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Vorwort

Dieses Vorwort dient als eine Entschuldigung, zum Jammern und als Vorsatz meine
Zukunft betreffend. Diese Dissertation ist — Ubertragen gesagt — wie ein Baby fUr mich,
allerdings eines, das eine durchaus schwierige Geburt hinter sich hat. Waarend des
Schreibens gab es Phasen, in denen ich mich kaum mehr mit den Inhalten befassen
konnte, die ich zu Papier bringen wollte. Ich begann mein ,,Baby* und die Arbeit daran
zu hassen. Aber am 18. Februar 2013, um 11:25, nach der letzten Korrektur der
Conclusio, schlief® ich nun meine Augen, I1&helnd, und pldzlich liegen alle bisherigen
Gedanken beziglicher dieser Dissertation weit zurick.

Das Thema dieser Dissertation begann sich nach dem Abschluss meines
Magisterstudiums im Jahr 2008 in meinen Gedanken zu formen. Die Idee war
urspringlich um ein Vielfaches grd%r: Ich wollte beweisen, dass die als Gegenstand fir
die Dissertation gewéhlte ,,Chinesische Musik der Gegenwart als ,,Avantgarde-
Musik*“ fungiert und damit auch gleichzeitig den Terminus ,chinesische Neue
Musik* widerlegen. Mein erster Doktorvater, Prof. Manfred Angerer (* 15. Oktober 1953
in Pochlarn in Niederdsterreich, ¥ 19. April 2010 in Wien) empfahl mir in der fiir ihn
charakteristischen ironisch-humorvollen Weise: ,,Schreib doch einen Uberblick d’riiber!
Die Européer verstehen diese Musik sowieso nicht.” Dieser Ausspruch war typisch fiir
Prof. Angerer. Ich erinnere mich beispielsweise daran, dass er in einer Vorlesung, es war
in einem Sommersemester und die Temperaturen im Saal nicht gerade als angenehm kihl
zu bezeichnen, vor der versammelten Horerschar den Ausspruch tat: ,,Es ist heil im
Hd&rsaal, ich werde nicht b&se, wenn Thr nicht anwesend seid. Geht hinaus, geniefd doch
den wunderbaren Sonnenschein!“ Alle Kolleginnen und Kollegen lachten schallend, aber

niemand verlief3den Hérsaal.

Diese seine humorvolle Empfehlung wurde zur Motivation fUr mich daftr, dass ich

unbedingt — auch des Stolzes wegen — meine urspringliche Idee vollenden wollte. Als
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Zeitrahmen fUr dieses Dissertationsvorhaben hatte ich mir ein Jahr gesetzt. Die
Durchfthrung verlief schlief3ich wie bei vielen Dissertantinnen: recherchieren,
Sekund&literatur sammeln, Noten und Partituren besorgen etc. Im Laufe der Recherche-
Arbeit aber stief3 ich auf Schwierigkeiten. Dieses Thema war so umfangreich und
unfassbar grof3 es blieb mir keine Maglichkeit, mich auf einen speziellen
Forschungsschwerpunkt zu konzentrieren, sogar das Vorhaben, einen Uberblick Cber die
chinesische Musik der Gegenwart zu geben, hat sich in diesem Rahmen als schier
undurchfthrbar herausgestellt.

Die grd3e Schwierigkeit war, sich dieser Thematik auf Deutsch und in Europa zu stellen.
Wenn man beispielsweise in Europa den Namen J. S. Bach in einer
musikwissenschaftlichen Arbeit nennt, braucht man keine Fufhiote mit zusé&zlichen
Erkl&ungen einzufigen, wer dieser grof® Komponist der Barockzeit war, in China aber
wé&en an dieser Stelle zus&zlichen Informationen sehr wohl notwendig. Hier in Europa
handelt es sich um Allgemeinwissen, das als mehr oder weniger bekannt vorausgesetzt
werden kann, fUr Chineslnnen jedoch muss es fremdartig erscheinen, und umgekehrt gilt
dies genauso. Die Schwierigkeit im Vorfeld war also, dass ich viele Sachen fir mich oder
fUr Chineslnnen als Allgemeinwissen definiert und als fUr die Leserin/den Leser bekannt
vorausgesetzt habe. FUr Europ&erinnen jedoch mussten diese Dinge extra erkl&t werden.
Das Erkl&en umfasst nun die ganze Dissertation. Ich begann, mich an Prof. Angerers
Ironie zu erinnern und versuchte, das Thema der Dissertation mehr in Richtung
,,Uberblick* zu lenken. Auch Gedanken, iiberhaupt ein neues, anderes Thema zu wiihlen
und neu anzufangen, kamen auf. Doch pldzlich traf die Nachricht einer chinesischen

Kollegin bei mir ein. Sie lautete: Herr Prof. Angerer ist verstorben.

Diese schockierende Nachricht wurde zur neuerlichen Motivation fUr mich: Ich musste
dieses Thema, das ich mit Herrn Prof. Angerer gemeinsam festgelegt hatte, zu Ende
bringen. Geworden ist es ein Uberblick tber die chinesische Musik der Gegenwart,
genauer gesagt (ber die im 20. Jahrhundert entstandene ,,chinesische Neue Musik®, die
im Vergleich zu der globalisierten und weltweit als ,,Standard-Form* anerkannten Musik

des Westens meiner Meinung nach eine bemerkenswerte Eigenst&ndigkeit und einen sehr
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individuellen Umgang mit musikalischem Material aufweist. FUr mich galt es
herauszufinden, inwieweit dieses neue Genre der chinesischen Musik als
sauthentisch zu  beurteilen ist beziehungsweise zu welchem Anteil die

Kompositionsideen tatsichlich als ,,original chinesisch* bezeichnet werden kdnnen.

Die Selbsterfahrungen, die ich im Rahmen der Recherche Uber die gegenwaétige
chinesische Musik gemacht habe, haben mir schliefdich eine Phase der
Wissenserneuerung und -erweiterung fUr mich persénlich und Uber meine eigenen Kultur
und Tradition beschert. Diese hier vorliegende Arbeit dient daher einerseits als eine
Zusammenschau dieser in wissenschaftlicher Kleinarbeit erhobenen Fakten, der
Herausarbeitung meiner Forschungsthese und der Pr&entation meiner diesbeziglich
erarbeiteten Ergebnisse, andererseits aber ist sie auch ein Beleg daftr, dass sich der
urspriinglich als mein ,,Vorteil“ empfundene Umstand, dass ich als ein chinesischer
Musikwissenschaftler mit chinesischer Musik besser und leichter umgehen wirde k&nnen
als ein Européer, letztendlich nicht in der Art best&igt hat, wie angenommen. Ein Kleiner
Vorteil hat sich aber dennoch insofern ergeben, dass die Forschungslandschaft auf dem
Gebiet der chinesischen Musik in Europa noch viele Leerstellen und Freir&ume aufweist
und daher nur sehr wenig Sekund&literatur in deutscher oder englischer Sprache
diesbeziglich vorhanden ist. Daraus resultiert, dass tber 80 % der in dieser Arbeit
zitierten Sekundaliteratur auf Chinesisch verfasst wurden. Die Texte, die nur in
chinesischer Sprache zugé&nglich sind, wurden daher, soweit dies zum Versténdnis der
vorliegenden Arbeit nctig war, vom Autor dieser Dissertation in die deutsche Sprache
Ubersetzt.

In den vergangenen drei Jahren konnte ich mir nicht vorstellen, dass das VVorhaben dieser
Dissertation gelingt. Ohne die unzé&nligen und grofartigen Untersttizungen, ohne die
tatkr&tige Mithilfe meines Lehrers und besten Freundes, Herrn Prof. Sha Jin, im Rahmen
der Recherche in China, ohne die Hilfe von Frau Margit Letz, die fUr das Lektorat des
fertigen Textes verantwortlich zeichnet und mein ,,auf Chinesisch gedachtes* Deutsch in
grammatikalisch richtige Bahnen gelenkt hat, und ohne die seelische und finanzielle

Untersttizung meiner Familie wé&te das Projekt wahrscheinlich nicht realisierbar gewesen.
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Mein ganz besonderer Dank gebtnrt aber Herrn Prof. Antonicek, der nach dem Ableben
von Herrn Prof. Angerer die Betreuung dieser Dissertation nicht nur einfach Ubernommen
hat, sondern mir stets hilfreich zur Seite stand. Vor allem sein Satz: ,Ich habe Vertrauen

in Sie.“ hat mir immer wieder Kraft gegeben.

Dieser Arbeit entspringt auf®rdem der Vorsatz beziehungsweise die Zielsetzung, dass ich
in meinen zukinftigen Jahren bei dieser Thematik bleiben und mich weiter auf
wissenschaftlicher Basis dem Fachgebiet der chinesischen Musik aus europ&scher Sicht
und der Offnung und ErschlieRung derselben fir die Forschung wie auch das Publikum
dieser Musik hier in Europa widmen mé&chte. Denn nachdem ich nun das letzte Wort
dieser Dissertation zu Papier gebracht habe, kann ich sie nicht mehr hassen, so wie eben

niemand sein eigenes Baby hassen kann.

Ich bedanke mich herzlich bei allen, die mir auf jegliche Art und Weise geholfen haben.
Sobald diese Arbeit eingereicht ist, werde ich das Grab von Herrn Prof. Angerer
besuchen. Ich werde ein Packung chinesische Zigaretten mitnehmen, denn er hat viel

geraucht.

Zhao Chen

18. Februar 2013, Wien, 3. Gemeindebezirk



Im Interesse des Textflusses und der Lesefreundlichkeit werden in der
vorliegenden Arbeit nach Madaylichkeit geschlechtsunspezifische Termini
verwendet. Sollte dies nicht mcglich sein, so wird stellvertretend fir beide
Geschlechter die mé&anliche Form gewéahlt. Es ist mir aber aul2rordentlich
wichtig zu betonen, dass alle diesbeziglich in Frage kommenden
Bezeichnungen durchgehend gleicherweise die weibliche und die m&anliche
Form miteinschlief2n, ausgenommen sind lediglich Formulierungen, die sich

tats&hlich nur auf ein bestimmtes Geschlecht beziehen.
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Kapitel |

1.0. EinfChrung in die Problematik: FAschung oder Originalit&t

Egal ob man es glaubt oder nicht: Da wir uns in einer globalisierten Welt befinden,
stehen uns unsere Kulturen — sowohl die chinesische, die westliche sowie auch die
afrikanische und jegliche andere — nicht mehr ,,rein“, also in einer ,,urspriinglichen* und
,unvermischten Form zur Verfiigung. Die Globalisierung — dieses zun&hst
haupts&hlich in den Sozialwissenschaften und im wirtschaftspolitischen Bereich
verbreitete Wort" — erfasst inzwischen nahezu alle Bereiche unseres t&glichen Lebens:
Yoga Kurse? ,,boomen* in allen moglichen Formen auf der ganzen Welt, wobei es jedoch
nicht mehr zwingend notwendig ist, dass der jeweilige Lehrer indischer Herkunft ist.
Auch wenn man von dem ,,Lokal um die Ecke* absieht, ist trotzdem nahezu jeder schon
einmal mit dem Wort Feng Shui® in Berihrung gekommen. Schlendert man abends durch
die Straf%n einer chinesischen Stadt, wird man unweigerlich Zeuge des nahezu t&glich
zunehmenden Verkehrsaufkommens und den daraus resultierenden Staus — und findet
unter den wartenden Kraftfahrzeugen mit Sicherheit viele, die von westlichen
Herstellerfirmen wie Audi, BMW etc. stammen. Und sollte einen wé&brend eines Japan-
Urlaubs einmal das Heimweh packen, so kann man doch voll Zuversicht die Speisekarte
des n&hstbesten Restaurants studieren, in dem mit hoher Wahrscheinlichkeit entweder
franzosische Champignons angeboten werden oder vielleicht sogar ein ,,Wiener
Schnitzel“ aus Osterreich zu haben ist. Selbst der aus Nordchina stammende Autor dieser
Dissertation sitzt zum jetzigen Zeitpunkt im 3. Wiener Gemeindebezirk und

vervollsténdigt seine Arbeit auf Deutsch.

Lvgl. Levitt, Theodore: The globalization of markets. In: Harvard Business Review. Heft 3/1983, S. 88—
122. Hier zitiert: S. 92; Maren Becker, Stefanie John, Stefan A. Schirm: Globalisierung und Global
Governance. Kpt. 1.1.1. Was ist Globalisierung. 1. Auflage. Verlag Wilhelm Fink GmbH: Paderborn 2007,
S. 13

2Vgl. Behanan, Kovoor T.: Yoga. It’s Scientific Basis. Verlag Dover Publications: New York 1937, S. 1—
28

Vgl Bieler, Andreas: Feng Shui — Mensch und Raum in Verbindung. Verlag Books on Demand GmbH:
Norderstedt 2005, S. 12
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In Bezug auf Kultur — beziehungsweise noch exakter in Bezug auf Musik — spielt die
Globalisierung ebenfalls eine grof% Rolle. Die Musik im 20. Jahrhundert ver&nderte sich
verglichen mit der der vergangenen Jahrhunderte insbesondere dahingehend, dass sie
nicht mehr nur in ihrer traditionellen Form und deren urspringlicher Entwicklung
verblieb, sondern sich vorwiegend und zahlreich musikalisches Material zu Eigen machte,
das nicht aus der eigenen Kultur stammt. Der berthmte franz&sische Komponist aus der
Epoche des Impressionismus, Claude Debussy, lauschte im Jahr 1889 auf der Pariser

* und seiner

Weltausstellung fasziniert einem japanischen Gamelan-Ensemble
impressionistischen Tonsprache, die im Vergleich zu ihren Vorl&ufern bereits sehr
worientalisch® angehaucht war. Die ersten Spuren indischer Musik hinterliel in Europa
die indische ,,Bajaderen“-Gruppe durch Auftritte in London, Paris und Brissel im Jahr
1838.° Die musikalische Popularité der indischen Kultur erlebte schlieRich durch die
Popband The Beatles und ihren Hit-Song Norwegian Wood, in dem der Gitarrist George
Harrison das indische Zupfinstrument Sitar® spielt, einen weiteren Héhenflug.” Sogar die
chinesische Nationalhymne, die im Jahr 1945 von Nie Er komponiert wurde, liegt in der

fUr das Stick bestimmenden Tonart G-Dur, ganz im Sinne der Dur-Moll-Tonalit&.
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* Siehe Trezise, Simon: Debussy: La Mer. 2. Auflage. Cambrige Music Handbooks: Cambrige 2003, S. 10
*Vgl. Nazir A. Jairazbhoy, Peter Manuel: India IV. In: Stanley Sadie (Hrsg.): The New Grove Dictionary of
Music and Musicians. Vol. 12. Macmillan Publishers: London 2001, S. 226

® Siehe Danielou, Alain: Einfthrung in die indische Musik. Heinrichshofen’s Verlag: Wilhelmshaven 1982,
S. 96

" Siehe Julien, Oliver: Sgt. Pepper and the Beatles: It Was Forty Years Ago Today. Verlag Ashgate
Publishing Limited: Hampshire 2008, S. 63
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Bsp.1: Ausschnitt aus der chinesischen Nationalhymne®

Die Frage ist, wie man diese globalisierte neue Musik nun definieren oder
wissenschaftlich einordnen soll: Geh&t sie dem neuen Genre der so genannten
»globalisierten Musik“ an oder hdngt ihre Zuordnung nach wie vor von ihrer
urspringlichen Herkunft ab? Diese Problematik bezieht sich auf die chinesische Musik
als solche sowie auch auf die Fragestellung der hier vorliegenden Arbeit, und zwar
insofern, ob die zeitgen&ssische Musik Chinas, um die es in dieser Dissertation geht, als
soriginal/urspriinglich ~ chinesisch®, oder als ,nach  westlichem  Vorbild
gefilscht bezeichnet werden darf beziehungsweise muss. Die Beantwortung dieser Frage,
nach genauer Untersuchung der Fakten und Beispiele®, ist ein Ziel dieser Dissertation, da
es nur dann mcylich ist, einen L&ungsvorschlag fUr den Konflikt, wie die gegenwaétige
Musik aus China richtig einzuordnen ist, zu erarbeiten: Handelt es sich um die
,,Chinesische Neue Musik“lo, um die ,,Chinesisierte westliche Neue Musik®, oder gar um

die ,,Verwestlichte chinesische Neue Musik*?

Auf der Suche nach mgglichen Antworten auf die genannte Frage ist es von grof%r

1l

Bedeutung, sich eingehender mit dem Begriff ,,Globalisierung*" auseinanderzusetzen,

® Transkribiert in 5-Linien-Notation von Zhao CHEN, am 22. 12. 2011

® Siehe Kapitel 11 und 111

Da unter die Bezeichnung ,,Neue chinesische Musik* auch die chinesische Populirmusik der Gegenwart
fallt, die vorliegende Arbeit aber in erster Linie auf die sogenannte ,,E-Musik* abzielt, wurde der Begriff
,»Chinesische Neue Musik* gewihlt, da der Begriff ,,Neue Musik* eine etablierte Bezeichnung fiir
gegenwartige ,,E-Musik* darstellt. Das Adjektiv ,,chinesisch* schlieBlich erlaubt eine Einschrankung und
damit auch Prézisierung des Begriffes, wobei die Klarung der genauen Bedeutung von ,,chinesisch* Teil
der vorliegenden Arbeit sein wird.

' Siehe Rehbein, Boike, Hermann Schwengel: Theorien der Globalisierung. UVK Verlagsgesellschaft
mbH: Konstanz 2008, S. 2
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denn diese Entwicklungsstrémung ist meiner Meinung nach einer der wesentlichsten
Aspekte, unter denen sich die chinesische Musik der Gegenwart in ihrer jetzigen Form
herausbilden konnte. Der Einfluss der Globalisierung bringt sowohl positive als auch
negative Auswirkungen mit sich, welche zwar einerseits fir, andererseits jedoch klar
Uberwiegend gegen die Authentizit& der chinesischen Zeitgenossen sprechen. Hieraus
ergibt sich fUr mich die folgende Feststellung: Die gegenwéitige chinesische Musik kann
nicht mehr ausschlielich als ,,chinesischen Ursprungs* bezeichnet werden, in dem Sinn,

wie dies noch vor Beginn des 20. Jahrhunderts der Fall gewesen ist.

s

e L LR

Abb. 1: Das chinesische Opernhaus in Peking

Die oben angefthrten Beispiele weisen auf die Entwicklung hin, die die chinesische
Musik im 20. Jahrhundert durchlaufen hat, und in welchen Aspekten diese die Entstehung
weiterer neuer Werke beeinflusst hat. Die in Abb. 1 wiedergegebene Fotoaufnahme, so
unaufregend das Bild fUr den westlichen Betrachter auf den ersten Blick auch wirken
mag, zeigt eine der bedeutsamsten Errungenschaften der Globalisierung im China des 20.
Jahrhunderts: das chinesische Opernhaus, welches im Jahr 1952 in Peking erbaut
wurde.*? Vom Baustil her kann es nicht mit einem traditionellen chinesischen Opernhaus
verglichen werden, da sé&mtliche Instrumente beziehungsweise die gesamte orchestrale
Besetzung und die r&umliche Aufteilung einem westlichen Vorbild entsprechen. Auch die
eingebaute Beschallungstechnik und der BUhnenaufbau im Hauptsaal stammen nicht aus
China, weil sich Spezialfaher wie Akustik und Musikwissenschaften erst nach dem

zweiten Weltkrieg von Europa aus in Richtung China verbreiteten. In S8en wie diesem

12 Siehe N.N.:URL: http://www.hudong.com/wiki/r & &l %, besucht am 27. Juli 2011
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werden in China sowohl europ&sche Meisterwerke wie zum Beispiel Stitke wvon
Beethoven, Mozart oder Bach als auch traditionelle chinesische und modernere Sticke
aufgefthrt. Derartige Konzert- oder Opernh&user und Theater wie in der obigen
Abbildung finden sich heutzutage in fast jeder chinesischen Stadt.*®
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Bvgl. Liu Jidian: Uberblick iber die Pekingoper. Verlag People‘s Music: Peking 1993, S. 67-72
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5
Bsp. 2: Zhu Jianer: Symphony Nr.1, Op. 27

Das hier angefthrte Notenbeispiel (Bsp. 2) stammt aus Zhu Jianers Symphonie Nr. 1, Op.
27" in der der Komponist sowohl die Notationsweise als auch die orchestrale Besetzung,
die fUr westliche Musikwerke (blich ist, verwendet. Sogar sein handgeschriebenes
Copyright ™, das am unteren Rand der Abbildung erkennbar ist, entspringt einem
europdaschen Vorbild. Ein derartiger Kompositionsstil findet sich (berwiegend bei
Komponisten, die in Kapitel 111 dieser Arbeit ausfthrlicher besprochen werden und deren

Werke in diesem Zusammenhang auch genauer diskutiert werden.

Bei chinesischer Musik aus dem 20. Jahrhundert verh&t es sich mehrheitlich so, dass die
Werke zwar von chinesischen Komponisten geschaffen wurden, diese in ihrer
stilistischen Arbeitsweise aber stark von den Kompositionstechniken ihrer europdschen

Vorgéanger und Zeitgenossen beeinflusst waren.

Ein weiterer &ufrst wichtiger Effekt der Globalisierung ist die Musikausbildung in
China. An den chinesischen Konservatorien kénnen heutzutage — abgesehen von den
traditionellen chinesischen Instrumentalf&chern — auch alle Studienrichtungen, die in
Europa und den USA angeboten werden, belegt werden. Dabei werden im Rahmen jeder

angebotenen Studienrichtung die Fécher ,,Allgemeine Musiklehre®, ,,Gehorbildung®,

1 Zhu Jianers Symphony No. 1, Op. 27 entstand im Mé&z 1986, die Urauffithrung war am 18. Mai 1986
beim ,,Shanghai Spring““-Festval. Es spielte das Shanghai Symphony Orchestra unter dem Dirigenten Chen
Xie-yang.

15 Siehe Khomeriki, Elena: Urheberrecht und Copyright — Geschichte und Darstellung der Probleme. Grin-
Verlag: Norderstedt 2007, S. 5-11
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,Harmonielehre* und ,,Kontrapunkt* aus dem Westen als Pflichtgegenstand unterrichtet
(siehe Tab. 1). In ihren Grundzigen wird somit also sowohl die westliche als auch die
chinesische Musikgeschichte vermittelt, wobei in der Chinesischen Musikausbildung
beide Fachrichtungen in etwa gleich gewichtet werden und keine gegentber der anderen
eine Vormachtstellung genief3.

Nr. Westliches Instrumentalstudium Chinesisches
Instrumentalstudium
1 Grundlagen des Marxismus Grundlagen der Lehre von der Moral
2 Englisch Allgemeine chinesische Geschichte
3 Sport (M&ner) Chinesische Literatur
4 Sport (Frauen) Englisch
5 Gehd&bildung Sport (M&ner)
6 Harmonielehre Sport (Frauen)
7 Kontrapunkt Geh&bildung
8 Kammermusik/Orchester Geh&bildung (Trad. Chin. Musik)
9 Chinesische Musikgeschichte Musiklehre
10 Westliche Musikgeschichte Harmonielehre
11 Chin. Kammermusik/Orchester
12 Trad. Chin. Instrumentation
Wahlf&cher (gelten fir alle Studienrichtungen):
Chor (2 Sem.); Klavier (2 Sem.); Digitale Musik (2. Sem.); Popul&e Musik (1. Sem.); Musik des 21.
Jhdts. (1. Sem.); Italienisch (2. Sem.); Trad. Chin. Komposition und Instrumentation (1. Sem.); Jazz-
Theorie (1. Sem.); Welt-Musik (2. Sem.); Filmmusik und Soundeffekte (2. Sem.); Analyse literarischer
Meistwerke (1. Sem.); Filmanalyse (1.Sem.); Bewerbungstraining (1. Sem.); AuffChrungspraxis
(2.Sem.); Europ&sche Musik im 20. Jhdt. (1. Sem.); Ensemblemusik (2. Sem.); Opern — und
Theateranalyse (2. Sem.); Musikmanagement (2. Sem.); Tai Ji (1. Sem.); Tanz (vorwiegend Wiener
Walzer) (1. Sem.)

