauten sich nur nicht, ihre Werke zu zeigen. 1947 hat Sang Tong (%E'fr@, *1923) das Instrumentalstiick fiir
Geige ,,Néchtlicher Anblick* (TQF:J) mit der Zwolftontechnik komponiert. Aber niemand kannte das Werk
auBer dem Komponisten selbst. Luo Zhongrong hat vor der Kulturrevolution auch einige Kompositionen
mit der westlichen modernen Technik geschrieben. Aber sie wurden nicht veroffentlicht, weil, wie Luo
selber sagte, solche Musik ,,too far from politics sei. Siehe B. Mittler (1993). The politics of Chinese
music in Hong Kong, Taiwan and the People’s Republic of China since 19..49, S. 130; Zhou Jinmin (%J??
). Vom politischen Denken bis zur Schaffensrichtung Ein historischer Uberblick der siebzehnjahrigen
Musikkritik (FE73F RUEETAT = |7 F[ = f’l ﬁ,“ﬁ}“’*‘ [YRREL V), in: Liu Ching-chih (iZJ’fErF , hrsg.,
1992). History of New Music in China (f| I[E&';gﬁﬁ “ep T”) S. 246.

*" Chen Qigang (i ! £4). Uber die moderne Musik (i 15/‘37‘ [ %), in: People’s Music (* 23 %5),
1989, Nr. 8, S. 42-43. Ich zitiere aus Liu Ching-chih (#[# .V, 1998). Geschichte der Neuen Musik in
China (f| I[ES«BPFF"[ £l EU—PH\) Bd. 11, S. 690.

2 Die , Neuen Welle- Kompomsten und ihre Aktivitdten gelten als ein einzigartiges Musikphdnomen des
20. Jahrhunderts in der VR China. Die von vielen chinesischen Musikwissenschaftlern mit Erwartung und
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nach der traditionellen Musikasthetik - gute Musik ist die von Li beschrankte und mit
moralisch-ethischer Kraft erfiillte Musik - zu bewerten sind, suchten sich ihre
mannigfaltigen Ideen aus der traditionellen klassischen Literatur, aus der
volkstiimlichen Dramamusik und aus beliebten Melodien der Programmusik®*', um die
chinesische Musik mit ihren neuen Moglichkeiten am Ende des 20. Jahrhunderts
hervorzuheben. Nach dem Massaker am Platz des Tors des Himmlischen Friedens
(1989) haben viele von ihnen weiter im Ausland studiert und sie gewannen mittlerweile
mit ihrem Erfolg auch in U.S.A. und Europa Anerkennung. Obwohl manche in den 90er
Jahren von ihnen komponierte Werke sehr umstritten sindm, erfahren die ,,Neuen
Welle-Komponisten* gro3e Beachtung von allen kiinstlerischen Bereichen in der VR
China und in der westlichen Musikwelt. Die ,,Neuen Welle-Komponisten® wie die
Komponisten der ersten Generation der chinesischen ,,Neuen Musik“’® haben der
chinesischen Musik durch die Inspiration der westlichen kompositorischen Technik
einen neuen Stil gegeben. In einen relativ freien Schaffensraum verglichen mit den
Komponisten unter dem Mao-Regime haben diese neuen Komponisten jedoch auch ihre
Unzufriedenheit mit der Politik durch Anspielungen aus der klassischen Literatur und
durch absolute Musik ausgedriickt. Zum Beispiel protestierte die erste Symphonie von
Qu Xiaosong (&'’ 17,1986) gegen die Politiker, die die Schaffensfreiheit der Kunst
nicht verstanden haben®**. Tan Dun (%’F‘}) hat seine gesellschaftlich-politische
Meinung meist durch Anspielungen auf die klassische Literatur gedufBert. So sei die
erste Symphonie ,,Lisao (F£5¥, 1979/1980) ,,a personal statement about society***,

weil ihre Bezeichnung, der Titel einer beriihmten Schrift des patriotischen Dichters Qu

Bewunderung bezeichnete ,,herausragende Generation fand bestimmte historische Bedingungen vor.. In
vielen Artikeln ist das Thema seit Mitte der 80er Jahre des 20. Jahrhunderts behandelt. Zum Beispiel: Luo
Yifeng (§£Zhi% 1986). Perspective on the Musical Trend during the New Period - Views on ,,The Rising
Group*®. (%F‘?ﬁﬁﬁfjﬁ % R ’JFV% %ﬁrﬁ% CORE Y~ $E7), in: Music Study (jg', %?éfFIfé[t), 1986, Nr. 2, S. 1-9.
2l Die ,,Neuen Welle-Komponisten® sind Liebhaber der Programmusik. Sie haben viele Titel aus den
klassischen Literaturen, aus dem Drama und von den traditionellen Melodientypen entnommen.
Musikalisch haben sie ebenfalls vielseitig volkstiimliche Melodien benutzt. So liel3 sich z.B. der
Komponist Tan Dun (%H’Fﬂ) fiir sein Streichquartett ,,Feng « Ya « Song™ (&' - 7= - 4}, 1982) und fiir die
Symphonie ,,Lisao* (§&F., 1980) von der klassischen Literatur und fiir seine Oper ,,Pavillon Paonie* (4
], 1998) von der Dramamusik. ,,Duoye* (4 7[f), die volkstiimliche Musik der Minderheit der Tong({
%) in der Provinz Guangxi (’?4 ['1), hat die Komponistin Chen Yi ([fliff}) angeregt. 1984 hat sie das
Klavierstiick ,,Duoye* komponiert und spéter in eine Instrumentalmusik umgeschrieben.

22 Die “Neuen Welle-Komponisten* verloren seit den 90er Jahren des 20. Jahrhunderts allméhlich ihre
Kreativitit aus den 80er Jahren und schrieben meist nur noch an die westliche Musikwelt angepalite
chinesische Musik. So stellt Tan Dun mit seinen Werken chinesische Begriffe oder Titel mit der
westlichen modernen kompositorischen Technik dar, z.B. die Symphonie ,,Heaven Earth Mankind* 1997 (
=14~ 1997) fiir die Ubergabe von Hong Kong und die in Wien uraufgefiihrte Oper ,,Pavillon Pdonie* (
LI, 1998).

°2 Die Komponisten bezichen sich auf die Pionierkomponisten, die zum ersten Mal mit der westlichen
kompositorischen Technik die Epoche der chinesischen ,,Neuen Musik* schufen wie z.B. Xiao Youmei (
7 % #4) und Huang Zi (:F'%{[ FD).

24 B, Mittler (1993). Dangerous Tunes. The politics of Chinese music in Hong Kong, Taiwan and the
People’s Republic of China since 1949, S. 102. Qu hat die Anspielungen dieser Symphonie nicht verraten,
solange er noch in der VR China war.

’% Ebd., S. 104.
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Yuan (#}’Fl, 343-277 v. Chr.)**®, schon den kritischen Ansatz verdeutliche. Im
Gedenken an das Massaker auf dem Platz des Tors des Himmlischen Friedens (1989)
hat er ,,Schnee im Juni“ (7 *[pYEs, 1991) fiir Cello solo und vier Schlagzeuge
komponiert, wobei der unmdogliche Schnee im Juni auf die Handlung in dem Drama
Lamento der Dou E*“ (&:155w)° anspielt und eine Verbindung zu der brutalen
Unterdriickung der Studentendemonstration im Juni 1989 zieht. Unter der
kommunistischen Herrschaft gehen die ,,Neuen Welle-Komponisten“ noch sorgfiltig
mit dem politischen Thema um.

2) Gesellschaftlich engagierte Musik in Taiwan arbeitet nach der Aufhebung des
Ausnahmezustands die eigene Geschichte auf. Unter dem Chiang-Regime fiirchtete die
nationalistische Regierung das taiwanesische Identitatsgefiihl, weil es sich meist mit der
Idee der Unabhingigkeit von Taiwan verband und auf diese Weise ihrer Herrschaft
schaden konnte. Die Komponisten in Taiwan waren sich dieser Verkettungen genau
bewullt und verwendeten die taiwanesischen Titel und die taiwanesischen
Musikmaterialien in ihren Werken sehr vorsichtig, um ihre Kompositionen nicht zu
gefdhrden. Andererseits brachten die chinesischen Volkslieder als kompositorische
Materialien das Problem mit sich, dal ihre Verwendung nicht als Bejahung des
kommunistischen Chinas ausgelegt werden durfte’?®. Die Kritik der Regierung an den
Kompositionen folgte keiner bestimmten Regelung, sondern urteilte nur von Fall zu Fall.
Unter diesem Dilemma mufiten die meisten Komponisten in Taiwan ihre Werke in dem
Sinne schreiben, dal} sie chinesische, nicht taiwanesische Musik seien und den
nationalen Stil lediglich mit der westlichen kompositorischen Technik ausfiihren
wiirden.

Nach 1949 waren die Komponisten in Taiwan ziemlich zuriickhaltend und haben nur
wenige Werke veroffentlicht””. Die von dem Komponisten Guo Zhiyuan (3} 4,
*1921) als ,,sprachlos® bezeichnete Generation*®*® nahm nach und nach wieder an den
Veroffentlichungen von bestimmten Komponistengruppe seit den 60er Jahren des 20.

*26 Der Dichter Qu Yuan ('u’F) hat seine Sorge um die chaotische Politik und seine patriotischen Ideale
in Lisao (¥5) beschrieben. Spiter hat er sogar durch Selbsttétung im FluB seine Loyalitéit bewiesen.

2T Der Dramatiker Guan Hanqing (Eféiéiﬁg) hat im 13. Jahrhundert in der Yuan-Dynastie das Drama
Lamento der Dou E (%5 %) geschrieben, um den Mut der Frau Dou E gegeniiber der Ungerechtigkeit
der korrupten Beamten zu verherrlichen. Der Schnee im Juni und die drei Jahre dauernde Diirre sind der
Beweis ihrer Unschuld.

*2% Tn den 70er Jahren des 20. Jahrhunderts waren die meisten chinesischen Volkslieder noch in Taiwan
verboten und sie durften nicht in Kompositionen verwendet werden.

92 AuBer einigen Klavierstiicken von Chen Si-ti (Bﬁi[}“[i" 1) gab es die Instrumentalmusik ,,Symphonische
Variation — taiwanesische Sitte als Thema* (% £5h%: Eﬁ — ’F PR 4 £ = f) von Guo Zhiyuan (¥
94, 1955) und die Lieder von Lu Chuang Shien (f [ $4 % ) und anderen Komponisten. Die nach C. Debussy
entstandene moderne kompositorische Technik findet man nur bei manchen Komponisten, z.B. bei Guo
zhiyuan, der sie privat selber studierte.

% Guo Zhiyuan (F7 4, 1998). Wilde Rose (it F5 [V % ), S. 265. Wegen des Sprachproblems
waren die in der japanischen Kolonialzeit schon aktiven Komponisten sehr zuriickhaltend im Vergleich zu
den vom Festland China nach Taiwan geflohenen Komponisten.
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Jahrhunderts teil. Die Gruppenaktivititen®' zielten darauf, die chinesische nationale
Musik mit der neuen westlichen kompositorischen Technik dhnlich wie die nationale
Musik RuBlands im 19. Jahrhundert zu entwickeln und sie hatten nichts mit dem
gesellschaftlichen Thema zu tun.