Tab. 1 Studienplan 2009-2010, Shanghai Konservatorium 6

In den letzten Jahren war ein radikaler Zuwachs an High-Tech-Entertainment (Internet,

YouTube, TV, iPod, iPad usw.) zu beobachten. Diese Entwicklung erleichtert das

' Homepage Konservatorium Shanghai, URL: http://www.shcmusic.edu.cn/html/ssyd/jxhd/,
heruntergeladen am 28. 8. 2012
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schnelle und einfache Kennenlernen fremder Kulturen sowie die Beobachtung und
Ubernahme von Trends aus verschiedenen Kontinenten ungemein. Laut einer Umfrage®’
in Peking zeichnet — als ein Faktor unter mehreren beteiligten — u. a. auch die vermehrte
Globalisierung fUr eine Ver&nderung des Musikgeschmacks beziehungsweise der
bevorzugten musikalischen Genres, sowohl unter den ausgewiesenen Musikliebhabern
und regelm&3gen Konzertbesuchern als auch bei musikalisch eher weniger bewanderten
Menschen, verantwortlich: Auf die Frage: ,,Welche Musik h&ren Sie gerne?* geben 75 %
der Befragten an, haupts&hlich an chinesischer Pop-Musik interessiert zu sein, die
verbleibenden 25 % favorisieren europ&sche Musik, wobei sich aus diesen 25 % nur
jeder Zehnte auf klassische europdasche Musik bezieht und die restlichen 9 von 10
Personen lieber europ&schen Pop h&en. Die Gestaltung chinesischer Pop-Musik basiert
jedoch keineswegs auf den traditionellen Elementen der urspringlichen Musik Chinas,
sondern ahmt vorwiegend und so gut wie m&glich europ&schen oder US-amerikanischen
Mainstream-Pop nach. All das bedeutet meiner Meinung nach, dass sich das allgemeine
Verstiandnis des Oberbegriffs ,,Musik* in der gegenwirtigen Entwicklung bereits mehr
und mehr von der urspringlichen chinesischen Definition entfernt. Unsere Musik hat sich
im Laufe der Zeit entwickelt. Ich zweifle daran, ob dieser Art von
., Verwestlichung* iiberhaupt etwas Positives abzugewinnen ist — doch die musikalische

Globalisierung hat den Markt bereits unaufhaltsam und, wie ich glaube, irreversibel

gepréut.

Kehren wir nun zu der Frage zuriick, ob die ,,Chinesische Neue Musik* eine
,Falschung® ist oder ob sie doch noch als ,original® bezeichnet werden darf. Wenn die
Notation, die Instrumentalbesetzung, die Auffthrungspraxis und die allgemeine
Definition von Musik sowie ihre Unterhaltungsformen und die notwendige Ausbildung
schon zu einem grofen Teil aus dem Westen ,,importiert” worden sind, ist die daraus
entstandene Musik dann noch zur ,,originalen chinesischen Musik zu zdhlen, oder macht
dies bereits gefilschte westliche Musik ,,made in China* aus ihr? Die vorliegende Arbeit

befasst sich fast ausschliefdich mit dieser Problematik. Um den Anspruch auf eine

7 Siehe Anhang 5.2
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,,Chinesische Neue Musik* rechtfertigen und untermauern zu konnen, ist es notwendig,
die Adjektive ,,chinesisch® und ,,neu* im Rahmen dieses Begriffes genau zu untersuchen
und zu definieren. Weiters ist es n@ig, das Erkennen und Verstehen dafUr zu sch&fen, ob
die Klénge und Harmonien, die in einem Musikstitk verwendet werden, lediglich
,chinesisch® anmuten oder ob es sich tatsdchlich um ,,echte” in China geschaffene Neue

Musik handelt.

1.1. ,Europiische Prigung® versus ,,Chinesisches Original“: die begrifflichen

Unterschiede

Als der 1882 in Berlin geborene und nach seiner Emigration 1937 in New York
verstorbene Dirigent und Musikkritiker Paul Bekker'®, Freund und Wegbereiter von
Persénlichkeiten wie Gustav Mahler, Franz Schreker, Arnold Sch&nberg und Ernst
Krenek, im Jahr 1919 in seinem gleichnamigen Vortrag™ den Begriff ,,Neue Musik“?
pragte und sich bemthte, eine Brictke zwischen der berlieferten Musik und der von
asthetischen Regeln und kompositorischen Prinzipien scheinbar so weit abweichenden
zeitgendssischen  Musik  zu  schlagen, wies er darauf hin, dass solche

«21

., Anderungsbestrebungen elementarster Art““* im Grunde eine reiche Tradition bes&zen:

., Nun sind solche Versuche an sich nichts eigentlich Neues, Sie lassen
sich tberall beobachten, wo zwei Zeitalter und zwei Weltanschauungen
miteinander k&mpfen. Die Melodik der Romantiker ist etwas durchaus

anderes als die Melodik der Wiener Klassiker. Als Schumann, Chopin,

18 Zu Paul Bekkers Leben und Werk vgl. Eichhorn, Andreas: Paul Bekker. Facetten eines kritischen
Geistes. In: Studien und Materialien zur Musikwissenschaft. Band 29. Olms: Hildesheim 2003

19 paul Bekker: Neue Musik. Gesammelte Schriften, Band 3. Deutsche Verlags-Anstalt: Stuttgart und Berlin
1923, S. 85-118

% Zum Einfluss des Vortrags von Paul Bekker und dem Wandel des Begriffs in den folgenden Jahrzehnten
vgl. z. B. Christoph von Blumrd&ler: Der Begriff ,,neue Musik* im 20. Jahrhundert. (= Freiburger Schriften
zur Musikwissenschaft, Bd. 12). Musikverlag Emil Katzbichler: Minchen u. Salzburg 1981

2! paul Bekker: Neue Musik, zitiert nach http://de.wikisource.org/wiki/Neue_Musik
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Wagner und Liszt auftraten, hat man gerade so gezetert (ber den

Mangel an Melodie, wie heutzutage. “*

Tats&hlich war die europ&sche Musik seit jeher von der Bemthung um eine jeweils
,heue®, in Wechselbeziehung zum sich verdndernden soziokulturellen und politischen
Kontext stehende Formensprache gepr&yt.?® Der vielbemihte und héufig diskutierte
,Bruch mit traditionellen Horgewohnheiten* zieht sich als roter Faden durch die Epochen
der Musikgeschichte. Bereits im 14. Jahrhundert bezeichneten die Vertreter der
,revolutiondren“ mehrstimmigen Vokalmusik ihre eigenen  Fortschritte und
Weiterentwicklungen stolz als ,,Ars Nova“ (,,Neue Kunst*) — nicht, ohne sich ver&htlich
von allem Bisherigen mit der Bezeichnung ,,Ars Antiqua“ (,,Alte Kunst*) abzugrenzen. 24
Die Musikwissenschaft, die Musiktheorie und die Kritiker (bernahmen dabei in
traditioneller Weise die Klassifizierung der neu hervorgebrachten zeitgen&ssischen
Werke und Werkformen wunter der jeweiligen Hervorhebung der ,neuen®,
,,bahnbrechenden® und ,revolutiondren” Elemente derselben. Wie um diese ,,Tradition
der Revolution* im Nachhinein zu bestdtigen und zu untermauern, wurden im 19.
Jahrhundert historische Epochen der Musik — meist parallel zu ann&ernd gleichzeitig
stattfindenden revolution&en Vorstd%n in der bildenden Kunst — ex post definiert und
voneinander anhand von Klaren stilistischen Richtlinien in Ubersichtlicher Abfolge
abgegrenzt. Etwas liberspitzt formuliert ,,erfand* Jacob Burckhardt 1855 die Bezeichnung
,Barock“?® und 1860 den Begriff ,,Renaissance 2 fir die jeweiligen kinstlerischen
Zeitalter. Beide Bezeichnungen sind im heutigen Kontext sowohl in der Wissenschaft als
auch in der Allgemeinbildung so etabliert, dass ihre Herkunft kaum noch hinterfragt oder
auch nur angegeben wird. Am ehesten sorgt noch die Abgrenzung der einzelnen zeitlich
aufeinanderfolgenden Epochen zueinander fUr Diskussionsstoff, insbesondere dann,

wenn es schwierig ist, diese klar und eindeutig voneinander abzugrenzen, geh&rt nun das

%2 ebenda

2 Vgl. Handschin, Jacques: Musikgeschichte im Uberblick. 5. Auflage. Noetzel: Wilhelmshaven 2001
#\gl. Mdler, Hartmut; Rudolf Stephan: Die Musik des Mittelalters. Neues Handbuch der
Musikwissenschaft, Band 2. Laaber-Verlag: Laaber 1991. Zur Etymologie des Begriffes ,,Barock* siche
auch Kapitel 11, 2.2 der vorliegenden Arbeit

% \gl. Burckhardt, Jacob: Der Cicerone. Eine Anleitung zum Genuss der Kunstwerke Italiens. Bd. I, 2.
Auflage. Verlag von E. A. Seemann: Leipzig 1869, S. 42 u. 770772

% Jacob Burckhardt:,Der Cicerone. Eine Anleitung zum Genuss der Kunstwerke Italiens. S. 799-807
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Tonschaffen eines Komponisten wie Ludwig van Beethoven noch zur Klassik oder ist sie
bereits als eine Frihform der Romantik einzustufen?

Diese géngige Methode der Einteilung musikalischer Stilrichtungen soll in der
vorliegenden Arbeit keinesfalls Gegenstand kritischer oder gar ironischer Betrachtungen
sein. Da jedoch, als Voraussetzung fir die noch folgenden Untersuchungen, eine klare
Definition von Begriffen wie ,,Chinesische musikalische Epoche®, , Traditionelle
chinesische Musik*“ oder ,,Chinesische Neue Musik* angestrebt wird, ist auch die
Problematik von Epochenbezeichnungen zumindest kurz zu erw&nen. Die Mglichkeit
der Einteilung von musikalischen Stilrichtungen wird im Rahmen der vorliegenden
Arbeit sp&estens dann wichtig, wenn sich die Vermutung aufdré&ngt, dass die chinesische
Musik des sp&en 20. Und frithen 21. Jahrhunderts weniger ,,chinesisch®, sondern viel
mehr ,europdisch® im Sinne der durchaus fragwirdigen Dichotomie von

v 27
meuropdisch® und ,,aullereuropdisch* anmutet.

1.1.1. Methodische Vorgehensweisen zur Forschung auf dem Gebiet der Neuen
Musik Chinas

Das seit dem 14. Jh. sich zunehmend auspr&gende Innovationsbewusstsein,
das begriffsgeschichtlich mit dem zusehends h&ufiger und in kirzeren
Abstinden auftretenden Attribut ,,neu* manifest geworden ist, gipfelt im 20.
Jh. im spezifischen Begriff ,, Neue Musik* und ldsst es sinnvoll erscheinen,

ihn isoliert zu betrachten, um seine begriffliche Besonderheiten zu erhellen.?®

Die so entstandene ,,Neue Musik“ beinhaltet zahlreiche neue Musikelemente, die im

27'\/gl. dazu v. a. Castro Varela, Mar & do Mar; Dhawan, Nikita: Postkoloniale Theorie. Eine kritische
Einfthrung. Transscript-Verlag: Bielefeld 2005, S. 1-23

% Siehe Christoph von Blumréiler: Terminologie der Musik im 20. Jahrhundert. Hrsg. v. Hans Heinrich
Eggebrecht..Steiner: Stuttgart 1995, S. 300
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Vergleich zu vorherigen Musikstilen eine Art ,jupgrade“ oder Weiterentwicklung
darstellen. Dies gilt sowohl fUr die Musikwerke an sich, als auch fUr die Musiktheorie(n)
dahinter, die &thetischen Betrachtungen und auch die Spieltechniken in der
Auffthrungspraxis. Das bedeutet aber auch, dass die Entstehung der europ&schen Neuen
Musik in einem engen Zusammenhang mit der dem Ohr bereits vertrauten Musik
beziehungsweise der Musik der vorangehenden musikalischen Epochen zu sehen ist.?° Da
es nun auch Ziel der vorliegenden Arbeit ist, eine wissenschaftlich haltbare Definition der
Chinesischen Neuen Musik aufzustellen, es es notwendig, sich auch mit ihrer
Vorgéangerin, der traditionellen chinesischen Musik, n&er zu besch&tigen. Christian Utz
beschrieb die chinesische Musik folgendermafn:

[...] Auch in der chinesischen Tradition gab es nicht die Vorstellung
einer ,,Originellen Schopfung® eines einzelnen Komponisten.
Komponieren war vielmehr Teil einer umfassenden musikalisch-
kinstlerischen Praxis, entweder durch mtndliche Traditionen Uberliefert
oder, im Falle der Musiker-Gelehrten, mit teils komplizierten
Notationsformen (z. B. in der qin-Musik) einhergehend, wobei der
Rekomposition eines bestehenden Materialreservoirs entscheidende

Bedeutung zukam. *

Utz hat, meiner Meinung nach, mit seiner Aussage, dass es ,,nicht die Vorstellung einer
,Originellen Schopfung’ eines einzelnen Komponisten* gibt, durchaus Recht, wenngleich
auch dieses Kriterium eher dem westlichen Versténdnis fir Musik entstammt, da in
Europa  chinesische Musik  zu  dem musikwissenschaftlichen  Zweig
,Ethnomusikologie* zdhlt, in dem es per definitionem vorwiegend um ,,Produkte und

31

Prozesse auBereuropdischer Musiktraditionen“*™ geht. Aus chinesischer Perspektive 1&st

sich dem jedoch nicht zustimmen, da die Worter ,,Komponist* oder ,,Komposition* in der

2 Vgl. Eggebrecht, Hans Heinrich: Der Begriff des ,, Neuen *“ in der Musik von der Ars Nova bis zur
Gegenwart. In: Report oft he Eighth Congress New York 1961, Vol I, Kassel, Bassel, London und New
York 1961; K. von Fischer: Das neue in der europ&schen Kunstmusik. In: Beitrag 1974/75, hrgs. v. d.
Osterreichischen Gesellschaft fir Musik. Kassel 1974, S. 299-311

% Siehe Christian Utz: Von John Cage Bis Tan Dun. (= Neue Musik und Interkulturalité, Bd. 51). Verlag
Franz Steiner: Stuttgart 2002, S. 215-216

%1 Christensen Dieter: Einleitung in die Musikethnologie. In: Musik in Geschichte und Gegenwart (MGG),
Sachteil. Band 6. Gemeinschaftsausgabe der Verlage B&enreiter und Metzler: Stuttgart und Weimar 1997,
S. 1262-1265, 1267-1270, 1278-1279, 1280-1291
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chinesischen Tradition im Vergleich zur westlichen Bedeutung ganz anders konnotiert
werden und einen anderen begriffsgeschichtlichen Verlauf genommen haben, geschweige
denn das Wort ,,Rekomposition® betreffend. Seine Aussage, dass Komponieren ,,Teil
einer umfassenden musikalisch-kiinstlerischen Praxis® ist, ist zwar korrekt, es scheint mir
aber besser, dies als eine Art ,kollektive Komposition* zu definieren. Im Wesentlichen
handelt es sich um das Verhd8tnis von Komponist und Interpret in China, in dem der
Interpret in der chinesischen Musik die Rolle als Reproduzierender spielt, wobei die
vermehrte Wichtigkeit dieser Rolle gegentber der des Komponisten mehrmals in der
chinesischen Musikgeschichte betont wird. Wenn der Begriff , Komponist anders
aufgefasst werden darf, dndert sich dementsprechend auch der Begriff ,,Komposition®. Im
folgenden Kapitel wird diese Thematik ausfihrlich behandelt und beleuchtet werden.®?
Demzufolge ist chinesische Neue Musik beispielsweise fUr europ&sche Musiker auch
wesentlich diffiziler nachzuvollziehen und abzuleiten als die europ&sche zeitgen&ssische
Musik. Auch die Erfassung und EntschlUsselung ihrer Bedeutung gestaltet sich h&ufig

schwierig.

Oberflachlich gesehen bedeutet das Wort ,Musik*® sowohl auf Deutsch als auch auf
Chinesisch das gleiche — nicht aber, wenn man das Phdnomen ,Musik® genauer
betrachtet. In diesem Fall bezieht sich der Begriff auf viele verschiedene Ebenen, die
heutzutage auch als musikwissenschaftliche Forschungsschwerpunkte gelten: die
Musikgeschichte, die Kompositionsweise, die Instrumentation, die AuffChrungspraxis,
die Wahrnehmung und Aufnahme von Seiten des Zuhd&rers oder die Funktion und
Intention der Musik etc. Dazu sei zun&hst ein kurzer Abriss der chinesischen Musik
gegeben, der deutlich machen soll, dass es sich bei Musik keinesfalls um ein geschichts-
und entwicklungsloses statisches Ph&nomen handelt, sondern, dass sich die Geschichte

und Entwicklung der Musik in einem historischen, philosophischen und &sthetischen

% Siehe Kpt. 1.1.2.-1.1.6

% Etymologisch gesehen wurde das Wort, wie Friedrich Kluge ausfihrt, bereits im Althochdeutschen, also
vor dem 9. Jahrhundert, aus dem lateinischen ,,(ars) musica“ entlehnt, das wiederum von griechisch
»mousiké (téchné) abstammt sowie zu Griechisch mousa ,Muse’ gehdrt. Vgl. dazu Friedrich Kluge:
Etymologisches W&rterbuch der deutschen Sprache. Bearbeitet von Elmar Seebold. 23. erweiterte Auflage.
De Gryter: Berlin, New York 1995, S. 576
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Kontext abspielt, der sich mit den europdsch gepr&ten Begriffen nur schwer oder gar
nicht charakterisieren 1&st.

1.1.2. Authentische chinesische Musik geschichtlich betrachtet

Nach europ&schem Versténdnis wird die in China entstandene fern&stlich klingende
Musik als ,chinesische Musik* bezeichnet.** Dieses PhZnomen kann man mit dem
Begriff ,, Traditionelle chinesische Musik* erfassen, wobei diese unter anderem die Musik
von der Xia Dynastie (27. bis 16. Jh. v. Chr.) bis zur Qing Dynastie (1644 bis 1911)
umfasst. ** Innerhalb dieses Zeitrahmens existierten in China zwei unterschiedlichen
Musikgenres: das eine kann als ,,Mainstream® oder nach heutiger Definition als ,,Ernste
Musik* gesehen werden, diese Gattung wird auch ,,Ya-Musik“ oder ,Musik der
Eleganz* bezeichnet. Das andere Genre ist unter der Bezeichnung ,,Zheng-Musik* — also

als trivialere ,,Unterhaltungsmusik* — bekannt. 36

Als erster Philosoph besch&tigte sich Konfuzius in seinem Werk Analekten des
Konfuzius® mit dem Unterschied zwischen der Ya- und der Zheng-Musik. Im Zuge
dessen t&igte er die Aussage: ,,Ya-Musik wirkt auf Menschen in einer positiven und
gutmitig wirkenden Art und Weise, Zheng-Musik hingegen verursacht Hass und das
Verderben der Menschlichkeit. *® Unter Zheng-Musik, der oberfl&hlicheren
Unterhaltungsmusik, verstand Konfuzius allerdings nicht die damalige Volksmusik,
sondern er bezog sich mit seiner These auf unkontrolliertes oder unprofessionelles

Musizieren ohne logisch zusammenh&ngende Harmonien.

¥ vgl. Gimm, Martin: China. In: Ludwig Finscher (Hrsg.): Die Musik in Geschichte und Gegenwart.
Allgemeine Enzyklop&tlie der Musik (MGG), Sachteil 2. Zweite, neubearbeitete Ausgabe. B&enreiter-
Verlag: Kassel 1995, S. 695-755.

% Vgl. Li Mengde: Chinesische Musikgeschichte. Zweite Auflage. Verlag Sichuan Musik: Sichuan 2009, S.
12-17

% Chin. 7f 4 ya yue, Ya-Musik; %87, zheng sheng, Zheng-Musik

¥ Siehe Sieslack, Janian: Der konfuzianische Grundbegriff ,,li“ im Lunyu und seine Beziehung zum
Konzept ,,Ren . Verlag GRIN: Minchen 2010. S. 4

% Chin.: IO, mfe N; HAETE, 12 A%h Siehe Liu Baonan: Begriffsbestimmung der Analekten des
Konfuzius. Band I. 12. Auflage. Hebei Publishing House: Hebei 1986, S. 379
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Ya-Musik war zu damaligen Zeiten die Musik des Hofes und diente vor allem zur
Untermalung von hé&fischen Zeremonien, Ritualen oder Festen.® Die Ya-Musik spielte in
der Philosophie des Konfuzius eine &uf%rst tragende Rolle. Das veranschaulichten seine
Thesen und Uberzeugungen, welche Funktionen die Musik innehat:

Wenn ein Mensch musiziert, wird er sich wohlfChlen; dies ist eine
unvermeidliche Reaktion der Menschlichkeit. Menschen sollen nicht
ohne Wohlgefthl leben und dies kann nur durch Klangerzeugung
und kd&perliche Bewegung ermd@glicht werden [...]. Anhand des
Beweises durch den Untergang vorheriger Dynastien weif3man, nur

Ya-Musik fihrt schliefdich zu einem richtigen Weg des Lebens
[...]%°

Nach der Meinung von Konfuzius basiert die Ya-Musik auf der natUrlichen Veranlagung
des menschlichen Gutseins. Der berthmte Philosoph ist davon tberzeugt, durch diese Art
von Musik die menschliche Seele reinigen und in Balance halten zu k&nen. Er geht
sogar so weit zu sagen, dass es die Ya-Musik schaffen kénnte, jeglichen Irrtum aus den
Kdpfen der Menschheit zu verbannen. Er selbst setzte die Ya-Musik zur Verbreitung
seines eigenen philosophischen Gedankenguts ein. Da der Konfuzianismus in China
hohes Ansehen genoss und von grof&r Bedeutung war, wurde gemeinsam mit den
philosophischen Lehren auch die Ya-Musik von dieser Zeit an von Epoche zu Epoche
weitergetragen und mehr und mehr aufgefUhrt. Dabei machte sie allerdings keine
wesentliche musikalische Entwicklung durch, da sie vorwiegend zu hc&fisch-klerikalen
Zwecken verwendet und somit kaum der breiten Masse des Volkes zug&nglich gemacht
wurde. Dennoch etablierten sich nach und nach die musikalischen Grundlagen und
Traditionen der Ya-Musik in der chinesischen Musik, wie beispielsweise der Einsatz der

fi sie zur Tradition werden diese Instrumente und die jeweiligen

% Siehe Xiu Hailin; Li Jiti: Chinesische Musikgeschichte und Asthetik. Verlag Chinese‘s People: Peking
1999. S. 26-30

O Chin: Kok, R, ABZROARM. MASRETLS, FUBE TR, BT, Az
TEFEE IR AR AR 2. e R, Sl e 75 LLIEZ ... Siche Wang Wenjin:
Begriffsbestimmung des Xu zi. Band Il11. 12. Auflage. Hebei Publishing House: Hebei 1986, S. 231
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Besetzungsmdglichkeiten, die spezifischen Tonarten, die Auffthrungspraxis, die
Spieltechnik und vor allem eine sehr &thetische Betrachtung der Kunst.**

Die Ya-Musik hatte diese dominante Rolle bis zur Han-Dynastie inne — genauer gesagt
bis zu jenem Zeitpunkt, an dem die triviale Zheng-Musik — die in sp&eren Zeiten auch als
,Su-Musik“ bezeichnet wurde — in den Vordergrund trat.*> Nach gesellschaftlichen
Regeln und Konventionen war es der Unterhaltungsmusik zwar nicht mdglich, in die
hdfischen Adelskreise Einzug zu halten, da dies samtlichen konfuzianischen Auflagen
widersprochen hétte, doch beim Volk erfreute sich diese ,unprofessionellere* Form der
Musik grd3er Beliebtheit, da fUr das Spielen und Auffthren der Zheng-Musik kaum
Anforderungen an den Musiker gestellt wurden, was ihre Entwicklung und Verbreitung
sehr begtnstigte. Im Laufe der Zeit h&uften sich die kinstlerischen Sch&ze der Su-Musik,
die durch das kollektive Schaffen des chinesischen Volkes st&ndigen Zuwachs und immer
mehr Zuspruch erfuhr, sodass nach einiger Zeit auch der Klerus mehr und mehr Gefallen
an diesem Genre fand. Der Han-Kaiser Liu Bang*® war einer der ersten Pioniere auf
diesem Gebiet, der versuchte, die Su-Musik in die h&ischen Traditionen zu integrieren,

indem er die Verwendung diverser Su-Stictke in feierlichen Zeremonien erlaubte:

Als der Han-Kaiser vorerst die Welt [Anm. des Verf.: China]
vereinigte, feierte er gemeinsam mit Vdkern und Bediensteten. Er
schrieb ein Gedicht** namens ,, Der Wind weht“ und lief es von 120
Kinder vorsingen. Danach, in der Xiao Hui-Zeit [Anm. des Verf.: ca.
92 vor Chr.] wurde das Lied mit Instrumentalbegleitung gespielt,

worin ebenfalls 120 Musiker involviert waren.*®

*vgl. Shu Ying und Zeng Yuan: Instrumente aus Dong Zhou. In: Anekdoten in der Musikgeschichte.
Heft 8/1984, S. 23. Hier zitiert: S. 23; Liu Zaisheng: Antike Musikgeschichte Chinas. 2. Auflage. People’s
Music Publishing House: Beijing 2006, S. 54

“2\/gl. Ban Gu: Hanshu Liyuezhi. Bd. XXII. Verlag Zhonghua: Peking 1964, S. 1045

* Siehe Xiu Hailin, Li Jiti: Chinesische Musikgeschichte und Asthetik. S. 47-48

“ In dem Zusammenhang wird ,,Gedicht“ als Liedtext verstanden. Siehe Kpt. 1.1.4

®Chin: ¥, FHLBEERT, i, SHMAREHE, BN, fexide iy, Sulif)lE =
AR . BN, DUl A AR, BHILIWREIHE, F A =1+ AN, Siehe Ban
Gu: Hanshu Liyuezhi, Bd. XXII, S. 1045
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In diesem aus dem Gedicht des Han-Kaisers geschaffenen Lied Der Wind weht lief3der
Kaiser in der Xiao Hui-Zeit eine Melodie der zur Su-Musik geh&enden Volkslieder-Art
der Chu-Modi*® tbernehmen und besetzte anschliefnd das Lied mit 120 ausfihrenden
Musikern, um es professioneller und vor allem fUr den Hof geeigneter wirken zu lassen.