Erst seit der Aufhebung des Ausnahmezustands (1987) gewannen die Komponisten
einen groBeren Freiraum fiir ihr Schaffen, so dal} sie ihre eigenen Meinungen offentlich
durch Musik darstellen konnten. Zu dem Massaker auf dem Platz des Tors des
Himmlischen Friedens hat Zeng Xinkui ({755, ¥*1946) das Orchesterstiick ,,Elegie des
Tors des Himmlischen Friedens (Ki’F‘FfHEET!EL\’, 1989) komponiert, in dem die Melodien
der ,,Internationale‘ und der Nationalhymne der Republik Chinas signifikant erklingen.
Im Gegensatz zu den komplizierten Akkorden der Elegie Zeng's hat der zur Zeit in
Wien lebende Komponist Shi Chieh (4%#, *1950) die ,,Stygische Elegie fiir Klarinette
und Klavier gegen die Todesstrafe und im Andenken an die Toten des Massakers in
Beijing in einer nur einen Takt umfassenden Form geschrieben. Nicht nur von einzelnen
politischen Ereignissen ausgehend breitet sich das Taiwanthema im allgemeinen aus.
Das seit langem als Tabu behandelte Thema, die Beschreibung des Leides der
Taiwanesen und ihrer Liebe zu Taiwan, spielt seit den 90er Jahren des 20. Jahrhunderts
eine groBBe Rolle fiir einige Komponisten. Jin Xiwen (fﬁ?[/ J, *1957) fing erst nach
seiner BewuBtwendung zu Taiwan’? an, eine Folge von Musik direkt Taiwan zu
widmen: ,,Erinnerungsmelodien fiir Taiwan* (FT’L’F’ }ﬁ%ﬁ%ﬁl‘l‘%‘%ﬁ”l, 1997), die aus drei
Instrumentalstiicken ,,Menschen, die fern vom Meer sein wollen* (#84 *), ,,Bittere
Reise” (3f,%F) und ,Einsamer Zorn“ (*VHHV[EIEY) bestehen, sowie die Symphonie
,Taiwan® (1995) und die Chormusik ,,.Die Sonne geht auf iiber Taiwan* (| [H'.’F’ I,
1997). Hsiao Tyzen (?F‘%f SR, *1938), der seit 1977 in den U.S.A. lebende Komponist™,
hat viele Lieder mit taiwanesischen Gedichten in den 80er Jahren des 20. Jahrhunderts
geschrieben. Wegen ihrer Beliebtheit in dem Kreis der nach U.S.A. ausgewanderten
Taiwanesen kam er {iber zehn Jahre auf die sog. ,,schwarze Liste. 1994 hat er die ,,1947
Ouvertiire* fiir Orchester und Chor im europdischen romantischen Stil komponiert, um,
wie er sich ausdriickte, dhnlich wie die Ouvertiire solennelle ,,1812° von Peter
Tschaikowsky und ,,Finlandia“ von Jean Sibelius”** des Aufstands vom 28. Februar
1947 in Taiwan zu gedenken. Die zwei vom Chor gesungenen Gedichte ,,Liebe und
Hoffnung* (&= %[’ tZ) im mittleren Teil und ,Griines Taiwan* (7 ¥ EFF |
Musikbeispiel 78) im letzten Teil weisen auf eine neue Harmonie aus der historischen
Traurigkeit hin, die ein friedliches und hoffnungsvolles Taiwan gestaltet. 1999 wurde
seine seit 1987 in einzelnen Schritten gearbeitete Symphonie ,,Formosa* in Moskau
uraufgefiihrt. Sie beschreibt im Gegensatz zu allen anderen romantischen
Kompositionen Xiao’s mit vielen Dissonanzen die schwierige Einwanderungsgeschichte,
die miBverstindlichen Gruppenkonflikte, die Unterdriickung der nationalistischen

1 Bei den Gruppenaktivititen war die Gruppe ,,Klein kompositorisches Album* (B4%% ] &) unter dem
Organisator Hsu Tsang-houi (E:IF{?J’E{) sehr beriihmt. Zwischen 1961-1972 hat diese Gruppe insgesamt
acht Konzerte fiir die neuen Kompositionen veranstaltet.

* Interview am 26.05.1998.

31995 kehrte er wieder nach Taiwan zuriick.

93 Vorwort der Partitur ,,1947 Ouvertiire®.
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Regierung und die chaotische Gesellschaft’™.

Bei der Prisidentwahl im Jahre 2000 hat die nationalistische Partei zum ersten Mal
verloren und die Oppositionspartei ,,Demokratische Fortschrittspartei (2 = y%EH, 74l
stellte den neuen Présidenten. Es ist zu erwarten, dall die Komponisten in Taiwan vollig
Schaffensfreiheit haben. Sie konnen durch Musik ihr Engagement und ihre Meinungen
in verschiedensten Formen duflern, ohne irgendwelche politische Angst zu haben. Das
Argument: ,,Alle Musik ist politisch und deswegen gefihrlich®®, wird wegen der

Demokratisierung bestimmt sein Gewicht in Taiwan verlieren.

3) Der musikalische Austausch zwischen den zwei Kiisten der Taiwan-Strale fangt seit
der Authebung des Ausnahmezustandes in Taiwan wieder an. Am 8. August 1988 fand
die Konferenz zur Tradition und Zukunft der chinesischen Musik in New York statt.
Auf ihr stellten jeweils zehn Komponisten aus der VR China und aus Taiwan ihre
Kompositionen vor. Diese als ,,historisches Treffen*®®” bezeichnete Konferenz hatte das
Ziel, den musikalischen Austausch iiber die Taiwan-Strale wieder in Gang zu bringen
und so zu einem Aufschwung der chinesischen Musik beizutragen®®. Ferner hat die
politische  Offnung die wissenschaftliche =~ Zusammenarbeit befordert. Die
Wiederentdeckung des Komponisten Jiang Wenye (37 ¥ “, 1910-1983) ist ein
signifikantes Beispiel. Wegen seiner taiwanesischen Herkunft wurde Jiang, der seit
1938 in Beijing als Komponist lebte®*, als Unperson in Taiwan und als ein politischer
Verriter in der VR China betrachtet. 1981 wurde sein Werk zum ersten Mal in Taiwan
vorgestellt ***, bevor dieser erste international bekannte taiwanesisch-chinesische
Komponist gestorben ist. Danach wurden viele Artikel iiber ihn und Konferenzberichte
zu ihm verdffentlicht, um das gesamte Bild von Jiang’s Titigkeit in der Offentlichkeit
zu zeigen. Obwohl alle Musikwissenschaftler in der VR China, Hong Kong und Taiwan
den groBlen Erfolg der Kompositionen Jiang's unterstrichen, blieben die Meinungen {iber

% Zhuang Chuanxian (7 {#'%%, 1999). Der Traum wurde verwirklicht. Urauffiihrung der Symphonie

,, Formosa“ in Moskau (_&75% g1 | ,ﬁﬁﬁ‘ﬁ ey [ 2L ] Y F] i?ﬁ’), in: Lin Hengzhe (ﬁfgl?ﬁ, hrsg.).
Gefiihlvolle Romantik (% [?J pUElE), S. 2371

3% B Mittler (1993). Dangerous Tunes. The politics of Chinese music in Hong Kong, Taiwan and the
People’s Republic of China since 1949, S. 109.