Ab diesem Zeitpunkt folgten zahlreiche weitere Znliche Beispiele.*’

Zweifellos wurde die Vormachtstellung der Ya-Musik durch diese Entwicklung in ihren
Grundfesten erschtitert, auf der anderen Seite kam es durch die Integration der Su-Musik
endlich  zu der so notwendigen  Unterbrechung des  kinstlerischen
Entwicklungsstillstandes in der chinesischen Musik. Und auch der musikalische Ansatz
der Su-Musik verénderte sich: Wurde diese Gattung urspringlich entweder als Solo-
Rezital oder in Kleingruppen-Besetzungen aufgefthrt, so entstanden nun wesentlich
grd%re Formationen und es wurde erstmalig eine Instrumentalbegleitung eingesetzt. In
den folgenden Jahren beschré&nkte sich die Ya-Musik nicht mehr ausschliefdich darauf,
als hcfische Verkaufs- und Vermarktungsstrategie der konfuzianischen Ideologien zu
fungieren, sondern vermischte sich in ihrer Auffthrungspraxis und Spieltechnik immer
mehr mit Elementen aus der Su-Musik, wovon diese in professioneller Hinsicht enorm

profitierte.

Abgesehen von all dem trug noch ein wichtiger gesellschaftspolitischer Faktor zur
weiteren Entwicklung der chinesischen Musik bei: Durch buddhistische Missionare aus
Indien gelangten Elemente aus der indischen und anderer ausl&ndischer Musik nach
China. Das damalige Zeitalter war von sozialen Unruhen innerhalb Chinas gepr&t und
zahllose Biirger wiinschten sich sehnsiichtig einen ,,Hafen des seelischen Friedens* — was
exakt den Angeboten und Versprechungen der buddhistischen Religion entsprach. Auch

der vermehrt aufblUhende Import-Export-Handel mit Nachbarregionen Chinas (zum

% chin. 4£#9, ein bestimmtes Genre an Volksliedern, das im Kénigreich Chu (1042—202 v. Chr.) popul&
war

“"Vgl. Qiu Qiongsun: Musikalische Chronologie im antiken China. Verlag People Music: Peking 1999, S.
185
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Beispiel mit dem heutigen Indien, mit Kasachstan, Kyrgyzstan, Tajikistan sowie mit der
Mongolei) beschleunigte den kulturellen Austausch enorm.®

Im Laufe der Zeit und der Ausbreitung der verschiedenartigen EinflUsse aus fremden
Kulturen &nderte sich auch die Musik des chinesischen Volkes im Inneren des Landes,
der ,Han®, da buddhistisches Musikmaterial sowie die ,,Guizi-Musik**® aus den
Nachbarregionen Chinas geh&uft zu ihrer urspringlichen Musik hinzukam. Ab dieser Zeit
ist es nicht mehr m@ylich, die chinesische Musik klar in Ya- und Su-Musik einzuteilen,
da die Melodiefthrung nicht mehr ausschliefdich der Pentatonik entspringt, sondern
zahlreiche ,,exotische® Instrumente nach China importiert und die bis dato iiberlieferte
chinesische Musik auf eine andere Art und Weise umgesetzt werden.* Ein wegweisendes
Werk ist das Stitk Jie Gu Lu aus der Tang-Dynastie **, das die Uberwiegend
buddhistischen und ,.exotischen® Einfliisse in musikalischer und instrumentaler Hinsicht
vor allem thematisch sehr anschaulich widerspiegelt. Viele der neuen,
,exotischen Instrumente wurden spéter in China {bernommen und auf chinesische Art
weiterentwickelt. Zahlreiche chinesische Instrumente wurden — zumindest wie sie in ihrer
heutigen Form bestehen — von Nachbarregionen Chinas vor allem in Sachen
Instrumentenbautechnik wesentlich verbessert, indem Tonumfénge und Klangfarben
erweitert und verfeinert wurden. Ein berthmtes Beispiel hierfCr ist u. a. die Pipa (eine
Schalenhalslaute), die eines der bedeutendsten chinesischen Zupfinstrumente seit der
Qin-Dynastie ist. Sie wurde beispielsweise von ihren urspringlichen fUnf oder sechs

Binden auf 14 oder 16 erweitert, um einen grdd&ren Tonumfang zu erreichen.

Um die buddhistische Religion noch bekannter und popul&er zu machen, wurden diverse

indische Schlaginstrumente nach China importiert, die nicht nur in religiGsen Zeremonien,

8 Vgl. Xing Fuquan: Quelle der buddhistischen kinstlerischen Gedanken in China. Verlag Taiwan
Shangwu: Taiwan 1997, S. 41-64

“ Chin. 5,24 5%, meint die ausl&ndische Musik, also die Musik nicht-chinesischer Herkunft. Diese
Bezeichnung wird verwendet fir die Musik aus Kasachstan, Kyrgyzstan oder Tajikistan.

% Siehe Ding Chengyun: On The Chinese Ancient Mode Scale. In: Huangzhong-Journal of Wuhan Music
Conservatory. Heft 1/2004, S. 53-59. Hier zitiert: S. 56-58

*L Chin. &%, Autor ist Nan Zhuo aus der Tang-Dynastie (805 n. Chr.). Siehe Nan Zhuo Duan Anjie,
Wang Zhuo: Jie Gu Lu. 3. Auflage. Verlag klassische Literatur: Peking 1957
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sondern auch als neue Instrumente in der chinesischen Musik eingesetzt wurden.** Diese
Entwicklung setzte sich bis zu jenem Zeitpunkt fort, an dem der Erste Opiumkrieg im 19.
Jahrhundert ausbrach und westliche Streitm&hte in China einmarschierten. Musikwerke,
die nach dem Ausbruch des Opiumkrieges entstanden, sind im Vergleich zu friher
komponierten traditionellen chinesischen Stitken zwar in gewisser Weise veréndert, die
wesentlichen Eigenschaften blieben jedoch erhalten. Obwohl zu der Zeit bis vor Qing-
Dynastie bereits zahlreiche aus dem Ausland importierte Musikelemente in die
chinesische Musik eingebaut wurden, fand die ,neue” Musik der damaligen Zeit
aufgrund der kulturellen Differenzen und der sprachlichen Barrieren nur wenig Gefallen
am Kaiserhof. Subjektiv gesehen war das chinesische Kaiserreich stets
»chinazentrisch* orientiert aufgebaut; fremde Kulturen wurden zwar zugelassen, aber
deren Gedankengut sowie deren Darstellungsformen durften offiziell nur existieren, wenn

sie sich an die chinesische Ideologie anpassten.

Der chinesische Konservatismus war den gedanklichen Strédmungen des Konfuzianismus
und des Daoismus sehr streng gefolgt, indem Kunst und Kultur nahezu ausschliefdich als
Machtinstrument zur Erhaltung und Manifestation der vorherrschenden Hierarchen
eingesetzt wurden.>® In Bezug auf Musik forcierten die musikalischen Elemente, die aus
fremden Regionen an die chinesische Kultur herangetragen wurden, eine
Vervollstandigung der bereits vorhandenen Musikformen und ermdglichten so einen
noch grd%ren Varianten- und Facettenreichtum. Wesentlich haben sie jedoch nicht zur
Entwicklung beigetragen, da die Machthaber die china-fremde Kunst in erster Linie
nicht zur ,Integration” freigaben, sondern diese viel mehr nur zu einer Art

,JAssimilation zugelassen wurde.

Aufgrund  unsachgemd83 aufbewahrter  Noten-Handschriften,  unterschiedlicher
Notationsweisen>* und durch die Kulturrevolutionen zerstérter Transkriptionen® war es

mir bis zum gegenwétigen Zeitpunkt leider nicht m&glich, originale Musikbeispiele

%2\/gl. Zhao Weiping: Die Pipa auf der antiken Seidenstraf® Chinas. In: Musicology in China. Heft
4/2003, S. 34-48. Hier zitiert: S. 24

%3 Vgl. Li Mingming: The Study on the Phase of Ancient Chinese Classical Court Music Culture. Mag.-
Avrbeit an der Henan-Universit&, Studienrichtung Musikwissenschaft: April 2008, S. 22-23 und 39-41
* Siehe Ktp.1.1.4

% Siehe Ktp 1.2.4
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aufzutreiben. Jedoch I&st sich aus diversen erhaltenen Artikeln und Publikationen
ableiten, dass die Ya-Musik und die Su-Musik zumindest teilweise den europ&schen
Definitionen fir Ernste Musik und Unterhaltungsmusik® (E- und U-Musik) entsprechen:
Bei der Ya-Musik dirfte es sich dabei um das chinesische Aquivalent zur europ&schen
E-Musik handeln, die vom ,,Geistes-Adel* akzeptiert wurde und sehr deutlich von der
,Musik des breiten Volkes“, der Su-Musik, abgegrenzt war; die frihere Zheng- und
spaere Su-Musik war fast ausschlief3ich zur Unterhaltung gedacht und man bendigte
keine besondere musikalische (Aus-) Bildung, um sie zu reproduzieren, was ihren

Popularit&s- und Beliebtheitsgrad enorm in die H&he schnellen lief3

Jedoch ist das ausschlaggebende Kriterium, das europdsche und chinesische Musik
voneinander unterscheidet, ihr jeweiliger Entwicklungsprozess: Sowohl die europ&sche
E- als auch die U-Musik entstanden aus der aus den jeweiligen Epochen (berlieferten
Musik und wurden in neuen Kompositionen stets weiterentwickelt und weitergetragen,
ohne dabei ihren charakteristischen Ursprung zu verlieren. Die chinesischen
Musikformen ,,Ya* und ,,Su‘ sind nach europdischem Mafstab nicht weiterentwickelbar;
sie verblieben stets in ihrer vorgegebenen Form und Funktion und die Musik diente fast
zu jeder Zeit vor allem anderen Zwecken und Institutionen als ihrer eigenen, urspringlich
zugedachten Intention (,,Musik um der Musik Willen*). Es ist durchaus moglich zu
behaupten, dass die chinesische Musik nicht das Potential zur Weiterentwicklung besaf3
und besitzt, weil ihr Entwicklungsprozess nicht dem der westlichen Musik entspricht. Die
Beurteilung dieser Sachlage liegt aber bis zu einem gewissen Grad schlicht im Auge des

Betrachters.

1.1.3. Chinesische kompositorische Richtlinien

In den Yue Ji (Classic of Rites) aus den Sammelb&nden Yue Jing®’ heifd es:

% Siehe Hausen, Dirk, K. Weill: Im Kontext der Begriffe E- und U-Musik. Books on Demand GmbH:
Norderstedt 2007, S. 2-8

* The Classic of Music (traditional Chinese: 444%; pinyin: yué jing; Wade—Giles: yueh ching) is sometimes
referred to as the sixth "Chinese classic text". It was lost by the time of the Han Dynasty. A few traces
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Der Beginn des Einklangs stammt aus dem menschlichen Herzen, das
Herz steuert die Anderung des Wesens. [...] Derjenige, der emotional
das Herz berihrt, erzeugt den Klang: Text in Ténen, so heil® Musik.®

Das Herz und das Wesen bedingen eine harmonische Beziehung zwischen dem
objektiven Impuls eines Lebewesens und der subjektiven menschlichen Empfindung.
Diese alte Definition weist auf die wesentlichste und &uf&rst winschenswerte
Betrachtung der traditionellen chinesischen Musik hin: Der Schwerpunkt eines
Musiksticks bzw. des Musizierens an sich liegt haupts&hlich auf dem emotionalen
Ausdruck im Spiel sowie dem innigen BedUrfnis, dem Publikum innerste und intimste
Empfindungen mitzuteilen. Dies ist sowohl fUr die Musizierenden als auch fUr die
Zuh&er von grd3er Bedeutung, da beide Seiten nur so in den Genuss kommen,
musikalische Wahrheiten, die reine Musik ohne jedweden Selbstzweck und die pure Lust
am Musizieren erleben zu dirfen.>® Diese Werte stellen zum einen einen wesentlichen
Teil des Fundaments chinesischer Musik&thetik dar und geben zum anderen auch

Einblick in die kompositorischen Richtlinien.

Zhang Shibin, einer der bedeutendsten chinesischen Musikwissenschaftler und
Musiktheoretiker, vercffentlichte im Rahmen seiner Forschungen die Musikgeschichte
Chinas und Europas betreffend einen Artikel, in dem er schrieb, dass bei chinesischer
Musik in erster Linie der Sinn und die tieferliegende Bedeutung, die im Zentrum eines
Musikstickes stehen, ausgedritkt werden sollen, wé&arend die westliche Musik ihren

Fokus eher auf Tcne, Klénge und Harmonien lege. Die chinesische Musik sei sehr nahe

remain and can be found in other ancient Chinese classics like Zuo Zhuan (%1#), Zhou li ("The Rites of
Zhou"), and the Classic of Rites (#27C, Liji). A version preserved in the Classic of Rites (chapter 19, "Yue
ji" 4%50) is much dilapidated. Siehe Wikipedia, URL: http://en.wikipedia.org/wiki/Classic_of Music,
besucht am 3. Mai 2010.

% Chin. LTI, BALER, N0zd), PEzgt. g, EAuEd, HshTa,
MIET R AR, 2. ” N.N: Chinesisches Musiklexikon. 4. Auflage. Verlag Chinese’s People
Publishing House: Peking 1992, S. 214

% Vgl. Wang Y The Relation between Heart and Objects in Creation. In: Art Panorama. Heft 8/2008. S.
28. Hier zitiert: S. 28.
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am Gebiet der Philosophie angesiedelt; im Gegensatz dazu mute die westliche Musik
eher physik-affin an.®

Mit dieser Aussage wollte Zhang Shibin mit Sicherheit keine Kritik anbringen oder etwas
in Frage stellen, sondern lediglich seine Meinung dartber &f%rn, dass die westliche
Musik im Vergleich zur chinesischen eher® auf besonders reizvolle und komplexe
Techniken innerhalb eines Stickes sowie das Gesamtergebnis eines Musikwerkes wert
legt: Unter der Verwendung von Kontrapunkt, harmonischen Finessen und der mitunter
hochkomplexen Struktur eines Werkes wird der gesamte sch&pferische Prozess nach

klaren Regeln genau vom Komponisten bestimmt.

Chinesische Musik legt das Hauptaugenmerk hingegen auf die emotionale Entfaltung und
das vdlige Eintauchen des Komponisten und auch des Spielers in ein Werk. Es geht
darum, was die Musik aussagt beziehungsweise wie der Musiker das kinstlerische
Konzept empfindet und wie er mit dem Material spielt. Die meisten traditionellen
chinesischen Musikwerke verdanken ihren Titel einem mit der Musik beschriebenen
Objekt: Beispiele daftr sind u.a. Frithlingsmondnacht auf dem Fluss, ein Werk, das eine
berauschende Szene in einer Frihlingsmondnacht wiedergibt, oder das Stick
Pferderennen®, in dem man die geschmeidigen Bewegungen und den Galopp der Tiere
k&perlich famlich sptren kann. Im Titel offenbart sich bereits der Leitgedanke des
Musiksticks; durch die Interpretation und Umsetzung des Musikers kann das Publikum

an den Emotionen teilhaben.

Die oben aufgefthrten Fakten geben bereits teilweise Aufschluss (ber verschiedene
chinesische Kompositionsverfahren, mit denen sich u.a. auch das chinesische

musik&sthetische Theorie-Werk Theorie des Imagismus befasst:

Imagismus ist sowohl das Subjekt der Kunst an sich als auch die

Methode des Kunstschaffens; er bildet sowohl die kinstlerische

8 vgl. Zhang Shibin: On Chinese Music Character. Teil Il der Sammelb&nde zur chinesischen
Musikgeschichte. Hrsg. v. Zhang Shibin. The chinese University Press: Hongkong 1975, S. 454-458
81 \Vermutlich 1&st sich Zhang Shibins Aussage hier nicht generell auf alle Epochen gleich anwenden,
sondern am ehesten auf Barock und Klassik. In China bedeutet ,,westliche klassische Musik* als
Uberbegriff oft lediglich die Musik bis zum Ende der Klassik sowie den Anfang der Romantik.

82 Chin. #{1.4% H ®% (Frinhling Mondnacht auf dem Fluss), %% 5 (Pferd Rennen)
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Figuration als auch einen festen kinstlerischen Stil ab. Der
Imagismus fasst eine Art Abstraktion in der Kunsttheorie
zusammen und beweist seinen ultimativen Charakter aus der
Integration des Objektiven und des Subjektiven; in der Asthetik

stellt er haupts&chlich das tiefste Innere [...]%

Ein einfaches Beispiel kann hier helfen, um sich mit diesen Aussagen eingehender
auseinandersetzen zu kénen und sie folglich auch besser zu verstehen: Ein Komponist
entschliefd sich, ein Werk Uber Bambus zu schreiben. DafUr nimmt er den Bambus zuerst
visuell wahr, formt und ver&ndert ihn individuell durch seine kinstlerische Imagination,
wandelt sein dadurch entstandenes Bild im n&hsten Schritt in etwas Eigenes, sehr
Personliches um, stellt im Endeffekt kompositorisch via ,,Nachahmung* und mit seiner
perscnlichen Klangsprache eine imaginierte Form des Bambus mit/in seiner Musik dar.
Die kompositorische Handhabung und die jeweilige Tonalit&sanwendung dienen nicht
der Schaffung des Musikstitks an sich, sondern der musikalischen Beschreibung der
Pflanze, &nlich wie beim Erschaffen einer Skulptur in der bildenden Kunst. Diese Art
des kinstlerisch-schcpferischen Wirkens ermdglicht die individuelle Entwicklung
verschiedener Kunstformen, entspricht aber nur wenig dem europdschen Versténdnis
von Entwicklung innerhalb eines Musikstitkes, bei dem beispielsweise der Tonalit&, der
Modulationskunst oder der Formenlehre wesentliche Bedeutung beigemessen werden.
Die chinesische Musik besitzt jedoch ihre eigenen Sch&ze, welche eng mit der Kultur
beziehungsweise den anderen Kunstformen sowie mit dem philosophischen Hintergrund

verwoben sind.

Musik funktioniert als Kommunikationsmittel oder zum Kundtun einer eigenen Meinung
in Situationen, in denen man mit sprachlichen Mglichkeiten an seine Grenzen stof%n
wirde (siehe hierzu auch das wunderschéne Zitat von Victor Hugo: ,,Die Musik driickt

das aus, was nicht gesagt werden kann und woriiber zu schweigen unmoglich ist.“®).

% Siehe Luo Yifeng, Chinesische Musik&sthetik der Imagismus, In: Jiaoxiang-Journal of Xi’an
Conservatory of Music. Heft 2/1995, S. 2-5. Hier zitiert: S. 4

% Siehe N.N. in: Die Plauderstube. Eine Sonntagsausgabe zur Erheiterung fir Stadt und Land. Landshut.
Jahrgang 1864. S, 175, 176
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Zhang Shibin bezeichnete in seinem oben genannten Artikel auf®rdem die meiste

chinesische traditionelle Musik als ,,impressionistische programmatische Musik*.%

In Bezug auf Auffthrungspraxis beziehungsweise Spieltechnik gibt es ein Kernkriterium
in der chinesischen Musik, welches in Europa zwar ebenso gilt, dem aber andere

Bedeutung beigemessen wird: der , Theorie der Yingiang*®

, also der ,,Theorie des
musikalischen Akzents®“. In dieser Theorie geht es vornehmlich um die Variation der
Tonhdhe, der Lautstéke und der Klangfarbe auf ein und demselben Ton. Durch einen
notierten musikalischen Akzent entsteht bei korrekter Wiedergabe des Notentextes ein
akzentuierter Ton, der vom Interpreten unglaublich variantenreich umgesetzt werden
kann.®” Diese Methode der Komponisten, ihre Vorstellungen von der Interpretation des
jeweiligen Werkes anzuzeigen, zieht sich durch die gesamte traditionelle Musikszene
Chinas hindurch, unterscheidet sich aber erneut von in Europa tblichen Notationsweisen:
Dort ist es h&ufig so, dass an einer bestimmten Stelle genaue Spielanweisungen exakt in
der Notenschrift festgehalten werden (zum Beispiel Angaben wie glissando, vibrato
sowie jegliche musikalische Verzierungen). © Obwohl  beziglich  der
Interpretationsmcylichkeiten im Westen — wie sich insbesondere bei diversen
musikwissenschaftlichen Forschungen zu den Werken Johann Sebastian Bachs gezeigt
hat,— fUr den Interpreten durchaus Leerstellen oder Freiré&ume vorhanden waren, da bei
Bach beispielsweise nirgendwo im Notentext festgeschrieben steht, an welchen Stellen
man bei der Interpretation einen Triller einfCgen, noch wie dieser durchgefthrt werden
soll, denn das war einerseits dem Interpreten vorbehalten, andererseits auch durch
Konventionen bekannt®®, ist trotzdem festzuhalten, dass wirklich keine Interpretation die
Form einer Bach’schen Fuge bezichungsweise einer Invention destruieren wird, denn der

Kontrapunkt, die Notenléngen und das Metrum sind stets durch Noten festgeschrieben

% \/gl. Zhang Shibin: On Chinese Music Character, S. 455

% Chin. %1 Theorie der Yingiang. Diese wurde von Shen Qia im zweiten Forum der chinesischen
traditionellen Musik verdfentlicht.

%7 Siehe Shen Qia: Theorie der Yingiang-I. In: Journal of the Central Conservatory of Music. Heft 4/1982,
S. 13-21. Hier zitiert: S. 13

% Siehe Shen Qia: Theorie der Yinggiang-I1. In: Journal of the Central Conservatory of Music. Heft
1/1983, S. 3-12. Hier zitiert: S. 9-12

% Siehe Butt, John: Bach Interpretation: Articulation Marks in Primary Sources of J. S. Bach. Cambridge
University Press: USA 1990, S. 9-34

36



und bilden ein fixes und unumgehbares Konstrukt innerhalo von Bachs Musik.

Gemal der ,,Ying-Qiang-Theorie® wird, wie aus dem unten angefiihrten Beispiel (siche
Bsp. 3) ersichtlich ist, ein Ton im von ihm abweichenden Intervall bis zu einem Ganzton
(es konnte auch ein Halbton oder ein Viertelton sein) beziglich der Frequenzen im
Rahmen von interpretatorisch (blichem Vibrato, der Anzahl der Vorhalttne, der
Zwischent&ne sowie der Wechselténe innerhalb dieses Tones oder sogar beziglich einer
vom notierten Ton deutlich unterscheidbaren L&nge, Dynamik sowie einer im Rahmen
des Metrums variierten Tonhche individuell vom jeweiligen Interpreten gestaltet. Wenn
jeder oder auch nur beliebige Tée in einem Stick auf diese Art und Weise verarbeitet
werden, &odert sich im Endeffekt zweifellos das grof® Ganze ebenfalls. Diese
Variationen lassen sich vielleicht mit verschiedenartigen Dialekten oder Varianten in der
deutschen Sprache vergleichen oder verdeutlichen. Obwohl die verwendete Sprache in
beiden Fdlen Deutsch ist, erkennt oder merkt man leicht die Unterschiede zwischen
einem Berliner und einem Tiroler Sprecher, auch wenn beide Hochdeutsch verwenden.
Bei der Verwendung von Dialekten ist der Unterschied sowieso ein auf&rordentlich
signifikanter. In der chinesischen Musik bildet sich, um bei diesem Bild zu bleiben,
aufgrund von ,Dialekt“ oder ,,Varianten* bei jedem Interpreten ein individuelles
Repertoire bei der Wiedergabe des Notentextes heraus, das ist sogar so individuell, dass
die ,,Grundlage*, also die urspriingliche Noten, eher nebensichlich behandelt wird und
stattdessen  die  ,ausgesprochene  Version, ndmlich die reproduzierende

Interpretationsform, dominiert.

o
°

Notierte Form

Mdgliche Interpretationsform

Bsp. 3: Beispiel filir eine interpretatorische Umsetzung der ,,Yin-Qiang-Theorie®: notierte Form und

mdyliche interpretierte Form
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Das n&hste Beispiel ist fr das chinesische Holzblasinstrument Suo Na geschrieben
worden’® und tr&gt den Titel Bainiao Chaofeng (,Hunderte Vgel fiihren zum Phonix’).
Die Suo Na imitiert dabei mittels verschiedener Spieltechniken zahlreiche VVogelstimmen.
Das Werk, das in das (bliche Notationssystem mit fCnf Notenlinien transponiert wurde,
»ahnelt am Papier zwar natiirlich den Klangen in einer praktischen Auffiihrung, doch
wirde man in einem chinesischen Konzertsaal eine Live-Interpretation des Werkes hé&ren,
so wae man vermutlich verblUfft, wie verh&tnism&83g wenig der urspringliche

Notentext noch mit der Interpretation zu tun hat ™ (siehe Bsp. 4).

Bsp.4: Ausschnitt aus Bainiao Chaofeng

Dieses Phanomen gilt in China als Kriterium fUr die Virtuosit& und den ldeenreichtum
eines Kinstlers. Komponisten legten Tonh&en und -l&ngen (ber Jahrhunderte hinweg
nicht ganz exakt fest, um den Musikern so ihren so notwendigen interpretatorischen
Spielraum zu lassen, wodurch die Werke — vor allem, wenn sie in unterschiedlichen
Epochen gespielt wurden — sehr individuell und variantenreich zur Auffthrung gebracht
wurden. Eine derartige Entwicklung widersprach samtlichen musikalischen Gesetzen
Europas, da dort viel eher die kompositorische Weiterentwicklung als das ,,Spielen® mit
saltem™ Material zdhlte. Der wesentliche Unterschied liegt wohl darin, dass die

Bedeutung des Wortes ,.,komponieren® in der westlichen Musikgeschichte vollig anders

" Siehe Chen Zhao: Traditionelle Blasinstrumente im zeitgenéssischen chinesischen Musikschaffen.
Magisterarbeit an der Universit& Wien, Studienrichtung Musikwissenschaft: Juli 2008, S. 78
™ Transponiert in 5-Linien-Notation von Zhao CHEN, 20. August 2010
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definiert zu sein scheint als in der chinesischen Kultur. In China gestaltet sich der
typische Arbeitsprozess an einem Werk so, dass der Komponist seine Sticke in notierter
Form vorlegt und der Interpret sie anschlief®nd zum Klingen bringt® — jedoch eben nicht
exakt so, wie aufgeschrieben. Interessant ist auch, dass der Begriff ,,Komponist* in der
chinesischen Geschichte lange Zeit so gut wie gar nicht existierte, da die Musik zumeist
vollkommen zwanglos im gemeinsamen Musizieren entstand, was sowohl fUr h&fische
Ya-Musik als auch fir die volksnahe Su-Musik galt. Bereits seit der chinesischen Antike
gab es jedoch einen so genannten ,,Beamten der Musik®, in China ,,Yue Fu«" genannt,
der abgesehen von der musikalischen Aufbereitung und Untermalung s&mtlicher
Zeremonien auch noch mit dem Organisieren von Musikfesten, mit Proben und der
Auswahl, Einladung und Schulung der Musiker betraut war. Die Musiker selbst waren

namentlich ebenfalls eher unbekannt.”

Die Rollen des Komponisten und des Interpreten wurden u. a. aufgrund der fehlenden
Pré&ision des Notentextes auch h&ufig getauscht, was der Musikwissenschaftler Christian
Utz als ,,Rekomposition® bezeichnete > — denn die damals Ubliche Notationsweise
erdffnete beiden Seiten (sowohl dem urspringlich schcpferischen als auch dem
reproduzierenden Part) ungeahnte Mdglichkeiten im Sinne einer individuellen

Fortfiihrung (umgangssprachlich im Sinne eines ,, Weiterkomponierens).

1.1.4. Gongche-Notation: die ungenaue Aufzeichnung von Musik

In Bezug auf Instrumentalmusik waren in der alten chinesischen Musikgeschichte vor

allem die Spieltechnik und die AuffUhrungspraxis wichtig. Deshalb spielt die traditionelle

«76

chinesische Notationsweise ,,Gongche Pu“’> eine ungeheure Rolle. Sie trat erstmals in der

Tang-Dynastie in Erscheinung und wurde wébrend der Song-Dynastie immer popul&er.

2\/gl. Holtz, Peter: Was ist Musik? Subjektive Theorien Musik schaffender Kinstler. Verlag Books on
Demand GmbH: Norderstedt 2005, S. 11-23

3 Chin. 'RIF

" Siehe Han Guoliang: Yue Fu in der Han-Dynastie. In: Journal of The Henan Shifan University. Heft
6/2003, S. 93-95. Hier zitiert: S. 93-95

™ Siehe Kpt. 1.1.1

" Chin. . R it Siehe Chen Zemin: Gongche Pu-Lehre. Verlag Renmin: Peking 2004, S. 1-7
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,Gongche Pu® bezog sich urspriinglich auf die Tabulatur eines Zupfinstruments: Jedes
Schriftzeichen der Notation bezeichnet eine genaue Zupfbewegung beziehungsweise
Haltung. Sie wurde spd&er als standardisierte Notenschrift eingefthrt. Systematisch
gesehen dhnelt ,,Gongche Pu“ dem ,,movable ,do’ System* (Solfége od. Solfeggio)’’, was
bedeutet, dass keine genau festgelegte, absolute Tonh&he existiert, sondern die Tcne
lediglich relativ notiert wurden und somit transponierbar sind. Die Gongche-Notation
wurde aufgrund der Schriftregel von rechts nach links und von oben nach unten gelesen
und kam ohne Hinweise auf die L&nge einzelner Tcne aus. Die ungeféore Tonhche
entsprach dem jeweils notierten Schriftzeichen (siehe Tab. 2), die Artikulation wurde
durch Punkte neben den Schriftzeichen angegeben: Die einzelnen Punkte im folgenden
Notenbeispiel standen beispielsweise fir die Wiederholung eines Tones und die
Leerstellen zwischen den Strophen bedeuteten eine Atempause oder dienten zum Beenden

eines Satzes.

D E w _{_
X o 4 r XL R'%
As . w R R o A i
- T R B 2 X
- /é“‘ R~ K 5 AR -
D J—_. 1 A R A £%
b~ r- & < A A S e 7
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s w- 2 T : : :
X B R - R @.‘ . = U' = =t
e A1 P. }
—is: A~ > w- A .,
® P K -~ 2 % A é)d . Ia iJ‘ - j—!
VA S X AN S 3
® Lk R R @
E» Lz 5 @ , —— ,
I A A e T ———*0
@ t 4t R °

Bsp. 5 (Links): Ausschnitt aus dem Stitk Yu Lianhuan fUr Pipa in Gongche-Notation. Bsp. 6(rechts):
Transkription der ersten Zeile: LT, ML, WY EEANESE

" Siehe Wikipedia: URL: http://en.wikipedia.org/wiki/Solfege, besucht am 12. April 2011
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Schriftzeichen

o
=
|
n
Al
H
=
>
=
N

Aussprache | he |si |yi |shang|che|gong|fan|liu | wu |yi

Silbe injsol | la |si |do re |mi |fa |sol |la |si
Solfege

ung. Tonhche |G A |H |cC d |e f |g |a [h

Tab. 2: Gongche-Notation

Mittels der Gongche-Notation ist es unmdglich, derart exakt zu notieren, dass bei jeder
Interpretation ann&bernd gleiche Klangbilder entstehen wirden. ”® Diese Notationsart
bietet zwar kaum spielerische Hinweise, schafft jedoch eine verhdtnism&83ig grof%
Freiheit bei der Auffthrung, sodass es dem Interpreten erlaubt ist, das Stk nach seinem
ureigenen Verstandnis und mit einer reichen Palette an Emotionen vorzutragen. Dieses
freie und ungewdchnlich tolerante Komponisten-Interpreten-Verhdtnis kann man aus
heutiger Sicht mit einer "begrenzten Aleatorik wie bei Witold Lutoslawski " oder
vielleicht auch wie die mehr oder weniger freie Wiedergabe einer Jazz-Melodie in einem
Themen-Chorus vergleichen, die von der Notation oder von der allgemein bekannten
Wiedergabe durch den Komponisten (und seine Band) sowohl in Rhythmik, Melodik wie
auch Harmonik abweichen kann und stets die stilistische Handschrift des (guten)
Interpreten tr&t. Doch ,komponieren® im herkdmmlichen Sinne wird in Europa anders
definiert, denn es widerspr&he dem westlichen Versténdnis von Komposition, das
,kiinstlerisch-geistige Eigentum® des Werkautors durch einen Interpreten derart

verfremden, ja beinahe ,,missbrauchen® zu lassen, wie es in China tblich zu sein scheint.

Obwohl in der damaligen Zeit weder komplexe musiktheoretische Stilmittel wie
Polyphonie oder Kontrapunkt in die traditionelle chinesische Musik Eingang gefunden
hatten, noch eine erweiterter Tonumfang der Instrumente gegeben war®, versuchten die
Virtuosen unter den Kinstlern dennoch, ihre Empfindungen, Gefthlszusténde und

Emotionen in m&ylichst grofZr Spannweite darzustellen, um den Zuh&ern den immensen

8 \/gl. Chen Zemin: Gongche Pu-Lehre, S. 3

" Siehe Wérner, Karl Heinrich, Lenz Meierott: Geschichte der Musik: ein Studien- und Nachschlagebuch.
8. Auflage. Hrsg. v. Lenz Meierott. Vadenhoeck & Ruprecht: Gdtingen 1993, S. 594

% Die chinesischen traditionellen Instrumente besitzen (blicherweise zwei Oktaven an Tonumfang.
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Ausdruck und die Intention des Stictkes zu vermitteln. Die Wahrnehmung und Sensibilit&
verénderte sich sowohl bei den Musikern als auch beim Publikum mit der
Weiterentwicklung der &thetischen Anspriche. Man strebte immer mehr nach neuen
Spieltechniken oder zumindest nach neuartigen Kombinationen unterschiedlicher
Spieltechniken, um bedeutende Musikwerke in etwas ,,Eigenes” umwandeln zu konnen.
Dieses freie ,,Entfaltungsdenken® beeinflusste eine Vielzahl an in den 1980er-Jahren
entstandenen chinesischen Musikstitken wesentlich.

1.1.5. Musik und Gedicht: die chinesische Formenlehre

Im Westen arbeiteten einige Komponisten zum Teil Hand in Hand mit Poesie und Lyrik,
wie zum Beispiel Franz Schubert in seiner Winterreise (Textvorlagen von Wilhelm
Muller®"). Diese Art der Komposition hat auch in der chinesischen Musik eine lange
Tradition, denn im alten Reich Chinas wurde die Musik nicht als eigensténdiges
Kunstgenre, sondern als ein Bestandteil der gesamten Kultur gesehen, weshalb
musikalische Werke oftmals in Verbindung mit Tanz oder Lyrik zur Auffthrung gebracht
wurden.®? Das Wort fiir ,,Gedicht* besteht im Chinesischen aus den beiden Silben Shi Ge
(FF#K), wobei Shi ,,Gedicht®, wie es in der heutigen Form bekannt ist, bedeutet. Die
zweite Silbe Ge steht fiir ,,Lieder, was einigen Aufschluss iiber die Bedeutung der Musik
und den Kontext, in dem sie zu damaligen Zeiten stand, gibt. Kurz umrissen meint Shi Ge
also, dass Gedichte sowohl in schriftlicher und mindlicher Lyrik als auch in

musikalischen Ausdrucksformen umgesetzt werden sollen, was wiederum bedeutet, dass

8 Die Winterreise ist ein Liederzyklus, bestehend aus 24 Liedern fir Singstimme und Klavier, den Franz
Schubert im Herbst 1827, ein Jahr vor seinem Tod, vollendet hat. Der vollsténdige Titel des Liederzyklus
lautet: Winterreise. Ein Zyklus von Liedern von Wilhelm Muler. FUr eine Singstimme mit Begleitung des
Pianofortes komponiert von Franz Schubert. Op. 89. Erste Abteilung (Lied I-XII). Februar 1827. Zweite
Abteilung (Lied XI11-XXIV). Oktober 1827. Siehe Wikipedia, URL:
http://de.wikipedia.org/wiki/Winterreise, besucht am April 2010

8 \/gl. N.N.: Chinesisches Musik-Lexikon, S. 164-180

42



die Musik einen grof2n Teil der Lyrik ausmacht, genauso, wie es auch im umgekehrten
Sinne der Fall ist.®?

Das chinesische Buch ,,Ars poetica® — Shijing, Buch der Lieder® ist die &teste und gréfde
Sammlung von Dichtungskunst aus dem antiken China. Der Inhalt bestand urspringlich
aus Liedtexten aus verschiedensten Gebieten Chinas, die zum Teil noch in originaler,
schriftlicher Aufzeichnung vorlagen. Das gesamte Werk 1&st sich in drei Abschnitte
einteilen: Den ersten Teil stellen die so genannten ,,Feng™ oder ,,Guofeng® dar. Darunter
versteht man Brauchtumslieder aus 15 verschiedenen Regionen Chinas, die sich inhaltlich
mehrheitlich mit dem damaligen Alltagsleben sowie kleineren Liebesgeschichten befassen.
Im zweiten Teil steht die Ya-Musik im Mittelpunkt: Kunstlieder und von musikalisch und
intellektuell versierten Menschen komponierte so genannte ,,clegante Lieder zeugen von
Glanz und Adel in der hdfischen Kultur, aber auch von der Warmherzigkeit ihres
Heimatlandes. Der dritte Abschnitt tragt den Titel ,,Songs®. Er enthdlt hauptsdchlich
Hymnen oder ,Opferlieder”, welche bei Ritualen und zeremoniellen Handlungen
aufgefthrt wurden. Sie dienten auch der Danksagung an die Vorfahren und gleichzeitig
als Ansporn fir die nachfolgenden Generationen.® Alle Gedichte aus dem ,.Shijing* sind
gleichzeitig auch Lieder, wobei die lyrischen Zeilen der jeweiligen Gedichte als Liedtexte
verwendet werden und sich daher die Formen musikalische Umsetzung oder Rezitation
nur noch in ihrer kinstlerischen Auffthrungsform unterscheiden, nicht jedoch in ihrem

Inhalt oder der Intention.

K Guan Ju
SN, Guan guan, ruft der Fischadler,
7ETZ o Auf der Insel im Fluss;
IIRL, Lieblich ist diese edle Frau,

8 vgl. Zhou Zhonghao: Musicality Transmission and Reproduction in Poetry Translation. Mag.-Arbeit an
der Suzhou-Universit&, Studienrichtung Musikwissenschaft: Suzhou 2009, S. 10-18

% Die Lied-Gedichte wurden vom 10. Jh. bis zum 7. Jh. v. Chr. von konfuzianischen Lehrern in diesem
Buch gesammelt, es besteht aus 305 Gedichten, die nach Kategorien geordnet sind. Siehe Helwig Schmidt-
Glintzer: Geschichte der chinesischen Literatur. Von den Anféngen bis zur Gegenwart. 2. Auflage. C. H.
Beck: Minchen 1999, S. 27-35

% Vgl. Wang Rui: The Key Expressive Elements of Chinese Ancient Music and its Social Value. In: Journal
of Shenyang Normal University (Social Science Edition). Heft 4/2009, S.185-187. Hier zitiert: S. 186
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B THE. Eine gute Braut fUr unseren Herrn.

ZEFTH, Mal I&nger, mal kirzer wéchst die Seemalve,
FHIL o Zu beiden Seiten pflitken wir sie;

IR, Lieblich ist diese edle Frau,

R L o Wachend und schlafend sehnte er sich nach ihr®.

Dies sind zwei Strophen aus dem ersten Lied der Sammlung, welches von einer
romantischen Liebesgeschichte erz&nlt. Nach formellen Aspekten betrachtet definieren
Satzbau und Reimschema die Musik bereits sehr genau, indem der Autor vier Silben pro
Satz und vier S&ze pro Strophe schreibt, was den musikalischen Rhythmus festlegt. Die
dritte Verszeile (,,Lieblich ist diese edle Frau®) ist in allen fiinf Strophen des Gedichtes
gleich. Musikalisch gesehen bedeutet das eine thematische Wiederholung, bei der
entweder das rhythmische oder das melodische Element wiederkehrt um den
,,Refrain“ des Liedes m&glichst eindritklich und Uberzeugend zu gestalten.

In der ,.Shijing“-Liedersammlung finden sich zahlreiche Beispiele dieser Art, die die
dichterische und musikalische Struktur eines Werkes in sich vereinen. Der Aufbau der
Gedichte unterscheidet sich haupts&hlich in ihrer jeweiligen Thematik: Es gibt
Liebesszenen wie die ,,Ruhige Frau“ Jing NUaus dem Band ,,Beifeng®, genauso wie die
Geschichte einer harmonische Vereinigung zwischen einem menschlichen Wesen und
einem Naturgeschopf in ,,Schreiender Hirsch® Lu Ming. Auch der Sinn des allt&lichen
Lebens wie in ,,Das Holzerne* Fa Mu aus dem Band ,Xiao Ya“ wird kritisch
beleuchtet.®”’ Aufgrund der enormen Komplexit& von klassischem Chinesisch wirde sogar
ein verhdtnism&3dg einfacher Satz, der aus vier oder finf Schriftzeichen besteht, mehr
ausdricken, wenn man ihn, anstatt ihn nur laut auszusprechen, mit Hingabe an die Musik

und deren Interpretation auf einem Instrument vorspielte.

8 Gedicht Shi Jing — Guanju, chin. %4 B, aus shijing — Zhounan, Bd. 1, Siehe Zhu Xi: Sammlung der
Dichtkunst. Verlag Shanghai: Shanghai 1980, S. 4, zur Ubersetzung siehe S. 31.
8 Vgl. Wang Rui: The Key Expressive Elements of Chinese Ancient Music and its Social Value, S. 186
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Eine andere bedeutende Lyriksammlung des Autors Qii Yua aus der ,Periode der
streitenden Michte® von 403 bis 221 v. Chr. hei3t Jiu Ge88, zu Deutsch ,,Die neun
Gesinge®. Diese Gedichte fassen die damaligen rituellen Abl&fe im Kaiserreich Chu
zusammen, die auf einem chinesisch-schamanischen Beschwérungsritual beruhen.® Wie
bereits der Name des Gedichts vermuten I&st, spannen sich zwischen der Introduktion
,Ostlicher Konig Taiyi“ Donghuang Taiyi und dem Schlussteil ,,Requiem* Lihun neun
liedernnliche S&ze.”

Die vom Dichter gewé&hlte poetische Ausdrucksweise spiegelt den nahen Bezug zur Musik
sehr deutlich wider, indem Interjektionen (siehe den untenstehenden Text und seine
Umschrift: ,,xi*) als rhythmische Fiillworter verwendet werden, die aber keine eigentliche
text-tragende Bedeutung haben. Sie dienen ausschlief3ich als Hilfestellung, den Text in
musikalische S&ze und Sinneinheiten gut gliedern zu kénnen.**

BTS2 X X X [xi] X X
TE RS AN X X X [xi] X X X
JE R4 T X X [xi] X X

Diese Einschiebungen sind wohl so etwas wie das chinesische Aquivalent zu den
europdaschen FUlwdatern, die fallweise in Liedtexten oder Gedichten vorkommen, um
eine reibungslose sing- und spieltechnische Umsetzung gewérleisten zu kdnnen
beziehungsweise um das Versschema korrekt auszufUlen. Eine Unterscheidung, ob es
sich bei einem derartigen chinesischen Werk nun um ein musikalisches Gedicht oder um
poetische, lyrische Musik handelt, halte ich fUr &uf%rst schwierig. Im Endeffekt ist eine
Differenzierung auch als mU3g anzusehen, da im kinstlerischen Endergebnis die eine

Kategorisierung die andere nicht ausschliefd, weil Musik und Poesie gleich schwer

8 Chin. Lk, Autor QUiYuan Jifi Jil

8 vgl. Kiépsch, Volker, Miller, Eva: Lexikon der chinesischen Literatur. Verlag C. H. Beck: Minchen
2004, S. 61

% vgl. Mi Yongyi: Literature Research of Musical Characteristic in Jiuge. In: Musicology in China. Heft
2/2007, S. 105-111. Hier zitiert: S. 105-108

*! Die Musik wird in den ,,Shenqi Mipu“-Aufzeichnungen beschrieben, die urspringliche Quelle der
Musiknoten ist nicht mehr auffindbar. Vgl. Mi Yongyi: Literature Research of Musical Characteristic in
Jiuge, S. 107
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gewichtet und in einem &bnlichen Ausmaf3 beteiligt sind. Diese Konvention der
musikalisch-lyrischen Synergie dominiert das Genre bis zum Ende der Dynastie und gilt
als wichtiges Merkmal der traditionellen chinesischen Musik: %

Es gab in der friheren Zeit noch keine bestimmten Tonarten, man
stimmte zumeist durch den Gesang und nach dem Gefihl. Dies gilt von
der Tang- bis zur Yu-Dynastie, die Nachwirkungen erstreckten sich bis
in den Ausklang der West Han-Dynastie hinein. Zu Zeiten der West Han-
Dynastie popularisierten die Forscher der antiken Musik (Gu’ge) stark,
was in der Jin- und in der Wei-Dynastie seinen H&hepunkt erlangte. In
der Sui-Dynastie tbernahm man die bis dahin erhaltenen Instrumente,
Liedersditze und antiken Tonarten in die ,,Qing Yue“. Der Ausklang
reichte bis in die Li-Tang-Dynastie. Etwa in der Mitte der Tang-
Dynastie existierten zwar Héfe der antiken Musik (Gu Yue’fu), jedoch
war die Anzahl der Auffthrungen gering. Der Autor eines Musikwerkes
erlangte durch Schaffung von Liedern (Qu’zi) auf der Basis von
Gedichten Berthmtheit. Diese Entwicklung der Lieder genoss von der
Sui- bis zur Tang-Dynastie grof&s Ansehen und erlebte eine Phase des
Aufschwungs — bis zur heutigen Zeit blUnte sie immer mehr auf, so dass

wir die Lieder gegenwértig beinahe im Uberfluss vorfinden.®

Es l&st sich unschwer erkennen, dass Musik und Dichtkunst in der chinesischen
Kunstgeschichte unter dem Aspekt eines Miteinanders gesehen werden und eigentlich nie
einer echten Trennung unterworfen waren. In Gedichten achtete man von Anfang an auf
eine musikalisch m&lichst gut umsetzbare Gestaltung, wie zum Beispiel auf ad&juate
Reimschemata, inhaltlich notwendige Wiederholungen und Betonungen sowie auf die
generelle Wirkung des grof®n Ganzen. Dementsprechend wurde dann auch die passende
Musik ausgewénlt. Im Laufe der einzelnen Epochen entwickelte sich die Lyrik dann
sowohl strukturell als auch rhetorisch weiter, stets begleitet von relativ parallel
ablaufenden musikalischen Fortschritten. Etwas (berspitzt formuliert kéwnte man die

Dichtkunst in der chinesischen  Geschichte also als ,,musikalische

%2\/gl. shi Fang: Der Niedergang der Han-Dynastie und die poetischen Verse in der Rhetorik. In: Cultural
View. Heft 2/2010, S. 94-95. Hier zitiert: S. 94-95

% Aus Shiji Chuanxu, Song-Dynastie, vgl. Shi Fang: Der Niedergang der Han-Dynastie und die poetischen
Verse des Rheologischen, S. 94
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Formenlehre* bezeichnen. Die Gattung und jeweilige Form der Musik war in gewisser
Weise fortwéhrend von anderen Kunstformen abhé&ngig, was ihre Weiterentwicklung als
eigenstandiges Kunstgenre zweifellos blockiert hat. Jedoch ist diese Art von Abh&ngigkeit
zugleich auch eine Entwicklungsmdglichkeit im kinstlerischen Sinne, da die chinesische
Musik als Ausdrucksform des philosophischen und literarischen Hintergrunds ,China’
fungiert, was als enorme Inspirationsquelle angesehen werden kann. Auch auf
Komponisten der Gegenwart haben diese historischen Begebenheiten grof&n Einfluss: In
zahlreichen modernen chinesischen Werken finden sich immer noch Analogien zu den
damals in direkter Zusammenarbeit mit Poeten entstandenen Stitken, was die Neue
Musik Chinas im Vergleich zu abendldndischen zeitgendssischen Werken ,,anders* und

einzigartig erscheinen 1&st.