%7 Wu Zuqiang (ﬁ@%i). Historisches Treffen (’?ﬁﬁll‘[‘iﬁlfﬁ%ﬁ), in: People’s Music ( * ?J?, ), 1988,
Nr. 10, S. 2.

% Ebd., S. 5.

99 g iang Wenye (17 ¥ +%) ist im Kreis Taipei geboren. Als er 13 Jahre alt war, besuchte er die
Mittelschule in Japan. Danach lernte er neben seinem Ingenieurstudium privat Gesang und weiter
Komposition. Seit 1934 hat er viele Wettbewerbe fiir Komposition in Japan gewonnen. Seine
Instrumentalmusik ,,Formosan Dance* hat sogar den Preis der Olympiade in Berlin 1936 bekommen und
die fiinf Sketche fiir Klavier erhielten den Preis auf dem Vierten internationalen Festival der
Gegenwartsmusik in Venedig 1938. Obwohl er international in kurzer Zeit beriihmt geworden war,
akzeptierte er 1938 die Einladung an der Péddagogischen Universitét in Beijing und fing seine
Lehrtdtigkeit in China an. Seit 1957 wurde ihm seine Herkunft aus Taiwan zum Verhéngnis in den
nacheinander folgenden politischen Kampagnen. 1978 wurde er rehabilitiert.

%40 Xie Lifa (BH£13%, 1981). Der Ruf der Heimat. Der in Beijing schwer erkrankte taiwanesische Musiker.
(F{Y 4 PP E}‘JTFJ:I =Ty ’F i ?ﬁ?ﬁ 84, in: Lianhe-Zeitung (% 7 #3), 1981, Mérz. Dieser Artikel wurde
spater in Aufzeichnungen zu ausgegraben Personlichkeiten ({1} + * #4ZE) aufgenommen.
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seine mit dem politischen Kontext verbundene innere Haltung geteilt. Von dem
Ausgangspunkt, daB Jiang Chinese sei, wurde ihm vorgeworfen, dall er
Propagandalieder fiir die Japaner wihrend der anti-japanischen Zeit komponiert hat**,
und er wurde sogar beschimpft dafiir, dal er zur Musikkultur beigetragen habe, obgleich
er sich gegen die nationale Moral schwer verfehlen wiirde’*?. Hingegen wenn wir die
Darstellung seines sogenannten ,,unmoralischen* Wegs in der Musik mit der Unklarheit
in seiner Identitdt zu beantworten versuchen, dann ist er wie die dltere Generation der
taiwanesischen Komponisten unentschlossen, ob er Chinese oder Taiwanese ist. Jiang
wurde als taiwanesischer Chinese auf den zweiten Platz hinter den Japanern wahrend
der Wettbewerbe fir Komposition in Japan gesetzt** und als taiwanesischen
Landsmann und kolonisierten Japaner hat man ihm viele ,,Stinden* in den politischen
Kampagnen nach der Griindung der VR China zugeschrieben®*. Dieses Schicksal
bemerkte Jiang bereits 1945: | Jetzt ist mir klar geworden, da3 ich als ein Taiwanese in
der japanischen Kolonie wéihrend meines Studiums von den Japanern diskriminiert
wurde. Als ich schon berihmt war, bekam ich immer nur den zweiten Preis im
Wettbewerb fiir Komposition. ... Dieses Mal wurde ich von der Piddagogischen
Universitit in Beijing entlassen, geschah dies nicht aus dem gleichen Grund!?** Wie
kann man diese Unterdriickung erkldaren? Ist es ,,die Ursiinde der Taiwanesen‘®*® oder
nach der Beschreibung von Ex-Prisident Li Denghui (% ﬁfﬁ) ,Die Traurigkeit der
Taiwanesen“**’? Der kulturelle Chinese steht immer in einem Widerspruch zu der
politischen Herkunft aus Taiwan, nicht nur bei Jiang, sondern auch bei der dlteren
Generation der taiwanesischen Komponisten, die sich meist selber als Chinesen, bzw.
als kulturelle Chinesen betrachtet haben948, was mit der Sehnsucht nach dem entfernten

1 Wang Zhenya (= Fif). Der Komponist Jiang Wenye ({51577 ¥ ), in: People’s Music ( * 243
#%), 1984, Nr. 5, S. 19; Liu Ching-chih (2?’]??‘?;[/ , 1998). Geschichte der chinesischen Neumusik ([| I[513#
jFﬁ %’?‘%UFEF’E), Bd. I, S. 306.

2 1 ju (1998), ebd., S. 308.

3 Zwischen 1934 und 1937 hat Jiang an vier Wettbewerben fiir Komposition in Japan teilgenommen.
Aber jedesmal bekam er den zweiten Preis.

94 Seine »Stnden® kann man folgendermaBen zusammenfassen: 1) Anti-Sozialismus; 2) Sklave des
japanischen Imperialismus; 3) Anhénger des Reaktiondrs Chiang Kai-shek; 4) Unzufriedenheit und Kritik
am Sozialismus; 5) Verbreitung von bourgeoisen Denken unter den Studenten; 6) Zustimmung zur
Autonomie Taiwans. Siche Xie Lifa (ZfE1F, 1981). Der alte Rotang unter dem Bruch. Der von mir
gefundene Jiang Wenye (8¢t ™ iU =, SRS Zp07 4 +Y), in: Taiwanesische Literatur und Kunst
’F"[?ﬁ?l/ 2, 1983, Mai. Dieser Artikel wurde spiter in Xie Lifa (B{E 3£, 1984). Aufzeichnungen zu
ausgegrabenen Personlichkeiten ({14 * P45E) aufgenommen, S. 364ff.