1.1.6. Die Vielfalt der chinesischen Tonsysteme

Die (blicherweise verwendeten Tonsysteme in der traditionellen chinesischen Musik

bauen auf der (chinesischen) Pentatonik auf.

Die frthesten Aufzeichnungen ber ihre Entstehung gehen bis ins Jahr 1056 v. Chr.
zurick und stehen in Zusammenhang mit dem Kaiser Zhoujing und der Astrologie.
Inhaltlich ging es in diesen Texten um die Positionen der Sterne am Himmel und um
Wahrsagerei, doch die ,,Qili“, die sieben Modi, wurden im Zuge dessen ebenfalls

definiert.** Die sieben Modi entsprechen jeweils den folgenden Té&nen aus der Pentatonik:

)
E -I':IIJ c - {e} "j:
Y=o

T OB A XMW A OXF K

Bsp. 7: chinesische Pentatonik: Huangzhong als Tonhée Gong (C), Taizu als Shang (D), Guxi als Jue (E)
Linzhong als zhi (G). NanlGials Yu (A), Yingzhong als variierter Gong (,,alteriertes” C), Huobin als
variiertes Zhi (,,alteriertes* G).95 9

% Siehe Qiu Qiongsun: Transkription des chronologischen Musikartikels aus dem antiken China. Bd. 1.
Verlag Beijing Publishing Group: Beijing 1999, S. 12
% Siehe Qiu Qiongsun: Transkription des chronologischen Musikartikels aus dem antiken China, S. 188
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Die urspringliche Form der chinesischen Pentatonik basiert auf vier reinen Quinten, deren
Tane in denselben Oktavraum verlegt (transponiert) wurden. Es ergibt sich also ann&nernd
die Tonfolge C, D, E, G, A mit den Intervallen Ganzton, Ganzton, kleine Terz, Ganzton.
Diese auf diesem Schema aufbauende Tonleiter konnte wiederum auf zwdf
verschiedenen T&nen im Halbtonabstand (wobei die Halbténe nur ungefé&or denen einer
europdaschen chromatischen Tonleiter entsprechen) aufgebaut (12 Grundtonstufen, auch
bezeichnet als die ,,12 Lii*) werden, wobei jeder Ton der auf diesen Grundtonstufen (der
Grundton heiflit auf Chinesisch ,,Kung®) aufgebauten Tonfolgen durch eine Umkehrung
der Tonfolge wiederum einen eigenen Tonleiter-Modus ergeben kann (5 Modi). Insgesamt
bedeutet das ein System von 60 pentatonischen Leitern (12 Grundstufen mal jeweils 5
Modi). Es entsteht also ein sehr komplexes musikalisches System. Da aber die Skalen,
wie gesagt, auf reinen Quinten (und nicht auf einer wie im Westen heutzutage
gebr&uchlichen wohltemperierten oder etwa einer gleichstufigen Stimmung) beruhen,
werden die Terzen der jeweiligen Tonleitern von westlichen H&Grern quasi als Dissonanz

empfunden.”’

w & WO
" 261, 3Hz
i 294, 34Hz
fy 331. 15Hz
.  34R. 83Hz
& 392.45 Hz
e 141. 53Hz
LY 496. T4Hz

Tab 3: Auflistung der Leiterténe nach ihrer Schwingungszahl, gemessen in Hertz (Hz): Gong, ‘& (C), Shang
i (D), Jue fi(E), Qing Jue ¥& ff(,.alteriertes E, also F/Fis), Zhi #((G), Yu JJ(A), Bian Gong &
(,,alteriertes” C, also H/B)

% Die Ubertragung in mit ,,( )* gekennzeichnete Tonhdhen entspricht keinesfalls der exakten Tonhohe nach
europdsch temperierter Stimmung, da die chinesische Stimmung nach reinen Quinten geregelt war. Die
Ubertragung mit C, D, E, G, A dient als Hilfe zur Vorstellung der ungefzaren Tonhdhe.

"\gl. Ding Chengyun: On The Chinese Ancient Mode Scale. S. 53-59; vgl. auch wikipedia:
http://de.wikipedia.org/wiki/pentatonik, besucht am 13. M&z 2013 bzw.
http://de.wikipedia.org/wiki/Chinesische_Tonleitern, besucht am 13. M&z 2013
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Die traditionelle chinesische Musik ist grd3enteils homophon aufgebaut, chinesische
Orchester oder Ensembles wollten auf diese Art und Weise die Lautstéake
beziehungsweise spezielle und fUr sie typische Klangfarben intensivieren. In seltenen
F&len kommt neben Unisono-Stellen auch eine Quart- und Quint-Harmonisierung vor.*®
Im Vergleich zu europdscher Musik klingt dies in jedem Fall zumindest ungewhnlich.
Die kompositorische Vorliebe fUr Homophonie stammt Cbrigens aus dem konfuzianischen
Gedankengut (ber Harmonien. Konfuzius zufolge geh&rte die enharmonische Musik zur
Zheng-Musik, welche die Menschen ins Verderben fihre®; weiters ging die Akzeptanz
der damaligen Chinesen wohl nicht so weit, dass sie auch polyphone Musik h&ten

annehmen und genief&n k&nnen.

Abgesehen von dem standardisierten Tonsystem der Pentatonik gab es im damaligen
China noch aus regionalen Gebieten stammende andere Modi und diverse Tonarten aus

der volkstUmlichen Musik:

O

L. 4

- 9 —

e % —
® AX¥E B AA

Bsp. 8: Skala aus dem Volkslied Shanbei

Bsp. 8a: Skala aus Hunan

Hox
I\

Bsp. 8b: Das musikalische Genre Huagu

% Vgl. Xi Zhenguan: Harmonielehre in der Tang-Dynastie, Teil II. In: Jiaoxiang-Journal of Xi’an
Conservatory of Music. Heft 2/1993, S. 11-13. Hier zitiert: S. 11
% Vgl. Qiu Qiongsun: Transkription des chronologischen Musikartikels aus dem antiken China, S. 92
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Bsp. 8c: Tonart Han aus Yunnan®

In der chinesischen Musikgeschichte gibt es im Vergleich zur abendl&ndischen Musik so
gut wie keine melodischen und harmonischen Entwicklungen. Die chinesische Musik
wurde im Laufe der Zeit zwar mehr und mehr vervollsténdigt, eine Emanzipation von der
vorherrschenden Harmonie- und Formenlehre gelang jedoch zu keinem Zeitpunkt. Die
Entwicklung der abendl&ndischen Kirchentonarten zur Dur- und Moll-Tonalit& vollzog

sich also beispielsweise abseits von China.'%*

In der heutigen Zeit haben moderne chinesische Komponisten die Freiheit, selbst zu
erforschen, wie anders die chinesische Musik in ihrer urspringlichen Form klang, und zu
selektieren, welche Anteile davon sie in ihr eigenes kompositorisches Schaffen
tbernehmen md&hten und welche nicht. Durch eine Kombination aus traditionell
chinesischer, europd&scher und ihrer eigenen, ganz individuellen Art der Komposition
entsteht eine neue ,,Sprache der Musik*, die China zu einer immer bedeutenderen Position

unter den Musikmetropolen verhilft.

1.1.7. Chinesische musikalische Authentizit&

Zusammengefasst betrachtet, war die traditionelle chinesische Musik stark vom
kulturellen und philosophischen Hintergrund des Staates abh&ngig, wodurch sie sich

kaum selbststindig entwickeln konnte. Das derartige ,,programmatische* Musikschaffen

1% sjehe N.N.: He Liting Uber chinesische Pentatonik und volkstimliche Tonarten. In: Sammelband der
Acrtikel zu He Liting. Verlag Peking Publishing House: Peking 1981, S. 114-134. Hier zitiert: S. 114-120.
190 v/gl. Bekker, Wilhelm Paul: Harmonik und Tonalit&t: Grundlagen einer neuen Musiktheorie. Verlag
Peter Lang: Frankfurt am Main 2009, S. 35-51
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der damaligen Zeit beruhte stark auf dem reichen hintergrundbedingten Inhalt, der vor
allem den Ausdruck und die Emotionen eines Werkes in den VVordergrund rickte.

Unter dem Aspekt dieses so einflussreichen Hintergrundes (zum Beispiel diverse
unterschiedliche Kunstformen und vor allem die Philosophie) betrachtet, ist es leicht zu
verstehen, dass die chinesische Musik prim& nicht als Unterhaltungsform und
Entertainment diente, sondern (berwiegend zur Verbreitung von gesellschaftspolitischem

Gedankengut oder auch zur ,,Missionierung* genutzt wurde.

Ohne Zweifel verlief die Musikgeschichte Chinas in wesentlichen Punkten anders als die
der abendl&ndische Kunst: Diese oben aufgezeigten Differenzen nehmen bereits die
Schlussfolgerung vorweg, dass es wissenschaftlich vertretbar ist, zu behaupten, dass sich
auch die traditionelle Musik Chinas vdlig anders darstellt als die aus Europa oder
Amerika. Die chinesische Kunst ist von einer nicht zu verwechselnden Individualit&.
Ihre Entwicklung ist jedoch weder als ,richtig®, noch als ,,falsch* zu bezeichnen, sie ist

ausschlieBlich ,,anders* als in Europa verlaufen.

Falls die chinesische gegenwétige Musik Bezipe zu einer derartigen traditionellen
chinesischen Musik hat, welche total unterschiedlich zu jeglicher westlicher Musik ist,
kann man bereits feststellen, dass solche Musik im Vergleich zum Westen ,,neu* ist und
Uber eine eigene Authentizital verfigt. Sobald Kompositionen Elemente beinhalten, die
nirgendwo sonst als in China vorzufinden sind, oder die zumindest urspringlich aus dem
chinesischen Reich stammen, darf diese Art Neuer Musik als chinesische Musik
bezeichnet werden. Bevor die chinesische Musik die Gelegenheit hatte, sich wirklich zu
entfalten und auch weiterzuentwickeln, gab es aus politischen Grinden einige unschcne
Intermezzi, beginnend mit dem Ersten Opiumkrieg. Bis zum Ende der Kulturrevolution,
die politisch als h&chst zwiespdtig einzustufen ist, entstand im Vergleich zur
traditionellen chinesischen Musik auch bereits ,,neues* Material. Ob diese in dieser Zeit
entstandene Musik jedoch als ,,Chinesische Neue Musik“ definiert werden sollte, ist

fraglich.
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1.2. Chinesische Musik vor dem Ende der Kulturrevolution: die fragwirdige

¢
,»Neue’

Der bereits skizzierte, hier vorliegende Konflikt, wie Musik der Gegenwart bezeichnet
werden kann, wird auch in ,,Musik in Geschichte und Gegenwart”“ (MGG) in dem Artikel

,Neue Musik® angesprochen:

Was Neue Musik sei, 1&sst sich nicht terminologisch definieren,

sondern nur begrifflich explizieren und historisch deuten.'®

Folgt man dieser Meinung, dann ist festzustellen, dass noch keine genaue
terminologische Definition fUr die Einordnung unserer gegenwé&tigen, sich permanent
weiterentwickelnden Musik moglich ist. Dies gilt ebenfalls fiir die heutige ,,Neue Musik*:
Wir befinden uns stets in einer unvollendeten Epoche, die noch keinen spezifischen,
allgemein giiltigen Namen trigt. Auch Bach hitte sich nie als ,Barock-
Komponist™ bezeichnen kénnen, nicht zuletzt deshalb, weil der Begriff ,,Barock* ja erst
weit nach Bachs Tod als Epochenbegriff gepr&t worden ist. Und so verhdt es sich

natCrlich nicht nur in Europa, sondern auch in China.

Eine M@glichkeit, mit dieser Situation umzugehen, ist — wie es auch die MGG empfiehlt
—, sich an den historischen und begrifflichen Aspekten zu orientieren. Um die
Authentizit& der chinesischen Neuen Musik zu untermauern und letztendlich zu
,beweisen®, war China von jeher bereit, auch einigen Aufwand zu betreiben: Seit der
Jahrhundertwende (beziehungsweise seit dem frihen 20. Jahrhundert) bemihen sich
zahlreiche chinesische Musiktheoretiker, Musikwissenschaftler und Komponisten, die
Klassifizierung und Einsch&zung der chinesischen Musik auf einen richtigen Weg zu
fthren und die bisherigen musikalischen Errungenschaften zu kategorisieren. Sie
versuchten stets, der chinesischen Musik eine Weiterentwicklung zu ermé&glichen, indem
sie sich fUr einen ad&uaten Auffthrungsrahmen von chinesischen Werken einsetzten,

um sie an die globalen, zeitgen&ssischen BedUrfnisse heranzufthren und sie auch einem

192 Danuser, Hermann: Neue Musik. In: Musik in Geschichte und Gegenwart (MGG). Siebenter Band. 2.
Auflage. Gemeinschaftsausgabe der Verlage B&enreiter und Metzler : Kassel/Stuttgart 1997, S. 75-87.
Hier zitiert: S. 75
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grd%ren, internationalen Publikum zugé&nglich zu machen. Die Suche nach
Gemeinsamkeiten mit der westlichen Musik war — obwohl teilweise &nliche
Entstehungsdaten vorliegen — bisher jedoch noch nicht von Erfolg gekrant.

Im Folgenden wird ein kurzer Uberblick Cber das musikgeschichtliche Geschehen im
China des 20. Jahrhunderts gegeben:

«103 ynd damit

Am Beginn des 20. Jahrhunderts erlebte China die ,,4. Mai-Bewegung
einen Zusammenschluss vieler Intellektueller mit dem Ziel, westliche Werte wie
Demokratie, Gleichheit und Freiheit in China einzufthren. Auch westliche
Errungenschaften aus Wissenschaft und Technik sollten Chernommen werden. In gerade
diese Zeit fiel auch die erstmalige Veroffentlichung einer Definition der ,Neuen
Musik* durch den beriihmten deutschen Dirigenten Paul Bekker.'® Als schlieRich John
Cage mit seiner Aleatorik in der zweiten H&8fte des 20. Jahrhunderts weltweite Triumphe

gefeiert hatte®

, erlebten die Chinesen allerdings eine erbarmungslose ,,Umerziehung® im
Rahmen der chinesischen Kulturrevolution. In den 1980er Jahren wurde das Thema
»Musik der Gegenwart“ als neu entstandenes Phidnomen der chinesischen
Musikgeschichte gesehen. In Europa hingegen besch&tigte zu diesem Zeitpunkt bereits
die Debatte um die Postmoderne die philosophisch-intellektuellen Gemitter. ' Liu
Jingzhi schrieb seine Gedanken in dem Artikel Entstehung, Entwicklung und Stilistik der

k107

chinesischen Neuen Musi nieder:

1% Die Bewegung des 4. Mai (chin. FiPUiEH) / F1P0iz 5}, Wiisi Yundong) war eine wichtige Bewegung
unter den Intellektuellen in China, die die geistig-literarisch-politischen Stré&mungen der Zeit zwischen
1915 und 1925 betrifft. Siehe Wikipedia, URL: http://de.wikipedia.org/wiki/Bewegung_des vierten_Mai,
besucht am 7. Mai 2009

194 v/gl. Dabringhaus, Sabine: Geschichte Chinas: 1279-1949. (=Oldenbourg Grundriss der Geschichte.
Hrsg. von Lothar Gall, Karl-Joachim H&dkeskamp und Herman Jakobs. Band 35). Verlag R. Oldenbourg:
Minchen 2006, S. 56-58

1% v/gl. Waner, Karl Heinrich: Geschichte der Musik. Ein Studien- und Nachschlagebuch. Vandenhoeck &
Ruprecht: Gatingen 1993 S. 594

1% Sjehe Totschnig, Wolfhart: Das Problem mit der Postmoderne. Diplom-Arbeit an der Universit& Wien:
2003

197 Siehe Liu Jingzhi: Entstehung, Entwicklung und Stilistik der chinesischen Neuen Musik. In: On New
Music in China. Hrsg. v. Liu Jingzhi, Verlag Shanghai Conservatory of Music Press: Shanghai 2009, S. 1-
25
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Unter Chinesischer Neuer Musik versteht man Werke, die von
chinesischen Komponisten geschaffen wurden und unterschiedliche
kompositorische Techniken, stilistische Merkmale sowie Aspekte der
Formenlehre (Harmonielehre, Kontrapunkt etc.) enthalten. Derartige
Werke k&nnen inhaltlich chinesische Traditionen aufgreifen, dirfen aber
auch frei von samtlichen typisch , chinesischen” musikalischen
Eigenschaften sein. Entscheidend ist lediglich und einzig, dass sie von

Chinesen komponiert wurden.'%

Vor dem Hintergrund der politischen Instabilit& entwickelte sich die chinesische Musik
des 20. Jahrhunderts entgegen der traditionellen chinesischen Musik zwar zu einer
musikalischen Gattung, die neuartige stilistische Elemente enthielt, aber die von Liu
Jingzhi angebotene Erkl&ung, die Werke kénten inhaltlich chinesische Traditionen
aufgreifen, dUrften aber auch frei von samtlichen typisch ,,chinesischen musikalischen
Eigenschaften sein'®, um als ,,Chinesische Neue Musik* bezeichnet werden zu diirfen,
lief3noch zahlreiche Fragen offen. Die hier vorliegende Dissertation soll einen neutralen
Blickwinkel auf die chinesische zeitgen&ssische Musik erdffnen und erm&glichen, die
meiner Auffassung nach ganz selbstversténdlich zur Cbrigen chinesischen Musik gehart.
Die scheinbar kritischen, negativ besetzten Aussagen und Zitate Uber Chinesische Neue
Musik in dieser Arbeit weisen ausschliefdich auf einen Entwicklungsprozess hin und
sollen die zeitgen&ssische Musik an sich keineswegs in Frage stellen oder in irgendeiner
Weise abwerten. Hiermit wird lediglich der Uberzeugung, dass Kenntnisse der
Vorgeschichte ndig sind, um sich mit der vorliegenden Thematik serics

auseinandersetzen zu kénnen, Raum gegeben.

Unter diesem Gesichtspunkt ist auch der Gedanke, die ,,neue chinesische Musik hétte
bereits mit dem Ersten Opiumkrieg im Jahr 1840 begonnen, zu sehen, da China damals
aus der politischen Notlage heraus keinerlei Mdglichkeiten gehabt hatte, seine kulturelle
Stabilitd beizubehalten, sondern sich mehr oder weniger gezwungenermal%®n
weiterentwickeln musste. Durch diesen Druck sehnte man sich allerorts und (berall nach

Neuem, Unentdecktem und Unerforschtem, egal ob es sich dabei im Endeffekt um

1% Sjehe Liu Jingzhi: Entstehung, Entwicklung und Stilistik der chinesischen Neuen Musik, S. 3
199 Sighe obenstehendes Zitat
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Versuch und Irrtum oder Versuch und Gewinn gehandelt hatte. Im n&hsten Kapitel folgt
eine kurzer Uberblick iiber einige dieser ,,neuen” musikalischen Versuche, mit dem Ziel,
letztendlich aufzeigen zu k&nnen, wie die chinesische Musik Uber die Jahrhunderte

hinweg bis zu ihrer heutigen Form finden konnte.

1.2.1. Die Entstehung der Neuen Musik: eine Entwicklung unter politischem

Zwang?

Zarte Anfénge der chinesischen Neuen Musik waren wé&hrend der Zeit des Einmarsches
westlicher M&hte in China im Rahmen des Ersten Opiumkrieges bemerkbar, durch den
die bisherige kulturelle Entwicklung des Landes unter- beziehungsweise letztendlich
abgebrochen wurde. Dieser Krieg zwischen Grof3ritannien und dem chinesischen
Kaiserreich der Qing-Dynastie (1839 bis 1842)"'° war der erste, der den gesamten Staat
China und die Bevdkerung aller der untereinander sehr verschiedenen Regionen dieses
riesigen Reiches betraf. Er ,,6ffnete die iiber Jahrhunderte hinweg verschlossene Ti{r
Chinas in Bezug auf Kultur und Handelskommunikation. Durch den westlichen
Einmarsch wurde den Chinesen Kklar, dass ihre damalige Uberzeugung — das Zentrum der
Welt zu sein — nicht mehr l&nger haltbar war. Einige besonders leidenschaftliche
Chinesen, die mit den ,Ungleichen Vertragen® (eine Art mehrfache

11 die sie als schmerzliche

Souveranitaseingrenzung politischer Verwaltungsgebiete
Niederlage empfanden, nicht einverstanden waren, beschlossen kurzerhand, sich das
europdasche Gedankengut und die westlichen Strategien zu Nutze zu machen — quasi frei
nach dem Motto: ,,Ubernimm die westlichen Techniken und Kenntnisse, um dich gegen
den Einfluss und die Kontrollmacht des Westens zu wehren.“*? Dies war einer der ersten
Schritte in Richtung Weiterentwicklung und Losl&ung vom konservativen Gedankengut

des alten Chinareiches, was dringend ncig war, um das Heimatland und die eigenen

19v/gl. Dabringhaus: Geschichte Chinas: 1279-1949, S. 56-57
1 v/gl. Dabringhaus: Geschichte Chinas: 1279-1949, S. 57

H2 Chin. i K LA

55



Kulturen zwar zu schiizen, aber dennoch an der Akzeptanz der kulturellen Integration zu

arbeiten.'*®

Was damals jedoch tats&hlich geschah, war etwas anderes: Die Niederlage im Ersten
Opiumkrieg hatte China nicht im Geringsten auf eine selbstkritische Ebene gebracht.
Nicht einmal im Bereich der Diplomatie hatte sich etwas veréndert.'* Es ist daher
logischerweise aus diesen Fakten erschlief3ar, dass das Uber Jahrtausende hinweg stabile
chinesische Kaiserreich durch diese erstmalige Niederlage nicht in Frage gestellt werden
wollte. Die Regierung sah den Verlust, den die Niederlage mit sich brachte, nicht ein und
wollte diesen auch nicht akzeptieren, da man in China von jeher der Uberzeugung war,
dass die strategische Taktik, die im Opiumkrieg angewandt worden war, doch eigentlich
funktionieren h&te missen, wenn sie nur zielgerichtet und konsequent genug verfolgt
worden wéie.™® Da das damalige chinesische Birgertum auf den westlichen Einmarsch
und die folgenden kapitalistischen Strémungen ganz und gar unvorbereitet war, kam es
verstandlicherweise zu &uf®rt heftigen Reaktionen und beinahe zu einer Art
»Schockzustand* gegeniiber der plotzlichen Existenz einer vollig ,,neuen Welt*. Formell
gesehen war der Erste Opiumkrieg ein rein politischer Akt, der aber im weiteren Verlauf
der chinesischen Geschichte von grd3er Relevanz war, da dieser Krieg schlussendlich
ausschlaggebend fir das nahende Ende des Sinozentrismus war. Aufgrund dieser
grundlegenden Veranderung im Denken der chinesischen StaatsbUrger und vor dem
neuen politischen Hintergrund geriet China mehr und mehr in den Zustand einer
Verwirrung und Unsicherheit; die (ber Jahrtausende wé&arende Dominanz des Kaisertums
wurde pldzlich hinterfragt. Nur wenige Jahre sp&er mindete diese Zeit des Umbruchs in
den sogenannten ,,Taiping-Aufstand“!*®, eine der blutigsten aller Auseinandersetzungen
der Weltgeschichte:

13 \/gl. Feng Chengcheng: Research on Social Contradictions Before and After the Opium War. Magister-
Avrbeit der Fachrichtung Chinesische Geschichte an der Liaoning Universit&. Liaoning: 2012, S. 23-30

14 v/gl. Su Yuan: The Taiping Heavenly Kingdom and Cultural Blending between China and the West. In:
Journal of Jinan University (Philosophy & social science edition). Heft 3/2003, S.111-118. Hier zitiert: S.
112

15 v/gl. Feng Chengcheng: Research on Social Contradictions before and after the Opium War, S. 30-32
116 Siehe Wikipedia, URL: http://de.wikipedia.org/wiki/Taiping-Aufstand, besucht am 23. Mai 2010
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Die Taiping-Revolte nahm ihren Ausgang in der Provinz Kwangsi im
auf®rsten Stden des Qing-Reichs. Hier versammelten sich 1847
zahlreiche Gottesverehrer um ihren Anfthrer Hong Xiuquan und
fanden bald grof®n Zulauf, sodass es 1850 zu ersten Aufsténden und
Zusammenstd®n mit Regierungstruppen kam. Hong Xiuquan, der
Konig des 1851 ausgerufenen , Himmlischen Reichs des grofien
Friedens baute die Taiping-Bewegung von einer Ideologie
ausgehend auf, die BezUge zum Christentum enthielt. Hong hielt sich
selbst fUr den Sohn Gottes, der ihm in einer Vision erschienen war,
und glaubte den Auftrag erhalten zu haben, die Qing aus China zu

vertreiben.'!’