% Wu Yunzhen (ﬂjﬁﬂ d1,1992). Mein Mann Jiang Wenye (oA ¥ *4), in: Zhang Jiren (3=t [,
hrsg.). Abhandlung der Konferenz zum Andenken an Jiang Wenye (1" ¥ ~5l ﬁﬁlﬂé}‘ ﬁ;{lﬁj’ &), 8. 142.
6 Xie Lifa (F]17%, 1981). Der alte Rotang unter dem Bruch. Der von mir gefundene Jiang Wenye (%1
N s, FS S ERUT ), in: Taiwanesische Literatur und Kunst (’F‘,?ﬁﬂ/ 2, 1983, Mai.
Dieser Artikel wurde spiter in Xie Lifa (B{EVE, 1984). Aufzeichnung zu ausgegrabenen
Personlichkeiten ({14 * P15E) aufgenommen, S. 363.

47 Shiba Ryolaro (Fil Foake A3, 1995). Reisenotiz iiber Taiwan (f i), S, 524,

*8 Der Komponist Hsu Tsang-houi hat in einem Interview gesagt, daB er in der Kultur sehr fiir eine
Vereinigung mit China sei, aber vom politischen Standpunkt aus mdchte er gar nichts mit China zu tun
haben. Interview mit Hsu Tsang-houi (?—fﬁ'ﬁl{ ?%FE;B%_‘V F‘,%‘), in: The Independence Evening Post (F 1 5
), 23.10.1992.
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Vaterland China zu tun hatte. Aufgrund des Endes der Herrschaft Chiang’s und des
wachsenden IdentitdtsbewuBtseins der Taiwanesen hat sich solche kulturelle Verwirrung
bei manchen Komponisten gelost. Sie denken nicht an die Entwicklung der chinesischen

Musik, sondern sie mochten nur ihre Musik fiir ihre Heimat schaffen’®.

4) Die populédren Lieder aus Hong Kong und Taiwan, die wie eine Flut die VR China
iiberschwemmten, haben eine grofe Beliebtheit bei der Bevolkerung nach der
Kulturrevolution gefunden. Die Sehnsucht nach der leichten und entspannenden Musik,
die eine Reaktion auf das zehnjahrigen musikalische Monopol der Kulturrevolution war,
wurde durch die Vermarktung orientierten populdren Lieder von Hong Kong und
Taiwan erfiillt. Deng Lijun (ﬁﬂ?ﬂﬂ)gso, die taiwanesische Supersidngerin, interpretierte
zahlreiche ,,alte*®" und spiter in Taiwan produzierte mandarin-chinesische Lieder mit
ihrer leichten und siilen Stimme, die fiir die an Massenlieder gewohnten Ohren der
Chinesen wirklich wohl klangen952. Ihre meist vom Liebesthema bestimmten Lieder
fanden wie eine ferne Nostalgie grole Aufmerksamkeit in der VR China. Darunter war
auch das von Liu Xuean (#[Z7/#) im Jahre 1937 komponierte, aber spiter als
,pornographische Musik* verurteilte Lied ,,Wann kommst Du wieder zuriick?“ (I'FI FIE]
F|¥, Musikbeispiel 79)°>, das sehr beliebt war und als Anspielung auf die groBe
Hoffnung der Riickkehr der nationalistischen Regierung verstanden wurde. Auflerdem
sind die von Studenten unter dem Motto: ,,Eigene Lieder singen* seit Mitte der 70er
Jahren des 20. Jahrhunderts in Taiwan gedichteten Campuslieder ebenfalls sehr populér
in der VR China. Ironisch kdonnte man sagen, dall wenigstens mit der Beliebtheit der
populdren Musik aus Taiwan der Wunsch von Chiang Kai-shek, die VR China
zuriickzuerobern, in Erfiillung gegangen ist.

Obwoh!l die VR China eigene durch die Medien®™* bekannt gemachte Lieder zur

* Lu Gongxun (#7184, 1999). Der Botschafter der Himmelstimme. Interview mit Hsiao Tyzen (= i
ffi&. }f“’i}zf‘ R Féﬁﬁf’ﬁ%ﬁa), in: Lin Hengzhe (ﬁ‘fgl;ﬁ, hrsg.). Gefiihlvolle Romantik (1%&[?‘] AULED), S.
237f.

950 Deng Lijun (5% |, 1953-1995), deren Eltern vom Festland China stammen, hat eine gesundes und
siiBBes ,,chinesisches” Méadchenimage. Sie ist die einzige taiwanesische Sdngerin mit internationalen Ruf.
Waihrend der 70er und 80er Jahre des 20. Jahrhunderts war sie in Taiwan, Japan, Siidostasien und spéter
in der VR China sehr bekannt, obwohl sie niemals ein Konzert in der VR China gegeben hat. Wegen des
gleichen Familienamens wurde sie ,,Kleine Deng*“ (‘] &%) genannt in Anspielung an den offiziellen
Machthaber in der VR China, den ,,Alten Deng* (# 5{’. Deng Xiaoping, &fi]' ™). Bedauerlicherweise
starb sie 42-jahrig unerwartet am 8. Mai 1995.

1 Die ,alten Lieder beziehen sich auf die in den 20er und 30er Jahren des 20. Jahrhunderts in Shanghai
und spéter in Hong Kong mit dhnlichem Stil produzierten populdren Lieder. Sie sind alle auf
Mandarin-Chinesisch.

2 Hantang-Kultur (B3 [, hrsg. 1997). Zehnjihrige Chronologie der chinesischen populdren Musik
- 1986-1996 (4 = [l 1Bk (’?jg', gL, S. 3.

3 Liu Xuean (Z]Z57#) hat einige Lieder fiir Filme in den 30er Jahren des 20. Jahrhunderts komponiert
und wurde wegen dieser ,,pornographischen Lieder in den politischen Kampagnen kritisiert. Das Lied
,,Wann kommst Du wieder zurtick?* (]'F[ FISVE] <, 1937) fiir den Musikfilm ,,Drei Sterne begleiten den
Mond“ (= % #]) ist ein typisches Beispiel.