Dieser von Hong Xiuquan angefthrte Aufstand wagte, sich gegen den bisherigen
Feudalismus in China aufzulehnen, und begann, das antike, konservative China in
Richtung einer vom Christentum beeinflussten ,,Neuen Zeit* zu revolutionieren. In dieser
Bewegung fungierte die Musik als einer der wichtigsten Bestandteile, um ihre
»Religion“ zu verbreiten und die Militdrtruppen zu konsolidieren. 18 Eg gab dem
,2Himmlischen Reich des grofen Friedens* gemal eine christliche Messe in einer Art
,chinesisierten Version, die statt am Sonntagvormittag am Freitagabend und am
Samstagvormittag stattfand. Ublicherweise begann die Messe mit dem Singen von

Psalmen:

W OA R R &Y EW L= R S-EdeF

7 Sjehe Kemnade, Franz-Josef: Opiumkriege und Taiping-Aufstand. Entstehung des auf®npolitischen
Koflikts und seine Beziehung zur innenpolitischen Krise. Studienarbeit. Grin-Verlag: Norderstedt 2004, S.
16

18 Sjehe Chen Lingqun: Forschungen iber chinesische zeitgenéssische Musik im 20. Jh. Hrsg: Chen
Lingqun. Shanghai Conservatory of Music Press: Shanghai 2004, S. 68

57



Bsp. 9: Lied des gditlichen Lobes™®

Textibersetzung:

Gelobt sei Gott als heiliger Gottvater;

Gelobt sei Jesus fir das Heil des Herrn;

Gelobt sei der gdtliche Wind als Heiliger Geist;
Gelobt seien die drei Heiligtimer als das Eine;

Amen.?°

Anschliefend wurde von einem Priester aus der ins Chinesische (bersetzten Bibel
vorgelesen. Im weiteren Verlauf wechselten sich Text und Gesang mehrfach ab und die
Heilige Messe endete schlieBlich mit der Parole ,,Long live the King“'#*, die als Unisono
und mit instrumentaler Begleitung gesungen beziehungsweise gerufen wurde. Insgesamt
ist hier jedoch festzuhalten, dass es sich bei dieser Art von Messe nahezu um eine Art
Farce gehandelt hat, da sie weder nach chinesischen Traditionen, noch nach den
urspringlichen westlichen Br&uchen gestaltet war. Im Kontext des ,,Neuen® betrachtet, ist
der Psalm zwar als in China noch nicht dagewesene und bislang g&nzlich unbekannte
musikalische Form zu sehen, allerdings kann nicht von ,chinesischer Neuer
Musik*“ gesprochen werden, da die Psalmen als blof® Kopie und ohne jegliche
Ver&nderungen gemaRchinesischer Traditionen aus dem Westen tbernommen wurden. %
Die feststehende Schlussformel in den verschiedenen Gebeten, die mehrheitlich dazu
diente, den zum jeweiligen Zeitpunkt herrschenden Kaiser zu loben und zu preisen,
stammt hingegen aus original kaiserlich-chinesischem Brauchtum, was ebenso fUr den
speziellen rituellen Tanz der Chinesen gilt, der h&afig mit Milit&Ubungen kombiniert
wurde, um die milit&isch-patriotische Moral von chinesischen Soldaten zu wecken und zu
staken. Diese Kunstformen waren ausschlief@ich von einer Instrumental-

beziehungsweise Tanzbesetzung der chinesisch-h&ischen Tradition gepré&gt, wéarend die

119 Quelle notiert aus den Erinnerungen an mindliche Uberlieferungen von A. F. Lindley: Ti Ping Tien

Kwob: The History of the Ti-Ping Revolution. Ubersetzt von Wang Weizhou. Verlag Zhonghua Shuju:
Peking 1961, S. 180

120 Aus den Psalmen des Preisens, die urspringlich von dem amerikanischen Missionar 1. J. Robert nach
China gebracht worden waren. Vgl. Chen Linqun: Musikalisches Geschehen im Zusammenhang mit dem
Taiping-Aufstand, hrsg. v. Chen Lingun: Forschungen (ber chinesische zeitgen&ssische Musik im 20. Jh.
Verlag Shanghai Konservatorium: Shanghai 2004. S. 64

2Ly/gl. A. F. Lindley: Ti Ping Tien Kwob: The History of the Ti-Ping Revolution, S. 246-247 und S. 278
122 \/gl. Chen Lingqun: Musikalisches Geschehen w&hrend des Taiping-Aufstands. S. 6778
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westlichen, eigentlich wesentlich besser geeigneten, Instrumente und Stilelemente hier

keinerlei Verwendung fanden.*?

In den wesentlichen Punkten war die ,,missgliickte” Kulturintegration in China aber
dennoch ,,gelungen®, da die notwendigen Fahigkeiten, Denkweisen und Voraussetzungen
zur Ver&derung und kulturellen Emanzipation zumindest in rudiment&er Form angelegt
werden konnten. Die Hauptursache fUr das Unvermdgen sich weiterzuentwickeln, lag,
soweit das beurteilt werden kann, in der mangelhaften Aufkl&ung und den fehlenden
Vorkenntnissen tber die westliche Kunst sowie den strikten und unflexiblen religiGsen
Auflagen. Abgesehen von den einschneidenden politischen Ver&nderungen, zu denen es
durch die ,,Taiping-Bewegung* kam, war dieser Konflikt eine immense Beschleunigung
des kulturellen Fortschritts. Meiner Meinung nach ist der Taiping-Aufstand als der
Ausgangspunkt einer neuen musikalischen Epoche zu sehen. Dabei ist es irrelevant, ob die
in den darauf folgenden Jahrzehnten entstandene Musik tats&hlich objektiv als
,nheu“ deklariert werden darf oder nicht — die chinesische Musik erf&ort in jedem Fall eine

wesentliche Ver&nderung.

1.2.2. Xue Tang Ye Ge: Schullieder als Vorboten Chinesischer Neuer Musik

Der erste Musikwissenschaftler, der einen Artikel zum Thema Neue Musik in China
publiziert hat, war LiiJi. In seinem Essay Ausblick der Chinesischen Neuen Musik™?* im
April 1936 erorterte er die ,,Bewegung der Neuen Musik™ eingehend und setzte sich
kritisch mit dieser Thematik auseinander. Die Eigenschaften, Aufgaben und das Potential
der Neuen Musik bezeichnete er ,,als Waffen fiir die nationale Befreiung, als Methode um
das Leben, die Gedanken und die Emotionen des Volkes darzustellen und als M&glichkeit
zur Reflexion®.'®® Diese Beschreibung zielte vor allem auf die neuen Versuche im

Rahmen der Epoche ,,.Xue Tang Ye Ge* ab. Die musikalischen Elemente wurden dabei

123 \/gl. Zhu Xiaotian: Musik und Kultur im Taiping-Aufstand, In: Musicolgy of China. Heft 3/1995, S. 37—
44, Hier zitiert: S. 38-41

124 Sjehe L1Ji: Ausblick der Chinesischen Neuen Musik. In: Licht. Heft 5/1936, S. 13-22. Hier zitiert: 13-
22.

125 sjehe Ladi: Ausblick der Chinesischen Neuen Musik, S. 13
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einmal mehr hauptsidchlich von den westlichen ,,MusikgroBméchten” und Vorbildern
tbernommen und dienten erneut prim& zu Propagandazwecken. Die Musik, die in jener
Zeit entstand, war gegeniiber den bisherigen Werken tatsichlich ,,neu* — allerdings nicht
in Punkten wie Originalit& und chinesischer Urspringlichkeit.

Wenn man Xue Tang Ye Ge wdtlich (bersetzt, bedeutet das Wort so viel wie

Schullieder. Diese stellten seit der ,,Hundert-Tage-Reform“126

eines der wichtigsten
Pflichtf&her im chinesischen Schulsystem dar. Nach der Niederlage im Ersten Sino-
Japanischen Krieg (1894-1895) war deutlich zu spCren, dass aufgrund der sehr vehement-
aggressiven Einstellung der wirtschaftlichen, technologischen und milit&ischen Instanzen
im Land die bis dato von den Lehren des Konfuzius gepr&te politische Struktur Chinas
nicht mehr den gegebenen Anforderungen entsprach. Kang Youwei ?”, einer der
bedeutendsten Gelehrten im konfuzianischen Reich stellte im Jahr 1898 vor der dritten
Gedenksté&te des Kaiser Guangxu (1858-1927) zahlreiche Reformvorschl&ge vor, die die
unterschiedlichsten Bereiche und Belange Chinas betrafen. Die musikalische Ausbildung

war fUr ihn dabei eine der wichtigsten Komponenten:

In Deutschland gehen alle Kinder aus dem BUrgertum sp&estens ab dem
Alter von sieben Jahren in die Schule. Dort werden u. a. Geschichte,
Geographie, Mathematik und Musik gelehrt und die Schulbildung
umfasst eine Dauer von mindestens acht Jahren. [...] Unser neues
Ausbildungssystem soll deshalb nach deutschem und japanischem

Vorbild gestaltet werden [...]*%

Diese Reformation bezog sich vor allem auf das damals viel beklagte und beméngelte

chinesische Schulsystem und trat schlief3ich im Jahr 1902 durch das von der Regierung

126 Mit ,,Hundert-Tage-Reform* (Wuxu Bianfa, chinesisch: [X%4%7%) wird ein kl&glich gescheitertes
Vorhaben zur Modernisierung Chinas des chinesischen Kaisers Guangxu aus dem Jahr 1898 bezeichnet.
Siehe Wikipedia, URL: http://de.wikipedia.org/wiki/Hundert-Tage-Reform, besucht am 1. Februar 2011

2 Kang Youwéi (chin. A % | BEA 9; * 19. Mé&z 1858-31. Mé&z 1927), war ein fihrender chinesischer
Reformer, P&lagoge und Philosoph. Siehe Wikipedia, http://de.wikipedia.org/wiki/Kang_Youwei, besucht
am 1. Februar 2011

128 \/gl. Yi Jie: Entstehung der Xue Tang Yue Ge. In: Journal of Lianyungang Teachers College. Heft
3/2002, S. 87-88. Hier zitiert: S. 87-88.
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beschlossene Gesetz ,,Griindung der modernen Schule in Kraft.?® In dieser Zeit nahmen
sich die Chinesen den enormen Fortschritt Japans zum Vorbild, das unter dem damaligen
Kaiser Meiji einen grof%n Schritt in Richtung Modernisierung des Landes gemacht hatte.
Zahlreiche chinesische Musikwissenschaftler, Komponisten und Musiktheoretiker zog es
ins Ausland (vorwiegend nach Europa oder Japan), um dort ihre Studien abzuschlief®n
und aus neuen Impulsen zu sch&pfen. Sie distanzierten sich klar von dem Leitspruch
,Wissenschaft, Piddagogik und Militdrkraft retten das Heimatland* 130 und warfen den
kinstlerischen Institutionen (haupts&hlich in Bezug auf die traditionelle chinesische
Musik) vor:

Unsere traditionelle Musik bedient lediglich eine Minderheit und
keinesfalls das gesamte oder zumindest mehrheitliche BUrgertum. [...]
[Anm. des Verf.: Die Musik beinhaltet] keinerlei Sinn fUr Fortschritt,
sondern verl&sst sich auf entartete und h&hst idealistische Dimensionen.
[...] Eine derart ricksténdige Kunst muss dringend durch moderne

Musik aus dem Westen ersetzt werden, wie es auch in Japan bereits

richtig erkannt wurde.**!

»Xue Tang Yue Ge* setzte sich mittels der Lieder als eine der wichtigsten ,,Waffen in der
Reformierung des Landes durch. Der Stil entsprach dabei zumeist popul&er Volksmusik
oder Milit&musik aus Japan und dem Westen, deren Melodien (bernommen und mit
chinesischen Texten versehen wurden.**? Insofern war es fir Schiler und Studenten leicht,
die Lieder zu lernen, und ebenso einfach fUr Komponisten, &nliche Stitke zu
,reproduzieren®. Inhaltlich ging es einmal mehr hauptsidchlich um einen konfuzianischen
Appell an das Volk, den Staat und das Milit& nach Kr&ten zu untersttizen, um sich gegen
eine Invasion erfolgreich verteidigen zu kénen. Neu war jedoch, dass ausdricklich auch

die Emanzipation und Gleichberechtigung der Frauen und die Fd&derung

129v/gl. Chen Lingqun: Uber Xue Tang Yue Ge. In: Forschungen (ber chinesische zeitgenéssische Musik
im 20. Jh. S. 103-104. Hier zitiert: S. 104

30 Sjehe Liu Jingzhi: Kindesalter chinesischer Neuer Musik. In: On chinese music history. Hrsg. v. Liu
Jingzhi. The Chinese University Press: Hongkong 1986, S. 25-28

BLv/gl. Chen Lingqun: Forschungen iber chinesische zeitgenéssische Musik im 20. Jh., S. 106

32 \/gl. Yi Jie: Entstehung der Xue Tang Yue Ge, S. 88
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wissenschaftlicher Forschungen gefordert wurden.*®® Der Kerngedanke der Bewegung war
neuzeitlicher und freiheitsbeanspruchender Natur, &nlich, wie es in den damals weiter
entwickelten, moderneren Staaten wie Japan oder Europa tblich war.

Moderato it
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Bsp. 10: Das Lied Yunnan Naner (,,Der Mann aus Yunnan®) aus der Xue Tang Yue Ge-Zeit

* W E S

Bsp. 11: Ausschnitt aus dem Lied Guangfu Jinian (,,Andenken an die Restaurierung®), ebenfalls aus der
Xue Tang Yue Ge-Zeit

133 \/gl. Wang Zi: Great Western Culture Influences Chinese Music Gradually — Shallow Discuss the
School Song. In: Journal of Qinghai Normal University (Philosophy and Social Sciences). Heft 4/2003, S.
98-100. Hier zitiert: S. 98; Da Wei: Xinhai Revolution und Xue Tang Yue Ge. In: Music Research. Heft
4/1982, S. 64 und S. 107-113. Hier zitiert: S. 64 und S. 107-113

62



Obwohl diese Lieder eine Vereinfachung gegentber der traditionellen chinesischen Musik
darstellten und nicht als ,,original* bezeichnet werden diirfen, gab es in jener Zeit einige
Fortschritte, die zu einer nachhaltigen musikalischen Weiterentwicklung beitrugen: Unter
anderem wurde zum ersten Mal in der chinesischen Geschichte der Begriff der Polyphonie
erléautert. Da die Quellen und Urspringe der Xue Tang Yue Ge-Werke haupts&hlich aus
dem Westen und aus Japan stammten, wurden auch neue, westliche Formen wie der
polyphone Choral oder Duett-Gesénge popul&er und kamen teilweise sogar mit
europé&scher Instrumentalbegleitung zur Auffthrung.'®*

Zeitgleich erzielten Musiktheoretiker, die nach ihren Studien im Ausland nach China
zurickgekehrt  waren,  bedeutende  musiktheoretische und  musikhistorische
Forschungsergebnisse. Ein Beispiel dafir sind die wvon dem chinesischen
Musikwissenschaftler Zeng Zhiwen verdfentlichten Artikel mit Titeln wie Allgemeine
Musiklehre, Gesangslehre und ihre P&dagogik, Introduktion in die Harmonielehre etc. **,
die grof3eils auf westlichen Theorien basieren und von diesen abgeleitet wurden. Diese
Verdfentlichungen waren fUr das damalige China von enormer Bedeutung und verhalfen
der chinesischen Musik zu einer vermehrten Bedeutsamkeit in der internationalen

Musikszene.

Ein &nlich wichtiges Aushé&ngeschild fir das chinesische Reich war auch der
Musikwissenschaftler Xiao Youmei: Nachdem er 1920 sein Studium in Japan und
Deutschland beendet hatte, setzte er mit der Grindung des ersten Institutes zur
Musikausbildung in Shanghai, das den Vorlé&fer des heutigen Shanghai Conservatory
darstellt, einen weiteren Meilenstein. Xiao Youmei unterrichtete dort u. a. selbst als Lehrer
und verfasste neben dieser Téaigkeit zahlreiche Lehrbicher zu Themen wie
Musikpsychologie, Akustik oder Europ&sche Musikgeschichte etc.** In dieser Zeit wurde

innerhalb von China auch eine modernere Notationsweise verbreitet: Die FUnf-Linien- und

134 \/gl. Wang Zi: Great Western Culture Influences Chinese Music Gradually — Shallow Discuss the
School Song, S. 99

1% Siehe Zeng Zhiwen: Allgemeine Musiklehre. In: Jiangsu. Heft 6/1903, S. 2; Zeng Zhiwen: Gesangslehre
und ihre P&lagogik. In: Jiangsu. Heft 7/1903, S. 11; Zeng Zhiwen: Introduktion in die Harmonielehre. In:
Xingshi. Heft 1/1905, S. 17 und S. 22

136 vgl. Li Jia: Xiao Youmei — Vater der zeitgenéssischer Musik in China. In: Origin. Heft 10/2009, S. 79;
Tan Bolu: Xiao Youmei und das chinesische erste Musikinstitut. In: Zeitung Tuanjie, 20. Juli 2000, S. 3;
Cong Xue: Blazers — Fuf@abdruck: Uber Xiao Youmei. In: Music Lover. Heft 4/1980, S. 14-15
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die Solfeggio-Notation I&sten die herkGmmlichen Notationsweise ab. Die neuen
Notationsarten wurden ab sofort sowohl fUr die neue Musik von Xue Tang Yue Ge als auch
fir die traditionelle chinesische Musik verwendet, um Schwierigkeiten und Unklarheiten
in der Aufzeichnung zu vermeiden. **” Um das Erlernen der Solfeggio-Notation zu
erleichtern, entwickelte der Komponist Shen Gongxin (1870-1947) eine phonetische
Methode, die auf einem Satz aus dem Gedicht Du Lan Mei Hua Sao La Xue (,,Seht, wie
die Blumen gegen die Kilte unter dem Schnee im Wechsel der Jahreszeiten aufblithen®)
basiert. Phonetisch nnelt diese Zeile den Silben des Solfeggio do re mi fa so la si.**®
Durch die moderne Notation werden zwar einerseits das Lesen und die Umsetzung des
Notentextes erleichtert, andererseits beschneidet die neue Notationsweise aber auch die
Freiheit und den Spielraum des Interpreten.”*® Wichtig ist jedoch, dass sich das Verh&tnis
des Publikums zu den Musikern und den Auffthrungen verbessert, was einen
uneingeschr&nkten Zugang des Volkes zu Konzerten voraussetzt — denn nur so ist es

m@ylich, Interesse an Musik zu wecken und in weiterer Folge auch zu manifestieren.

Der Xue Tang Yue Ge-Musik gelingt es endlich, die vorherrschende musikalische
Stagnation in China zu durchbrechen. Obwohl die Stilistik der Lieder an sich, da diese ja
unverarbeitet aus dem Westen Ubernommen wurde, fUr die Neue Musik nicht besonders
gewinnbringend war, so stellt diese Musik doch eine Britke fir den sp&eren Fortschritt
dar. Sie hat eine neue Ara in der chinesischen Musikgeschichte eingeleitet. Von diesem
Zeitpunkt an bis zum Ende des Zweiten Weltkriegs n&herte sich China mehr und mehr
internationalem Terrain und Niveau an, bis diese Versuche von der Kulturrevolution

wieder erbarmungslos zunichte gemacht wurden.

B37v/gl. Qi Yi und Zhao Jian: Moderne Notation in China. In: Journal of Adult Education of the Hebei
University. Heft 2/2003, S. 27-28. Hier zitiert: S. 27-28

138 \/gl. Chen Lingqun: Forschungen iber chinesische zeitgenéssische Musik im 20. Jh.. S.108; Ya
Yicheng: Shen Xin Gong with School Songs. In: Opera. Heft 9/2008, S. 59-61. Hier zitiert: S. 59-61
B39vgl. Kpt. 1.1.4
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1.2.3. Die Zeit vor der Kulturrevolution: eine aufblUhende musikalische
Entwicklung

In der ersten H&fte des 20. Jahrhunderts begann die chinesische Musikszene, ihr neues aus
dem Westen tbernommenes Wissen nach und nach zu verarbeiten, und entwickelte sich in
vielerlei Hinsicht pr&htig. Einige Komponisten versuchten bereits, die westliche
Musiktheorie und Kompositionslehre mit chinesischem Gedankengut und ihren eigenen,
uralten Traditionen zu kombinieren. Ein Beispiel dafir ist das von He Liting komponierte

Klavierstitk Mutong Duandi**® (

,Junge mit Bambusflote*) aus dem Jahr 1934 (siehe Bps.
12). Es besteht aus drei S&zen, die in der Form ABA' komponiert wurden, und
musikalisch eine Szene illustrieren, in der ein Hirtenjunge auf einem Stier sitzt und in aller
Ruhe Bambusflde spielt. Die Aufgabe des Klaviers ist es dabei, die Bambusfl&e
spieltechnisch und auch bez(glich der Klangfarbe zu imitieren. Das Stitk gewann damals
einen vom amerikanisch-russischen Komponisten Alexander Tcherepnin'*! gesponserten
Preis in einem Klavierwettbewerb und He Liiting wurde von Tcherepnin als ,,authentischer

Komponist der chinesischen zeitgendssischen Musik* gelobt:

China braucht keinen Bach, keinen Hé&ndel und keinen
Beethoven. Wenn eure Chinesen im Westen etwas erlernen
mcehten, sollten sie direkt mit Debussy oder Strawinsky

anfangen.'*

Tcherepnin behauptete also, die chinesische Musik trige gentgend Potential in sich, um
fUr eine Weiterentwicklung nicht zuerst die gesamte westliche Tradition studieren zu
missen. Er bestaigte die Modernit& und die Individualité&l von He Liings Stick, in dem
das Klavier, die westliche Polyphonie und die Dur/Moll-Tonalit& dazu dienen, den
durchwegs ,.chinesischen* musikalischen Sinn des Werkes auszudriicken und umzusetzen.
Mit seiner Aussage Debussy und Strawinsky betreffend meinte Tcherepnin wohl, die

chinesische Musik sei bereits in der Lage, am Beginn der Epoche der Neuen Musik — oder

10 Chin, #e# 4 1H

1L Siehe Wikipedia, URL: http://en.wikipedia.org/wiki/Alexander_Tcherepnin, besucht am 14. Juli 2010
142 Siehe Qian Renping: China’s New Music. 2, Auflage. Verlag Shanghai Konservatorium: Shanghai 2007,
S.5
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zumindest der sogenannten ,,Moderne® — auf den Zug des internationalen Musiklebens
aufzuspringen. Sein Kommentar unterstreicht die Qualit& der Musik aus dieser Zeit, die
versucht, sich vom westlichen Vorbild zu emanzipieren und einen eigenen Stil zu

entwickeln, der tats&hlich als ,,Made in China“ bezeichnet werden darf.

Commodo

— =

Bsp. 12: Ausschnitt aus Mutong Duandi (,,Junge mit Bambusflote), 1. Satz

Als mit dem Ende des Zweiten Weltkriegs schlief3ich Frieden einkehrte, |&utete die
chinesische Musik ihre eigene ,,goldene Phase'*® ein. Am 2. Juni 1949 fand der von Guo
Moruo initiierte und von der chinesischen kommunistischen Partei erlaubte ,Erste
chinesische Kongress der Literaturarbeiter und Kiinstler in Peking statt. Dies war der
erste Kongress zu chinesischer Literatur und Kunst, der als Wegweiser und -bereiter fr
die Richtung der zukinftigen musikalischen Entwicklung in China verantwortlich

144

zeichnete.™™ Es ergaben sich Grundsatzdiskussionen zu Themen wie ,,Soll Kunst dem

13 Chin. #% 4} 1X. Laut moderner chinesischer Musikgeschichte gliederte sich die 2. H&fte des 20.
Jahrhunderts — seit der Grindung der Volksrepublik China —in vier Phasen: Phase 1, 1949-1966: die
sogenannten ,,Goldenen 17 Jahre“; Phase 2, 1967-1976: die Zeit der Kulturrevolution; Phase 3, 1977—
1989: die ,,New Age-Zeit“, Phase 4, 1990-2000: die ,,Post New Age-Zeit“. Siehe Liang Maochun, Ming
Yan: Chinesische zeitgen&ssische Musikgeschichte 1949-2000. Verlag People‘s Music: Peking 2008, S. 3
4

144 v/gl. Bai Yi: Konzeptionelle Evolution und Literarische Entwicklung — Uberblick tber die chinesische
Literatur der vergangenen 50 Jahre. In: Zeitgen&ssische Literatur und Forschung. Verlagsgruppe
Zeitgendsische Literatur und Forschung: Peking 1996, S. 7-10. Hier zitiert: S. 7-10
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Volk dienen? zwischen Intellektuellen, Kiinstlern und der kommunistischen Partei, die
forderte, die Musik sowie andere Kunstformen sollten sich in erster Linie auf ,das
Schopfen  zeitgenossisch  angemessener  Werke™  konzentrieren sowie ,,neu
Geschaffenes® im Vergleich zu den traditionellen Kunstformen diirfe nicht vereinfacht
oder vulgarisiert werden.** Aufgrund des damaligen politischen und gesellschaftlichen
Hintergrundes setzten sich kinstlerisch Freischaffende zwar oft nicht durch, jedoch war
das BedUrfnis nach Kunst und Kunstwerken nach der Grindung der Volksrepublik Chinas

enorm und diese wurden deshalb auch &fZrst aktiv und schon beinahe radikal gef&rdert.

Den Schaffensprozess musikalischer Werke betreffend I&st sich sagen, dass in dieser Zeit
haupts&hlich Lieder und Ges&nge entstanden — vor allem wohl dank der damals im
Rahmen einer politischen Kampagne mit dem Motto ,,GroBer Sprung nach vorne«*®
verbreiteten Slogans ,Jeder Chinese kann singen und jede Arbeitsgruppe ist eine
Chor** und ,,Es gibt niemanden, der nicht singt, und niemanden, der nicht dichtet®. 147
Relikte aus dieser gescheiterten Kampagne sind in weiten Teilen Chinas noch heute zu
finden: Es existieren unzéblige (Volks-)Lieder und man trifft sténdig und (berall auf
singende, vor sich hin summende oder pfeifende Menschen. Ein ,,Uberbleibsel“ von
unsch&zbarem Wert sind vor allem zahlreiche ausgezeichnete Kunstlieder, die zu jener
Zeit komponiert wurden, wie zum Beispiel die Ode an das Vaterland von Wang Xin
(sieche Bsp. 13), Die aufgehende Sonne in der Pr&ie von Meili Qige aus der
Innermongolei, Sing ein Volkslied fUr unsere Partei von Zhu Jianer usw. Die Texte und
Inhalte zollten (berwiegend der Volksrepublik China und ihrer kommunistischen Fhrung

sowie dem wirtschaftlichem Wachstum und der gesellschaftlichen Stabilit& Tribut.

5 vgl. N.N.: Worte des Vorsitzenden Mao Tsetung. Band 111. 10. Auflage. People’s Publishing House:
Peking 1963, S. 849-880

16 Chin. KKiE. Im Herbst 1958 verkiindete die chinesische Regierung, der Kommunismus sei ,.keine
Frage der fernen Zukunft mehr*. , Mit Hilfe eines 6konomischen, kulturellen und politischen ,,Groflen
Sprungs nach vorne® sollte China in kiirzester Zeit in eine moderne Industrienation umgewandelt werden
und die fthrenden Staaten des Westens wirtschaftlich einholen. [...] Dies scheiterte aber innerhalb weniger
Monate und katapultierte China in die wahrscheinlich grofite Hungersnot seiner Geschichte.“ Siehe Felix
Wembheuer: Chinas ,, GrofSer Sprung nach vorne* 1958-1961. Band XI|I. Lit Verlag Minster: MUnster
2004, S.1

M7 Chin: NI, AEF=BUg R K BA und T AAWKRE, TEAASEKIE.
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Bsp. 13: Wang Xin: Ode an das Vaterland**®

Im Gegensatz dazu wurde die Instrumentalmusik dieser Zeit weit weniger von
kommunistischen Richtlinien beeinflusst. In ihr spiegelte sich deutlich wider, dass die
chinesische Regierung damals Kinstler aus verschiedenen Gebieten zusammenrief, um
ihnen eine systematische und gut strukturierte musikalische Ausbildung angedeihen zu
lassen beziehungsweise um sie in professionellen Musikorganisationen einzusetzen.
Komponisten genossen zu dieser Zeit erstaunlicherweise eine verhdtnismddg grol%
Gestaltungsfreiheit und Entfaltungsmd&glichkeit — sie schrieben unzénlige Werke, die zu
einem grof®n Teil traditionelle chinesische Musik enthielten, die aber auf westliche
Grundprinzipien und Theorien gesttizt komponiert wurden. Einerseits versuchten die
Komponisten, die vorhandenen chinesischen Instrumente umzubauen, um den Tonumfang
und den Variantenreichtum zu erweitern und damit komplexere Spielweisen zu
ermcylichen, andererseits bemthten sie sich auch, original westliche Instrumente in einen
,chinesischen® Kontext einzubringen.'*® Das Violinkonzert Liang Zhu (,,The Butterfly
Lovers*), das im Jahr 1958 von Chen Gang und He Zhanhao komponiert wurde, ist hier

beispielsweise zu nennen (siehe Bsp. 14):

148 Notenquelle aus Sou Pu. URL: http://www.sooopu.com/html/36/36797.html, besucht am 12. Sep. 2011
19 v/gl. Liang Maochun, Ming Yan: Chinesische zeitgenéssische Musikgeschichte 1949-2000, S. 10-18
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Bsp. 14: Ausschnitt aus Liang Zhu, Intro der FIGe, 1. Satz.

In diesem Violinkonzert geht es um eine Liebestragdlie, also quasi um die chinesische
Version von ,,Romeo und Julia®. Die vorwiegend chinesische Pentatonik fungiert hierbei
als Melodietr&ger und die Dur/Moll-Tonalit& als harmonische Unterstiizung; das Werk
wurde nach westlichem Vorbild instrumentiert. Bereits nach kurzer Zeit erfreute sich das
Stixk in China grd3er Beliebtheit, da die darin erz&nlte Liebesgeschichte immer schon
sehr popul& war und vor allem das Hauptthema der Solovioline in vielen romantischen
Filmen zum Einsatz kam. Chen Linggun beschrieb dieses Violinkonzert Liang Zhu in
seinem Artikel folgendermaf2n: Es sei wie ein chinesisches kaligrafisches Kunstwerk,
welches unter der Anwendung von westlicher Olgem&de-Technik gemalt worden sei.*®
Die Kombination von westlichen und chinesischen Musikelementen gestaltet sich in dem
Stirk aufZrst harmonisch: Auf der Basis europdscher Kompositionstechnik wurde ein
Werk voll mit chinesischer Tradition gebaut — in etwa damit vergleichbar wé&e es, in
deutscher Sprache eine chinesische Geschichte zu erzé&nlen, wobei die Sprache nur als
Medium der Kommunikation dient, also lediglich dazu, den Sinn und die Intention der

Geschichte zu tragen und versténdlich zu machen.

30'v/gl. Chen Lingqun: Musikalisches Geschehen w&hrend des Taiping-Aufstandes. In: Forschungen (ber
chinesische zeitgen&sische Musik im 20. Jh., S. 400
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In der damaligen Zeit gab es eine Vielzahl von Musikstitken, in denen wie im
Violinkonzert Liang Zhu eine westliche Basis mit chinesischem Traditionsgut kombiniert
wird. Die weitere Entwicklung dieser Musikrichtung wurde aber leider durch die
Kulturrevolution gestoppt, da Musik dieser Art ab diesem Zeitpunkt als

«151

mantikommunistischer Kultur-Krebs“ ™" abgestempelt und daher mehr oder weniger ,,zum

Tode verurteilt wurde und ausgerottet werden sollte.

1.2.4.  Avantgardistische Bewegung: die kulturelle Vereinheitlichung in der

Kulturrevolution

Die chinesische Kulturrevolution'® war eine der einflussreichsten Revolutionen des 20.
Jahrhunderts. Die beinahe 10 Jahre andauernden Revolten (von 1967 bis 1976) brachten
in jeder Hinsicht katastrophale Sch&alen und grd3es Unheil Cber die bisherige kulturelle

Entwicklung Chinas:**

Die Idee hinter einer solchen , ideologischen® Revolution war die
Uberzeugung Mao Zedongs, dass sich die ,vier alten tragenden
Elemente (,,alte Ideen, alte Kultur, alte Sitten und Gebrduche®) der
,,Ausbeuterklasse”, die sich itiber Jahrtausende in den Kcpfen der
Menschen festsetzen konnten, nicht mit Waffengewalt oder durch
Verwaltungsakte und -gesetze bekampfen lief&n, sondern nur mit Hilfe
,geistiger Krdfte” vernichtet und durch der sozialistischen Basis

entsprechende ,,vier neue“ Elemente ersetzet werden kénnten. ™™

1L Chin. Je it 4 [ #i AL 98 Siehe Liang Maochun, Ming Yan: Chinesische zeitgenéssische
Musikgeschichte 1949-2000, S. 32

152 Sjehe Li Changshan: Die chinesische Kulturrevolution (1966-1976) im Spiegel der deutschen und
chinesischen wissenschaftlichen Literatur (1966-2008). Dissertation an der Rheinischen Friedrich-
Wilhelm-Universit&: Bonn 2010

133 v/gl. Li Changshan: Die chinesische Kulturrevolution (1966-1976) im Spiegel der deutschen und
chinesischen wissenschaftlichen Literatur (1966-2008), S. 25-52

1% Siehe Zingraf, Evi: Die ,, Grofe Proletarische Kulturrevolution “ — Hintergrinde, Verlauf und
Auswirkungen. In: Zur Begriffskldrung ,, Kulturrevolution, URL:
http://www.chinafokus.de/nmun/2_i_a.php, besucht im Juni 2011
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Wie der Name ,,Kulturrevolution bereits aussagt, wurden die kulturellen Themen als

. . . 155
,2Anzinder” und ,,Autheizer* von der ,,Viererbande*

missbraucht, um ihre politischen
Absichten durchzusetzen. Nach der Meinung der Viererbande wurde der chinesische
Literatur- und Kunstzirkel von Anti-Mao, von der anti-kommunistischen Partei und von
antisozialistischen Gedanken diktiert. **® Samtliche musikalische Organisationen und
Institutionen wurden verboten, ebenso wie die Publikation jeglicher Musikmagazine und
die Auffthrung zahlreicher Werke aus der damaligen Zeit. Viele Musikwissenschatftler,
Professoren und Komponisten wurden lautstark kritisiert und geradezu verteufelt. Die
gesamte musikalische Entwicklung Chinas befand sich somit in einer Art

,Ladhmungszustand*®. 157

Die Vokalmusik wurde aufgrund ihres textlich-inhaltlichen Einflusses das erste Opfer der
Revolution. Unter dem Deckmantel einer der ,,Kulturrevolution dienstbehilflichen
Politiklektion® **® erhob die Viererbande mit Hilfe von Liedern ihre fChrende

Persénlichkeit Mao zu einer Art Kultfigur. Die YUu-Lieder™®

(siehe Bsp. 15) entstanden
1966, komponiert von Li Jiefu, und bezogen sich gemiB3 der chinesischen ,,Mao-
Bibel“ auf Worte des Vorsitzenden Mao Tsetung. Mcchte man Lin Biao Glauben
schenken, so ist ,ein Satz von Mao tausendmal wertvoller als ein Satz von jemand
anderem®.*®® Um Mao noch mehr huldigen zu kénnen, mussten seine Worte nicht nur
gelesen und auswendig gelernt, sondern auch noch vorgesungen werden.®* Hierbei
sollte allerdings erwé&ant werden, dass sich die Texte und Ansprachen des Mao Tsetung
kaum als Lieder eigneten und den Texten eine Melodie f&mlich aufgezwungen werden
musste. Derart in ein musikalisches Korsett hineingezwéngt, sind die YUu-Lieder vom

kinstlerischen Standpunkt her also als nicht besonders wertvoll einzustufen.

155 Chin. P4 A\ #5. Die Viererbande war eine Gruppe linksradikaler Fihrungskréfte der Kommunistischen
Partei Chinas, die vor Mao Zedongs Tod grof® Macht ausibten. Die Viererbande bestand aus Jiang Qing
(der Frau Mao Zedongs), Zhang Chungiao, Yao Wenyuan und Wang Hongwen.

B8 vgl. Xiong Xiaohui: Research on “The Cultural Revolution Music”, In: Journal of Mianyang Normal
University. Heft 1/2012, S. 114-117. Hier zitiert: S. 114-117

57 v/gl. Liang Maochun: Musik in der Kulturrevolution. In: Journal of Xi‘an Conservatory of Music. Heft
4/1996, S. 17-19. Hier zitiert: S. 17-18

158 Der Satz, der dem Lied als Textgrundlage dient, stammt von Lin Biao, einem wichtigen Politiker an der
Seite Mao Zedongs, der am 9. Mai 1964 den Befehl zur musikalischen Arbeit innerhalb der chinesischer
Armee ausgab. Siehe Liang Maochun: Musik in der Kulturrevolution, S. 19

159 Chin. 1Bk

190 Sjehe Liang Maochun: Musik in der Kulturrevolution, S. 19

181 v/gl. Liang Maochun: Musik in der Kulturrevolution, S. 19
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Bsp. 15: Fihrung unserer Arbeitskernkrite®

Ubersetzung des Lied-Textes:

Fihrung unserer Arbeitskernkrétte sei die chinesische kommunistische
Partei;
Gedankliche theoretische Anweisung seien Marxismus und Leninismus;

Gelobt sei die chinesische kommunistische Partei!
(Wiederholung)

Wie dieses Notenbeispiel zeigt, gibt es keine klar strukturierte musikalische Form, die

Musik dient nahezu ausschlief3ich Propaganda-Zwecken. Die Notenwerte orientieren

sich an der jeweiligen L&nge beziehungsweise Silbenanzahl der Worte Maos, weshalb

das kirzeste YUu-Lied gar nur aus acht Takten besteht. Insofern gerieten Bereiche wie

Melodiefthrung, Rhythmus oder Reimschema vollkommen ins Abseits, denn das zentrale,

wesentlichste Anliegen war die Verwendung von Schlagworten wie ,,Revolution®, ,,Rote

Fahne* (,,chinesische Fahne®), ,Marxismus“ oder ,Leninismus®“. Sobald einer dieser

Ausdritke im Liedtext vorkam, musste der jeweilige Teil entweder in einer hcheren

12 1n den Noten mit ,.X* bezeichnete Stellen wurden gesprochen, ihre Interpretation war zumeist unisono,

um die Propaganda-Wirkung zu erh&nen.
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Stimmlage gesungen oder als Slogan unisono laut gerufen werden. Wurde dies vergessen

oder (bersehen, galt es als ,schwerer politischer Disziplin-Fehler.*®3

Ab dieser Zeit wurde jeglicher Kontakt zu westlicher Musik génzlich untersagt, da diese
(mit Ausnahme von internationalen Hymnen) gemall den Aussagen der ,,Viererbande* als
,verdorbene, riickstindige und erotische Musik und als reines Gift flir das Bl'irgertum“164
anzusehen war. Musikliebhaber, egal ob aktiv Musikschaffende oder passive
Konsumenten, die sich dennoch westlich orientierten, wurden als ,,Verriter des
Kommunismus* oder als ,,Spitzel des Kapitalismus* bezeichnet und gefangen genommen,
gefoltert oder sogar hingerichtet. Jiang Qing, die einzige Frau der ,,Viererbande®, feierte
man als ,,weibliche Gallionsfigur von Maos Gedankengut®. Sie setzte die Richtlinien
daftr fest, was als rickstandig und was als fortschrittlich zu gelten hatte. Diese
willkiirlichen Gesetze wurden dann als ,kulturelle Entwicklungsstrategie* bezeichnet. 165

In ihrem Vortrag ,,Ein Gespriach iiber Musik und Musikentwicklung® sagte Qing unter
anderem Folgendes:

Der Kapitalismus ist verdorben und antibCrgerlich [...] Es ist unsere
Aufgabe, ausléindische ,,Regeln‘“ und ,, Normen* zu zerstéren. Orchester
sind prinzipiell reine Formsache, ein wirklicher Zusammenhalt und

Zusammenhang existiert gar nicht.

Die Oper ,Madame Butterfly’ beschreibt zum Beispiel lediglich, wie der
westliche Kapitalismus das japanische M&dchen verleumdet; es ist
obszon. Und bei ,La Traviata’ handelt es sich bei der Protagonistin
ebenfalls um eine Prostituierte. Alexandre Dumas war damals gar nicht

so modern*®® *¥7[...]

183 vgl. Liang Maochun: Ph&nomen der YUu-Lieder. Teil I. In: Journal of Wuhan Conservatory of Music.
Heft 1/2003, S. 43-52. Hier zitiert: S. 47

1% Lin Biao (Ex-Auf@nminister Chinas): Kommando (ber die Musikentwicklung in der Armee. Aus einer
Acrtikel-Sammlung Uber die chinesische Kulturrevolution. The Chinese University Press: Hong Kong 2002,
S. 144

1% Cai Yu-Liang, Liang Mao-chun: The Animadversion to Western Music During the Great Cultural
Revolution, In: Huangzhong (Journal of Wuhan Conservatory of Music). Heft 3/2007, S. 69-79 und S. 146.
Hier zitiert: S. 69

1% Jiang Qing: Ein Gespréch tber kulturelle Entwicklung (Vortrag). In: Vergangene Zeit. Heft 1/1967, S.
56-58. Hier zitiert: S. 56

73



In dieser weiteren ,,Ara* der chinesischen Musikgeschichte gab es vor all den kollektiven
Aktionen und selbst vor den schlimmsten Auswiichsen der ,,Viererbande‘ kein Entrinnen.
Im Jahr 1975 grindete die Viererbande dann eine eigensténdige Unter-Gruppierung
namens ,,Aullengeschichte-Gruppe®, die fiir die ausldndische Musikgeschichte Sorge zu
tragen hatte. Sie sollte diese Musik studieren, um die ,,echte Vulgaritit aus dem Westen

wahrzunehmen® ' | zu erkennen und darzustellen. Die ,,AuBengeschichte-

Gruppe* verfasste wenig spiter ein Buch mit dem Titel ,,Westliche Musikgeschichte«.*°
Darin wurde fast jeder westliche Meister und sein Werk spitzzingig und gnadenlos
kritisiert, wobei man auch vor wahren Genies wie Beethoven, Schubert oder Chopin nicht

Halt machte.'”®

Gegen die ,Freigeister unter den damaligen Komponisten verhidngte man in der
Kulturrevolution freilich drakonische Strafen: So wurde u.a. He Lling aufgrund seiner
Berthmtheit und seines musikalischen Einflusses in ein Geféngnisverlies gesperrt und
dort sieben Jahre lang gefoltert und beleidigt. Weitere traurige Beispiele, die
h&chstwahrscheinlich Ahnliches durchgemacht haben, waren Li Guoquan, Lu Xiutang, Li
Cuizhen, Chen Youxin etc., von denen einige sogar ums Leben kamen. Ganz besonders
waren traditionelle chinesische Musiker von den Folgen der Kulturrevolution betroffen:
Ihnen wurde das Recht des Musikschaffens aberkannt und man ruinierte wertvolle

Musikaufzeichnungen, Phonogrammarchive sowie schriftliche Literaturquellen.*”

« 172 sind hingegen eines der bedeutendsten ,.Souvenire* der

Die ,,Modellopern
Kulturrevolution. Nachdem alte chinesische Musiktheater wie die Pekingoper zuerst
abgeschafft und dann zerst&t worden waren, mussten neue, prunkvolle Bauwerke

geschaffen werden, in denen die ,.gesiindere Kunst* nach Vorstellung der Viererbande in

" Das Wort ,,modern bezieht Jiang Qing in diesem Zusammenhang auf die nicht verwirklichte und nicht
umgesetzte Gleichstellung von Mann und Frau bei Dumas.

188 \/gl. Cai Liangyu, Liang Maochun: Eine durch Revolution geprigte ,, westliche Musikgeschichte . n:
Chinesische Ethnomusikologie. Heft 2/2007, S. 22. Hier zitiert: S. 22

1%9 Das Buch wurde nach der Kulturrevolution verbannt und alle Exemplare zerstést. Heutzutage |&sst es
sich in China nicht mehr auffinden.

0'v/gl. Chen Zhao: Traditionelle Blasinstrumente im zeitgenéssischen chinesischen Musikschaffen.
Magister-Arbeit an der Université& Wien, S. 10-11

L v/gl. Liang Maochun: Musik in der Kulturrevolution, S. 18

172 Sjehe Kubin, Wolfgang: Die chinesische Literatur im 20. Jahrhundert. Band VII. K.G. Saur Verlag:
Minchen 2005, S. 325

74



angemessener Art und Weise zur Auffthrung gebracht werden konnte. Zu dieser Zeit
besallen ohnehin nur acht ,,Modellopern®, die von der Anfiihrerin der Viererbande, Jiang
Qing, empfohlen worden waren, AuffUnrungsrechte: zwei moderne Ballettwerke Hongse
Niangzijun (,,Das rote Frauenbataillon*) und Bai Mao LU(,,Das weilhaarige Madchen*),
fCnf moderne Pekingopern Hongdeng Ji (,,Die Legende der roten Laterne®), Sha Jia
Bang, Zhiqu Weihushan (,,Mit Geschick den Tigerberg erobern®), Hai Gang (,,Am
Hafen®), Qixi Baihutuan (,,Attacke auf das Regiment des weillen Tigers®) und ein

Symphoniestitk mit dem Titel Sha Jia Bang.'"
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Bsp. 16: Hongdeng Ji (,,Die Legende der roten Laterne), erste Szene mit dem Titel ,,Arme Kinder

meistern das Leben frither**’*. Die erste Stimme ist die Gesangs-Stimme, die zweite die Begleit-Stimme fir

173 Siehe Ai Sanhua: Musikalische Charaktere aus Modellopern in der Kulturrevolution. In: Journal of
Jingdezhen College. Heft 1/2011, S. 37-38. Hier zitiert: S. 37-38

174 Notenquelle aus So Pu. URL: http://www.sooopu.com/html/79/79865.html, besucht am 12. September
2011
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das chinesische Streichinstrument Qing Hu. Abb. 2: Szenenabbildung aus Hongdeng Ji (,,Die Legende der

roten Laterne®)

Inhaltlich wiesen alle acht Modellopern ein &nliches Muster auf: Am Ende standen der
Triumph des Proletariats und die Niederlage des Kapitalismus. Jedoch ist es wichtig
anzumerken, dass — abgesehen vom politischen Hintergrund der Werke, sondern rein
unter dem kinstlerisch-analytischen Aspekt gesehen — die Modellopern verantwortlich
sind fUr einen enorm grof&n Fortschritt der traditionellen chinesischen Theaterwelt. Die
Modellopern waren in weiterer Folge ausschlaggebend dafir, dass die Pekingoper begann,
sich auf der Basis von traditioneller chinesischer Formalit& auf Kombinationsversuche
mit anderen Stilen einzulassen und Ver&derungen und Weiterentwicklungen zu
akzeptieren, die auch Bausteine der westlichen Musik enthielten. Allein dieser Aspekt
stellt bereits einen Fortschritt in Richtung Modernit&a dar und verhilft der chinesischen
Kunstgeschichte im Folgenden wieder zu neuen H&enflCgen.

Das Komponieren von Instrumentalmusik befand sich in den 1960er Jahren in einer Art
»Vakuum* beziehungsweise in einem vollkommenen Ruhezustand, da diese Gattung seit
dem Anfang der Kulturrevolution génzlich verboten gewesen war und alle neuen Werke
nach strengen politischen Richtlinien Cberprift werden mussten. Aus diesem Grund
n&berten sich zahlreiche Komponisten diesem Genre nur sehr zaghaft und vorsichtig
wieder an, indem sie bereits bestehende, traditionelle Werke nur geringfigig variierten
und sie ansonsten grd3enteils in einer anderen Besetzung oder Tonart Ubernahmen, was
von der Viererbande vorerst als neutral und politisch ad&guat beurteilt wurde.'” Als
Beispiel hierfir sei das Stttk fUr Suo Na Bainiao Chaofeng (,,Hunderte Vogel fithren
zum Phonix®) erwdhnt: Es wurde im Jahr 1973 vom chinesischen Komponisten Wang
Jianzhong ,rekomponiert”. GemiB der originalen A-B-Variationsform (Intro-A-B-Al-
B1-A2-B2...B5-Coda) *"® verblieb Wang in seinem daraus entstandenen Klavierstick
ebenfalls in demselben Schema und wéhlte lediglich eine verkirzten Version davon
(siehe Bsp. 17).