% Solche Lieder sind meist in dem Programm ,,Das Lied der Woche* vom Radio popularisiert.
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gleichen Zeit hatte wie z.B. ,, Trinklied* ("l 1§1), ,,Meine Partei, Ah! geliebte Mutter* (
Hirpp | FIE R 1) und L,Unser Leben ist stifler als Honig™ (Y {[fp~ & 15 F-#55),
stellten sie eine Mischung dar. Musikalisch waren sie an volkstiimlichen Melodien
orientiert mit nationaler Gesangsmethode und westlicher Instrumentation. Der Text
bestand hauptsichlich aus Propaganda und Lob der Partei dhnlich wie in dem Prototyp
der ,Massenlieder. Am 9. Mai 1986 hat Cui Jian (E'{g, *1961), der bekannteste
chinesische Rockmusiker, zum ersten Mal in der Offentlichkeit sein Lied ,,Ich habe gar
nichts* (— Z FrE |) mit rauher Stimme und einem fast unversténdlichen Chinesisch
gesungen. Der Schock war groB. Zehn Jahre nach der Kulturrevolution brauchte die
junge Generation eine Alternative zu den sanften und wohlklingenden populdren
Liedern aus Hong Kong und Taiwan, um ihre Unzufriedenheit und ihr ,,rebellisches*
Gefhl zu artikulieren. Die Rockmusik bot die Moglichkeit an, die jungen Gemiiter in
anderer und neuer Art zu ,,trosten. Die auf Beijing konzentrierte und sich mit Schwung
entwickelnde Rockstromung wurde unvorstellbar durch das Massaker am 4. Juni 1989
getroffen. Viele Sanger muflten wegen der ,,Sduberungen‘ ihre Auftritte vermeiden oder
erhielten wie Cui Jian ein Auftrittsverbot.

Die rasch seit dem Ende der 70er Jahre des 20. Jahrhunderts in der VR China mit der
Offnungspolitik entstandene populire Musik hat viele Diskussionen ausgeldst. Meistens
wurde die populire Musik wie die archaische Zheng-Wei-Musik als Schnulze mit
engstirnigem Thema, ungesundem Inhalt und imitierter Melodie kritisiert und als
,Restauration des niedrigen Geschmacks® beurteilt’>. Die liberale Meinung bestand
darauf, die Vorurteile gegeniiber der populdren Musik wegzulassen, die sich an den
abfélligen Beschreibungen wie ,,pornographische Lieder® und Schnulze von politischer
Seite oder vulgire Musik und ,,geringes Niveau* von kiinstlerischer Seite zeigten®®.
Aber unbeeindruckt von solchen Diskussionen hat sich die populdre Musik nach der
kurzen Pause wegen der Demonstrationen weiter in den 90er Jahren des 20.
Jahrhunderts lebendig entfaltet. Die Beliebtheit der von den Festlandschinesen selbst
aktiv ausgewdhlten populdren Musik im Vergleich zu den vom Mao-Regime her
verordneten Massenliedern und revolutiondren Modell-Dramen ist relativ wenig von der
politischen Spannung zwischen der VR China und Taiwan beriihrt. Zhang Huimei (3=
I£), die zur Zeit in Taiwan und der VR China berithmteste Sangerin, ging 1999 auf ihre
Tournee in der VR China, gerade als der damalige Prasident Li Denghui (% ﬁﬁ?) seine
Erklirung ,,One nation two states“ abgab’>’. Thre vier in Beijing, Shanghai, Guangzhou (

Y1) und Kunming (fL[H) veranstalteten groBen Konzerte waren vollig von ihren Fans
ausgebucht. Die populdre Musik kann die ,,nationale Grenze leicht {iberschreiten, wenn
die VR China weiter ihre Offnungspolitik beibehilt.

3 Feng Changchun (1[5 % ). Thoughts on the Popular Music Creation in Recent Years (F%f;ﬂf?‘ YT F ey
SECEEL ]"Eflflé.&‘ﬁ%’!]‘ﬁ;l%), in: People’s Music ( * jJ?”[ ) 1997, Nr. 1, S. 35.

%3¢ 1 jang Maochun (%2 7% ZF“, ). Die Flagge der ,,chinesischen Musikschule* zu hissen (ﬁ,’ﬂ? Ml Gl
fHE %)), Abgekiirzter Auszug des Redakteurs, in: People’s Music ( * ;J?”[ %), 1988, Nr. 2, S. 46.

%7 Am 9. Juli 1999 hat der damalige Président Li Denghui (% ﬁﬁj) seine Politik zum Verhéltnis von
Taiwan und der VR China mit den Formeln,,One nation two states“ und ,,a special state-to-state

relationship im Interview mit der Deutschen Welle erklart. Diese Erklarung erzeugte bei der chinesischen
Regierung groBen Arger.
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5) Die Trends der Liberalisierung, Multimedialisierung und Internationalisierung
bestimmten die populdre Musik in Taiwan. In den 80er Jahren des 20.Jahrhunderts
wurde die populdre Musik aber auch zu einem wirksamen politischen Ausdrucksmittel.
Von der dullerst deprimierten politischen Atmosphire der 70er Jahre beeinfluflt fing die
Rockmusik auf Mandarin-Chinesisch zuerst am Anfang der 80er Jahren an, die
politische Schwierigkeit zu &uBern. Der Softrock ,,Asiatische Waisenkinder* (FHAf [y
T pd . 1983, Musikbeispiel 80) von Luo Dayou (& ['F[ ) %3 schilderte den
politisch-gesellschaftlichen Wandel in Taiwan. Die Schilderung schloB die Frage ein,
wann fiir die gelbe Rasse ihr beschwerliches Schicksal des ewigen Umherziehens und
Vertriebenwerdens von zu Haus ein Ende finden wiirde’®. Nach der Aufhebung des
Ausnahmezustands hat der Taiwan-Rock seine grofe Darstellungskraft in der
Konkurrenz mit der Rockmusik auf Mandarin-Chinesisch bewiesen. Die sich selbst als
oppositionelle Rockmusiker bezeichnende Gruppe ,,Schwarze Liste (f! #1#17 (%)
benutzte in ihrem Album ,Lieder eines Ausgerasteten* (}™=&7) in Taiwan noch nie
gehorte Klangkombinationen, lebendige Rockrhythmen und Rap-Sprechgesang und
beschrieb ironisch-witzig die Scheindemokratie und die ungerechten gesellschaftlichen
Phidnomene wihrend des vierzig Jahre dauernden Ausnahmezustands in Liedern wie
,,Demokratie-Tolpel“ (5 = [ E1) und ,,Imperium Taipei* (’F' ‘[:I“‘TT’J'[ESZI). Wegen des
erwarteten Erfolgs dieses Albums wurde es strikt in den groBen offentlichen
Massenmedien verboten. Darauthin veranstaltete die Gruppe Campuskonzerte, um ihr
Publikum unter den jungen Studenten aufzubauen.

Die frither wegen der Sprachenpolitik als ordindr und unelegant betrachtete Sprache
Taiwanesisch wurde zu einem Ausdrucksmittel des Protestes, der Klage und des
Bekenntnisses zur Heimat Taiwan nach der politischen Taiwanisierung. In den
populdren Liedern erhélt die taiwanesische Sprache eine gleiche Symbolkraft seit dem
Ende der 80er Jahre des 20. Jahrhunderts. Die Verbreitung des Taiwanesischen verband
sich eng mit der Popularitit der Underground-Radios (seit November 1993), die nach
der Aufhebung des Ausnahmezustands im Protest gegen die staatliche Lizenzpolitik
privat eingerichtet wurden. Die Radios strahlten viele in den ordentlichen
Massenmedien abgelehnte Lieder aus, die entweder von Zuhorern selbst komponiert
oder zumindest nicht mainstream-orientiert waren. Das Lied ,,Der Name unserer Mutter
ist Taiwan® (2 HIY ¢ ,PLI’F‘,?ﬁ, 1995, Musikbeispiel 81), das von dem LKW-Fahrer
Wang Wende (= < ) komponiert und gleichzeitig auf Taiwanesisch geschrieben
wurde, fand groen Widerhall bei den Zuhorern, besonders in der Mittelschicht. Es
spricht davon, dall man die Liebe zur eigenen Heimat Taiwan mutig dufern und dabei

8 Asiatische Waisenkinder* (FHAFTERPYAT BT ) st eigentlich der Titel eines Buches von Wu Zhuoliu (4
1, 1900-1976). Das zwischen 1943 und 1945 auf Japanisch geschriebene Buch erzihlt die 50 Jahre
dauernde leidvolle Kolonialgeschichte der Taiwanesen. Wie arme Waisenkinder bekommen sie weder den
Schutz ihrer Adoptivmutter (Japan) noch die Warme ihrer leiblichen Mutter (China). 1962 wurde das
Buch ins Chinesische tibersetzt. Diese beeindruckende Erzéhlung hat Luo Dayou angeregt und er brachte
dieses Gefiihl der Verlassenheit, das in die Atmosphére der 70er Jahre des 20. Jahrhunderts pafite, in
Musik.

¥ Luo Dayuo (i ]'ﬁ,). Ich schreibe mit Liedtexten mein Tagebuch (Z% 2 |57 F 'rfTE‘), in: Unitas (??}'ﬁ
F—‘[dz 2), August 1991, Nr. 82, S. 120.
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keine Angst vor anderen haben soll.

Die Politiker, besonders die der Opposition, haben die groBe Uberzeugungskraft der
populdren Lieder seit dem Ende der 70er Jahre des 20. Jahrhunderts entdeckt. Zuerst
haben sie die traurigen taiwanesischen Volkslieder wie z.B. ,,Ein Vogel weint so
traurig® (— £ LS MPX), oder die vor den 50er Jahren des 20. Jahrhunderts
bekannten Lieder wie z.B. ,Ich hoffe, daB du bald wiederkehrst (i f!4)% im
Wahlkampf benutzt, um die unterdriickte Situation von Seiten der nationalistischen
Regierung zu beschreiben. Aber allmihlich &dnderte sich ihre politische Aussage und sie
unterstrichen eine lebendige und frohliche Lebenseinstellung. Chen Shuibian ([ifif< ’:FTJ),
der jetzige Prisident in Taiwan, hat seine Wahlkampflieder sowohl auf Taiwanesisch als
auch auf Mandarin-Chinesisch sehr erfolgreich ausgewéhlt und machte sie zu populiren
Liedern wihrend des Wahlkampfs, wobei seine politische Meinung priagnant durch die
Lieder zum Ausdruck kam. Nach dem Titelsong ,,Neue Heimat Taipei‘ (’F' = “‘%ﬁ,’yﬁﬂﬁ)
wihrend seiner Amtszeit als Biirgermeister von Taipei (1995-1998) hat sein Lied
,Jugend Taiwan* ('p=F ’F ¥ fir die Prasidentenwahl 2000 das politische Ziel voll

erreicht.

Der Liedermacher Chen Mingzhang ([ifi FIEJF"[, *1956) sagte im ,,Konzert der verbotenen
Lieder am 16. Mai 1998: Er hoffe und glaube, daB3 die Lieder in Taiwan immer
frohlicher wiirden®®'. Im Riickblick hat sich die taiwanesische Musik aufgrund der
politischen Demokratisierung von Traurigkeit, Klage, Depression und Protest nach und
nach zu Heimatliebe, frohlicher Lebenseinstellung und positiver Anschauung iiber die
Zukunft Taiwans gewandelt. Das alte Grundprinzip in den ,,Aufzeichnungen iiber die
Musik* (8452, |, die Grundlage der Musik steht in Verbindung mit der Politik* ist
damit einmal mehr in der modernen taiwanesischen Gesellschaft bewiesen.

Es ist zu hoffen, dal die Wechselbeziehung zwischen Musik und Politik im 21.
Jahrhundert sich in solcher Weise human gestaltet, dal die Musik sich nicht der
politischen Herrschaft unterordnet, sondern sich als eine {iber die Politik hinausgehende
unabhingige Kunst erweist.

%0 Viele Mitglieder der Opposition sind wegen Demonstrationen und Meinungen, die von der
nationalistischen Regierung als ,,ungerecht™ betrachtet wurden ins Gefédngnis geworfen worden. Einige
Ehefrauen von ihnen haben deswegen an den Wahlkdmpfen teilgenommen und wéhlten solche traurigen
Lieder als ihre Wahllieder aus.

%! Der Liedermacher Chen Mingzhang duflerte sich so, bevor er einige Lieder im ,,Konzert der
verbotenen Lieder* am 16. Mai 1998 sang.
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Anhang A.

Die chinesischen Dynastien

die Xia-Dynastie

?2100 v.Chr. ~ ? 1600 v.Chr.

die Shang-Dynastie

? 1600 v.Chr. ~ ? 1100 v.Chr.

die Zhou-Dynastie

die Westliche Zhou-Dynastie

? 1100 v.Chr. ~ 770 v.Chr.

die Ostliche Zhou-Dynastie
die Friihlings- und Herbstperiode
die Streitenden Reiche

770 v.Chr. ~ 256 v.Chr.

770 v.Chr. ~ 476 v.Chr.

475 v.Chr. ~ 221 v.Chr.

die Qin-Dynastie

221 v.Chr. ~ 207 v.Chr.

die Han-Dynastie

die Westliche Han-Dynastie

206 v.Chr. ~ 24 n.Chr.

die Ostliche Han-Dynastie 25~220
die Drei Reiche Wie 220 ~ 265
Shu 221 ~263
Wu 222 ~ 280
die Jin-Dynastie die Westliche Jn-Dynastie 265 ~316
die Ostliche Jin-Dynastie 317 ~ 420
die Siidlichen und die Siidlichen | Song 420 ~ 479
Nordlichen Dynastien | Dynastien Qi 479 ~ 502
Liang 502 ~ 557
Chen 557 ~ 589
die Nordlichen | die Nordliche Wei-Dynastie 386 ~ 534
Dynastien die Ostlichte Wei-Dynastie 534 ~ 550
die Westliche Wei-Dynastie 535 ~557
die Nordliche Qi-Dynastie 550 ~577
die Nordliche Zhou-Dynastie 557~ 581
die Sui-Dynastie 581 ~618
die Tang-Dynastie 618 ~ 907
die Fiinf Dynastien die Spitere Liang 907 ~ 923
die Spitere Tang 923 ~ 936
die Spitere Jin 936 ~ 947
die Spitere Han 947 ~ 950
die Spitere Zhou 951 ~ 960
die Song-Dynastie die Nordliche Song-Dynastie 960 ~ 1127
die Siidliche Song-Dynastie 1127 ~ 1279
die Liao-Dynastie 916 ~ 1125
die Jin-Dynastie 1115 ~1234
die Yuan-Dynastie 1271 ~ 1368
die Ming-Dynastie 1368 ~ 1644
die Qing-Dynastie 1644 ~ 1911
Republik China 1912 ~
Volksrepublik China 1949 ~
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Anhang B.  Ein-Drittel-Additions-und Subtraktionsmethode

Die ,,Ein-Drittel-Additions- und Subtraktionsmethode* - eine der frithesten Methode zur
Tonberechnung - wird erstmals im Kapitel ,,Diyuan* ($7f1) von Guanzi (*FFJ')
beschrieben:

., Zuerst wird eins mit drei multipliziert. Das Ergebnis wird dann viermal potenziert. Die
Summe ist gleich neun mal neun. Daraus entsteht der erste Ton Huang Zhong. Das ist
Gong. Wenn man die drei Drittel der Saitenlinge des erzeugten Tons um ein Drittel
verlingert, ergibt das hundertacht. Daraus entsteht Zhi. Wenn man die drei Drittel der
Saitenldnge des vorhergegangenen Tons um ein Drittel verringert, entsteht Shang.
Wenn man die drei Drittel der Saitenldnge des erzeugten Tons wieder um ein Drittel
verlingert, entsteht Yu. Wenn die drei Drittel der Saitenlinge des vorhergegangenen
Tons um ein Drittel verringert werden, entsteht Jue.

(1x3)* =81 — Gong, SIX%:IOSAZhi, IOSX%:U—)Shang,
72X%=96—>Yu, 96x%:64—>Jue.

In dieser Beschreibung ist der Ton Zhi der tiefste:

[ Q]

)

[a)
 —
Pay [ Q]
SV i

[y,

Gong Zhi Shang Yu Jue

Die ,,Ein-Drittel-Additions- und Subtraktionsmethode* finden wir ebenfalls im Kapitel
»Buch iiber Lii () im Geschichtsbuch Shiji (flI5t"). Doch hier wird vom Ton Gong
ausgehend die Saitenldnge zuerst um ein Drittel verringert; somit gilt der Ton Gong als
der tiefste in dieser Fiinftonleiter, auch der am meisten bekannte.

,Neun mal neun gleich einundachtzig. Das ist Gong. Wenn man ein Drittel von
einundachtzig subtrahiert, ergibt das vierundfiinfzig. Das ist Zhi. Wenn man ein Drittel
von vierundfiinfzig hinzufiigt, ergibt das zweiundsiebzig. Das ist Shang. Wenn ein
Drittel von zweiundsiebzig subtrahiert wird, ergibt das achtundvierzig. Das ist Yu.
Wenn man ein Drittel von achtundvierzig hinzufiigt, dann ergibt das vierundsechzig.
Das ist Jue.

9% 9 =81 — Gong, 81x%:54—>2hi, 54x%:72—>8hang,
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3-1 3+1

72XT:48_>YH’ 48><T:64—>Jue.
A O -
* [ 9 ] - —
| Fan)
ANV
oJ

Gong Zhi Shang Yu Jue

Der verdnderte Gong (Bian Gong) und der verdnderte Zhi (Bian Zhi) sind ebenfalls
durch die ,,Ein-Drittel-Additions- u. Subtraktionsmethode* zu bekommen. Verldngert
man die Drei Drittel der Saitenlinge vom Ton Jue um ein Drittel, dann erhélt man den
Ton Bian Gong. Verringert man die Drei Drittel der Saitenlinge vom Ton Bian Gong
um ein Drittel, dann erhilt man den Ton Bian Zhi.

64><§ = 85% — Bian Gong,

851><2=56§ — Bian Zhi.
3 3 9

)

O
e —— — ho—
<Y
oJ

Gong Zhi Shang Yu Jue  Biangong Bianzhi
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