15 vgl. Guo Yuan: Rekomposition chinesischer traditioneller Musik in der Kulturrevolutionszeit. Diplom-
Arbeit am Nanjing-Konservatorium: Nanjing 2008, S. 1-2

%6 v/gl. Xiu Hailin, Li Tiji: Musikalische Historie und Asthetik in China. Verlag Renmin: Peking 1999, S.
264
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Bsp. 17: Ausschnitt aus Bainiao Chaofeng: Intro

Da die traditionelle chinesische Musik meist einstimmig und homophon gestaltet war,
kommt der Melodie eine ganz besonders tragende Rolle zu. Dieses Stitk beginnt mit
dem Ton E in der Jue-Tonart (Pentatonik), das Werk féngt als Kern-Ton sowohl damit an
wie es auch wieder damit schliefd — der Ton geleitet den Zuh&rer also quasi durch das
ganze Stick hindurch. Harmonisch dominieren Quint- und Quart-basierte Akkorde, ganz
der traditionellen chinesischen Tonsprache entsprechend (siehe Bsp. 17). Dreikl&nge
werden eher selten verwendet, wenn sie auftauchen, dann haupts&hlich bei
Ubergebundenen T&nen und vor allem im Rahmen von Vorhalten. In der Begleitung setzt
Wang auf bewébrte, traditionelle chinesische Stilelemente, die die theatralisch und
dramatisch wirkende Rhythmik entstehen lassen und unterstreichen®’’ (siehe Bsp. 18).
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Bsp 18: Ausschnitt aus Bainiao Chaofeng, Beispiel fir die rhythmische Ausgestaltung des Stitks

An dem obenstehenden Beispiel 1&st sich erkennen, dass trotz der ungerechten und
widrigen Umsténde wéhrend der Kulturrevolution das Feuer und die Begeisterung fir
Musik und fir das Musikschaffen nicht erloschen sind. Die in dieser Zeit entstandenen

Kunstwerke waren zwar verhdtnismd&3g eingeschréokt und bescheiden in ihrer

7v/gl. Guo Yuan: Rekomposition chinesischer traditioneller Musik in der Kulturrevolutionszeit, S. 12-15
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Individualit&, jedoch versuchten die Kinstler unter dem enormen Druck trotzdem ihre
eigenen Gedanken auszudricken. Trotzdem stellt sich die Frage: Darf man dieses

Zeitalter bereits zur Epoche der ,,Chinesischen Neuen Musik* zdhlen?

1.2.5 Brainstorming: Fort- oder RuUckschritt? Avantgardismus in der
Kulturrevolution

In Europa entstand parallel zur Neuen Musik eine weitere musikalische Stilrichtung,
nidmlich die ,Musikalische Avantgarde“. Die Definition dieses Begriffes der
Musikgeschichte wird heutzutage oftmals mit der der Neuer Musik gleichgesetzt, es war
jedoch damit jene Musik gemeint, die zwar im 20. Jahrhundert komponiert wurde, aber

nicht den notwendigen Kriterien fUr die so genannte ,,Neue Musik* entsprach:

[...] 1928 spielt er auf die radikale politische Haltung H. Eislers an, der
,,zur geistigen Avantgarde‘ gehore (Hans Eisler (Anbruch X, 1928, 163),
einer ,,Avantgarde, in der kiinstlerisches und politisches Denken nicht
mehr getrennt werden diirfen “( Politische Musik (iBid. X111, 1931), S. 6).
In letzterem Sinn will auch Eisler 1937 in einer Kollektivarbeit mit E.
Bloch den Begriff verstanden wissen: , Heute bleibt der Kiinstler nur
dann ein Avantgardist, wenn es ihm gelingt, die neuen Kunstmittel fUr
das Leben und die Ké&mpfe der breiten Masse brauchbar zu
machen.“ (Avantgarde-Kunst u. Volksfront, Die neue Weltbihne,
9. 12. 1937, zit. nach Eisler, Materialien zu einer Dialektik der Musik
(Lpz. 1973) S. 155)*"®

Wenn wir die politische Bewertung der Kulturrevolution beiseitelassen und uns rein auf
die musikalische Ebene konzentrieren, so ist festzuhalten, dass die Musik aus dieser Zeit
sehr wohl einige wichtige Neuheiten mit sich bringt, sowohl bezUglich ihrer einheitlichen
Formalita als auch die Auffthrungsarten betreffend. Was sich jedoch &ndert, ist die
Relevanz der Musik. Bis vor der Kulturrevolution wurde Musik als etwas vollkommen

,Normales“ und ,,Alltdgliches* verstanden oder in einem mahnend-l&uternden Kontext

178 Siehe Blumrdler, Christoph von: Terminologie der Musik im 20. Jahrhundert, S. 305
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eingesetzt. Die Musik beziehungsweise das Musizieren in der Zeit der Kulturrevolution
wurde aber zu einer Verpflichtung, wobei diese dazu dienen sollte, das Gelingen der
politischen Umerziehung durchzusetzen. Es ist also trotz aller Fortschritte Vorsicht
geboten, die Denkweise, es wire eine ,,eigene neue kommunistische Musik* entstanden,
nicht Uberhand gewinnen zu lassen — die wortliche Ubersetzung von ,Avantgarde’ an

sich bedeutet namlich auch so viel wie ,militirische Vorhut’ oder ,Vorkdmpfer’.

Objektiv gesehen zog die Kulturrevolution einen vorl&figen Schlussstrich unter die
bisherige Musikentwicklung. Die Musiker und Komponisten mussten zwangsweise neue
Wege beschreiten, Verdnderungen in Kauf nehmen und generell ,,aufwachen®. Sie
bemerkten, dass die musikalische (Nicht-)Entwicklung der alten chinesischen Traditionen
den Ansprithen der stark polarisierenden internationalen Szene nicht mehr entsprach.
Obwohl es mit Sicherheit nicht in ihrer Absicht lag, ercffneten die Viererbande fUr die
chinesische Kultur ungeahnte, aber dringend bend&igte M@lichkeiten und Mal3ahmen
zur Weiterentwicklung, indem sie die dominante Rolle der ausschlief3ich und rein
traditionellen chinesischen Musik beendete und sie stattdessen als Teil des Kulturerbes an
das grof® Ganze heranfthrte — zwar auf &uf%rst brutale Art und Weise, aber dennoch. Es
ist nicht zu leugnen, dass man die damals entstandene Musik als ,,Avantgarde-
Musik“ Chinas bezeichnen kann — abgesehen von der vereinfachten Musikalit&
derartiger ,,neuer” Musik —, in jedem Fall ist diese avantgardistisch im Vergleich zu ihren
Vorlaufern. Dabei muss man aber beachten, dass — bildlich gesprochen — rein rhetorisch
oder biologisch gesehen auch ein verfaulter Apfel ein Apfel ist — mit dem einzigen
Unterschied, dass der verfaulte Apfel ungenief®ar ist. Insofern kénnte man auch die
verzerrte, deformierte Musik aus der Zeit der Kulturrevolution — die sich selbst zweifellos
als ,,avantgardistisch* empfunden hitte — ebenfalls bereits als ,,neue* Musik bezeichnen,
was jedoch fir mich keineswegs stimmt, sondern im Prinzip eine Frage der

Begriffsdefinition darstellt.

Im Nachhinein gesehen, hat diese ,,verriickte” Zeit allerdings zu einer Beschleunigung
der Wiederherstellung der Musikwelt in China gefthrt — die Komponisten,
Musikwissenschaftler und Musiker durften nach der zehn Jahre wé&renden

Unterdritkung endlich loslassen, sich emanzipieren und ihre Freiheit ganz
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,»legal“ ausleben. Und somit begann in den 1980er Jahren endlich eine neue musikalische

Epoche: die Epoche der ,,chinesischen Neuen Musik*.
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Kapitel 11

2.1. Pluralisierte Debatte: Die Begriffsdefinition Neue Musik in China

Im Oktober 1976, nachdem die ,,Viererbande* zerschlagen worden war, kehrte in China
endlich wieder Ruhe ein. Ein neues musikalisches Zeitalter begann sich zu entwickeln.
Die von Deng Xiaoping geleitete neue chinesische Regierung versuchte, die
alteingesessene, traditionelle chinesische Gesellschaft zu modernisieren, ihr ein
zeitgem&s Geprage zu geben und sie ins 20. Jahrhundert zu fthren. Nachdem seine
Economic Reform and Open-Door Policy ™ in Kraft getreten war, hielt Xiaoping
anl&slich des 4™ Representative Congress of Literary and Art Workers im Oktober 1979
eine Rede und hielt beziglich der musikalisch-kinstlerischen Entwicklung im Land
Folgendes fest:

Es wird empfohlen, kinstlerisches Schaffen auf verschiedene Art und
Weise zu f&rdern und die Entfaltung verschiedener Stile sowie
Formen uneingeschrénkt zu akzeptieren. Kunsttheoretiker sollten
ebenfalls von verschiedenen Aspekten ausgehen, um eine eigene
Meinung &uf®rn zu k&anen. Niemand wird Kinstlern je befehlen
dirfen, wie oder was sie zu erschaffen haben — Interferenzen, wie
sie in Zeiten der Kulturrevolution stattgefunden haben, wird es ab

jetzt nicht mehr geben.*®

Xiaopings Forderung stUrzte die Diktatur, der in der Zeit der Kulturrevolution die Kunst
und die Ktnstler sich zu unterwerfen hatten. Er repr&entierte ein g&nzlich neues Konzept
der Vorstellung von musikalischer Entwicklung, welches mehr und mehr der
internationalen Musikszene entsprach. Zu Beginn der 1980er Jahre war eindeutig der
,Wiederaufbau nach der Katastrophe* vorrangig: Zahlreiche verbotene kiinstlerische
Institutionen, aufgelGste Opern- und Theaterverb&nde, gesperrte Musikzentren und eine

Vielzahl von Musikmagazinen, deren Verdfentlichung untersagt gewesen war, erlebten

179 Sjehe Lai Sing Lam: The International Environment and China's Twin Models of Development. Peter
Lang AG, International Academic Publishers, Bern 2007, S. 105

180 Sjehe Chen Changyi: Analyse des literarischen Managements; Deng Xiaopings Denken. In: Tian Fu
New ldea (Bimonthly). Heft 3/1992. S. 32-34. Hier zitiert: S. 34
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eine neue Bliiezeit. Gem&3der Open-Door Policy erlaubte China ab 1980 zum zweiten
Mal nach der Xue Tang Yue Ge-Zeit' offiziell die Integration westlichen Kulturgutes in
die chinesische Kunst. Jedoch I&st sich die zweite Phase kaum mit der ersten
vergleichen, da eine wesentlich ernsthaftere Absicht, diesen West-Ost-Konflikt auf Dauer
zu I&en, den Bemuthungen zugrunde lag und die chinesische Musikszene erstmals und
endgUtig zu einer Art ,,weltlichen Freiheit* fand.

Liedkompositionen spielten in dieser Zeit nach wie vor eine wichtige Rolle, da es sehr
einfach war, diese Techniken rasch zu erlernen und weiterzuverbreiten. Zahlreiche
Komponisten versuchten, auf der Grundlage der neuen musikalischen und inhaltlichen
Freiheiten neue Lieder und Texte zu verdffentlichen, die die alten, teils w&bhrend und vor
der Kulturrevolution entstandenen Werke ersetzen sollten. Obwohl sich die Emanzipation
der Form, Stilistik und Thematik der Lieder anfangs schwierig gestaltete, da die
Komponisten noch sehr in ihrer kulturrevolutionistischen Denkweise verhaftet waren, so
entstanden in dieser Zeit doch zahlreiche neue kinstlerische Formen, die einen eigenen,
neuartigen Stil besal®n (zum Beispiel Toast von Shi Guangnan, Auf Wiedersehen, Mama
von Zhang Naicheng und Auf dem hoffnungsvollen Feld, ebenfalls von Shi Guangnan).
Inhaltlich geht es in diesen Stitken meist um die Freude Uber die neue Zeit sowie um die
Sehnsucht nach Freiheit, die post-revolution& sehr stark propagiert und stets als eine Art

,,hochstes Gut* dargestellt wurde.

Lieder wie Toast oder Auf Wiedersehen, Mama zé&blten eher zum Genre der
Popularmusik und dienten unter anderem auch der restlosen Beseitigung der dunklen,
gefébrlichen Anh&nger und Nachwehen der Kulturrevolution. Dieser Akt der Befreiung
spiegelte bereits die neue zeitgen&ssischen Phase der 1980er Jahre wieder und etablierte

einen neutraleren Zugang zur weiteren Musikentwicklung in China.
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181 Siehe Kpt. 1.2.1.
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Bsp. 19: Shi Guangnan: Auf dem hoffnungsvollen Feld

Die Instrumentalmusik wurde nach der Kulturrevolution ebenfalls intensiv gef&rdert,
unter anderem indem diverse chinaweite Musikwettbewerbe in Kooperation mit der
Regierung organisiert wurden: 1980 fand beispielsweise die Shanghai Spring — Pipa
Invitation statt, 1982 das Konzert fUr traditionelle chinesische Solo-Instrumente, 1983
veranstaltete man den Dritten Kompositionswettbewerb Chinas.'® Unzénlige landesweite
Veranstaltungen und Konzerte initiierten eine musikalische Weiterentwicklung und
Forderung und mobilisierten sdmtliche Krifte, das ,,musikalische Unternehmen China*
wieder herzustellen. Zu dieser Zeit richteten chinesische Musikwissenschaftler ihren
Fokus verstakt auf die Wiedereinfthrung traditionell chinesischer Instrumente, um eine
Bricke zwischen Tradition und Moderne zu schlagen und zeitgen&ssische chinesische
Komponisten zu untersttizen. Beispiele fUr Instrumente aus dem alten China, die durch
die Kulturrevolution vom Aussterben bedroht waren, sind die Knochenflde, das Xun
(sieche Abb. 3), die chinesische PanflGe wund diverse uralte chinesische

Schlaginstrumente.'®

182 \/gl. Yang Yandi: The Shanghai Spring — The Sound of Music. In: Zeitung Wenhui, 28. April 2010, S. 5
183 \/gl. Zhao Xian: Research on the Chinese Ancient Instruments. In: Journal of Nanyang Normal
University. Heft 5/2007, S. 70-73. Hier zitiert: S. 70-73.
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Abb. 3: Xun (links) und chinesische Knochenfl&Ge (rechts)

Zu diesem Thema wurde eine Vielzahl an Forschungsartikeln und Fachbichern
publiziert, die sich (berwiegend mit dem Bau dieser Instrumente, der Spieltechnik, sowie
der Kklangfarblichen Analyse und den Kombinationsmdglichkeiten mit anderen
Instrumenten besch&tigten, um zumindest einen Teil der Forschungsarbeit nachzuholen,
die durch die Unruhen, die die Kulturrevolution mit sich brachte, auf der Strecke
geblieben war. Auch auf dem Gebiet der westlichen Musikwissenschaft konnten
bemerkenswerte Erfolge verbucht werden: Diverse westliche MusiklehrbUcher wurden
ins Chinesische (bersetzt'®, man ,,importierte* unzéhlige Kompositionen aus dem Europa
des 20. Jahrhunderts nach China und brachte sie dort auch zur Auffthrung, genauso wie
zahlreiche  musik&thetische,  musikgeschichtliche  oder  auffthrungspraktische

Publikationen ab den 1980er Jahren ihren Weg nach Fernost fanden.'®

Insgesamt kann man sagen, dass sich meine Dissertation mehrheitlich mit exakt jener
Musik besch&tigt, die ich auf den letzten Seiten gerade beschrieben habe und die ab etwa

1980 in China entstanden ist: ndmlich mit der ,,chinesischen Neuen Musik®, die ich mir

184 7. B. Zofia Lissa: Uber das Spezifische der Musik. Ubersetzt von Yu Runyang, Verlag Shanghai Wenyi,
1980; Deryck Cooke: The Language of Music. Ubersetzt von Mao Yurun, Verlag People’s Music, 1981 etc.
185 v/gl. LLWJi: Die Vielf&tigkeit in der Musik. In: Music Research. Heft 1/1980. S. 1-7 und Heft 2/1980, S.
1-4; Li Huanzhi: Uber Musik&sthetik in den 80er Jahren. In: Music Research. Heft 3/1982. S. 2-16; Sang
Tong: Alt und Neu. In: People‘s Music, Heft 1/1980, S. 8-11; Pu Dongsheng: Uber die Entwicklung des
chinesischen Orchesters. In: People‘s Music, Heft 7/1980, S. 17-20; Su Xia: Problematik der
instrumentalen Komposition. In: Music Research, Heft 4/1980, S. 3-8; Li Huanzhi: Problematik der
Instrumentation in der Komposition. In: Music Research, Heft 1/1983 S. 9-24.
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zum Forschungsobjekt im Rahmen dieser Arbeit und auch zu einer Art Herzensaufgabe
gemacht habe. Ab 1980 sind sowohl die gesellschaftliche Stabilité&t und der
wissenschaftliche Fortschritt als auch die notwendige Internationalisierung gegeben, um
die ,,chinesische Neue Musik* endlich als ,,vollwertiges* Genre ansehen zu kdnnen — es
I&st sich nun keine Ausrede mehr finden, dieser Epoche die Existenz abzuerkennen oder
sie auch nur in Frage zu stellen, womit es ja im ersten Kapitel ausfthrlich
auseinandergesetzt wurde. Tats&hlich schufen bedeutende zeitgen&ssische Komponisten
ab dieser Zeit grofartige und h&chst bemerkenswerte Werke wie beispielsweise das 1984
von Tan Dun geschriebene Stitk Feng Ya Song (siehe Bsp. 20), welches eine der ersten
Kompositionen mit offiziell ,westlichen Einsprengseln® war, ohne jedoch seine

chinesischen Wurzeln aus den Augen zu verlieren.
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Bsp. 20: Tan Dun: Feng Ya Song

Mit diesem Abschnitt beginnt nun auch das Herzstick dieser Dissertation — die intensive
Auseinandersetzung mit ,chinesischer Neuer Musik*. Dabei gibt es sowohl
Gemeinsamkeiten mit als auch Unterschiede gegentber der europ&schen Neuen Musik,
wenn man die Werke mit der Definition der entsprechenden europ&schen Gattung
vergleicht. Paul Bekkers Aussage nach entspringt die europd&sche Neue Musik einer Art
Willen zur Emanzipation gegentber der &teren Musikergeneration, sowohl was Aspekte
der Tonalit&, der Formalita& und der Auffthrungspraxis als auch die grundlegende
musik&thetische Betrachtung betrifft — im Vergleich zu vorherigen Musikepochen
durften die zeitgencssischen Kompositionen nun wesentlich individueller gestaltet
werden.'® Dem widerspricht die ,,chinesische Neue Musik® in keinster Weise: Form und
Tonalit& &neln der pentatonischen Tradition nicht im Geringsten, ebenso wenig den bis
dahin Ublichen Quint-, Quart- und Unisono-Linienfthrungen. Die tats&hlichen
Realisierungen der neuen Musikstitke sind ebenfalls nach neuartigen Schemata
komponiert und die Stitke nicht ausschliefdich mit chinesischen Traditionsinstrumenten
instrumentiert. Am meisten hat sich in der chinesischen Musikszene wohl die
musik&sthetische Betrachtung gewandelt, da es bis heute ein Problem fUr die Zuh&rer
darstellt, die unzénligen Dissonanzen und ungewohnten Klangfarben beziehungsweise

Klangfarbenkombination zu akzeptieren — genauso, wie es auch im Westen der Fall ist.

Die bisher get&igten Aussagen gentpen allerdings noch nicht, die Existenz sowie

insbesondere die Originalitdt der Gattung ,,chinesische Neue Musik* nachzuweisen.

185 \/gl. Bekker, Paul: Neue Musik, S. 88-118
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Im nun folgenden Kapitel werde ich mich deshalb eingehender mit der Begriffsdefinition
des Adjektivs ,,chinesisch® in der chinesischen Musik der Gegenwart besch&tigen, um

seine Bedeutung — oder zumindest das, was ich darunter verstehe — zu verdeutlichen.

2.1.1. Chronologie der chinesischen Musikentwicklung im 20. Jhdt.: ,,Plagiat®,
»lmitation* und ,,Neuschopfung*

Um einen musikalischen Begriff zu definieren, ist ausschliefdich eine kinstlerische
Betrachtung desselben nd@ig — politische oder geschichtliche Hintergrinde dienen dabei
lediglich als zusé&zliche Informationen, die das musikalische Gesamtbild erg&nzen und
abrunden. Die Musik des 20. Jahrhunderts unterscheidet sich von ihren Vorl&fern aus
frCheren Jahrhunderten grundlegend — s&e man dies als Kriterium fUr neue Musik,
k&dnte man in jeder neuen musikalischen Epoche von einer ebensolchen sprechen, was
die damalige Bevdkerung auch mit Sicherheit getan hat — bis eben die jeweils
,heue Periode wieder von einer weiteren, noch neuartigeren Stromung abgeldst wurde.
Uns und unseren Nachfahren wird es mit der derzeitigen ,,chinesischen Neuen Musik* in
einigen Jahrzehnten oder Jahrhunderten h&hstwahrscheinlich ebenso ergehen. Daflr
sind jedoch zuerst eine schrittweise Entwicklung und ein Herantasten an den neuen Stil

ndig.

Prof. Liu Jingzhi PhD ist einer der bedeutendsten chinesischen Musikwissenschaftler des
20. Jahrhunderts. Er widmete zahlreiche seiner Publikation der ,,chinesischen Neuen
Musik®, ihrer Entstehung, Weiterentwicklung und Charakteristik.*® Jingzhi unterteilte
die Entwicklung dieser musikalischen Gattung in drei Phasen: ,,Plagiat®, , Imitation* und
,Neuschopfung*,’® die rein von der musikalischen Analyse und Stilistik ausgehen und
sich nach Betrachtung aller Aspekte deshalb in jene Untergruppen einteilen lassen. Diese
Kategorisierung dient jedoch ausschliefdich einer wissenschaftlichen Grenzziehung; denn

terminologisch gesehen gehoren all diese Werke dem Genre ,Neue chinesische

187 Siehe Liu Jingzhi: On New Music in China. Harmonische Musikténe. Verlag Hubei, Hubei 2002; Liu
Jingzhi: On History of Chinese New Musik. Verlag Hongkong University, Hongkong 2009; Sammelb&nde
aus den Artikeln von Liu Jingzhi. Hrsg. vom Hongkonger Zentralbibliothek-Komitee, Verlag Hongkong
Publishing Bibliothek, Hongkong, 2003.

188 Sjehe Liu Jingzhi, On New Music in China. S. 55-98
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Musik* an, wobei lediglich zwischen echter ,Neuer chinesischer Musik* (unter dem
Gesichtspunkt der Originalitdt) und ,,verwestlichter Neuer Musik unterschieden werden
sollte.

Unter der Plagiats-Phase versteht Liu Jingzhi die chinesische Musik der ersten H&8fte des
20. Jahrhunderts. Da die dieser Periode zuzuordnenden Sticke aus der Xue Tang Yue Ge-
Zeit stammen, wurde diese Musik haupts&hlich zu Propaganda-Zwecken gentizt und
hatte somit nur wenig eigentlich Unterhaltendes an sich.** Aufgrund eines fehlenden
lebendigen Musikschaffens und damit eines Fehlens von gewachsenen musikalischen
Systemen und Strukturen im damaligen China war es jedoch unmdglich, eine
dementsprechende neue musikalische Epoche mihelos aufzubauen oder sofort zu
verbreiten. Insofern entstand die erste ,.chinesische Neue Musik® beinahe unbemerkt
unmittelbar neben Bearbeitungen und AuffUnrungen europ&scher Meisterwerke von L.v.
Beethoven, F. Schubert, C. M. E. v. Webern etc, aus denen im weiteren
Entwicklungsverlauf aber auch viel musikalisches Material und zahlreiche Motive

Ubernommen wurden (ad Plagiate — siehe Beispiele 21).

Allegro ma non troppo
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Bsp. 21: Li Shutong: Qi Ming™®

189 Sjehe Kpt. 1.2.2
19 Sjehe Qian Renkang: Sammelliederbuch von Li Shutong. Verlag Dongda, Taiwan 1993, S. 126
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Derartige ,,chinesische Neue Musik* basiert auf einer Art Plagiat und beinhaltet streng
betrachtet eigentlich berhaupt keine original chinesischen Elemente. Diesbeziglich
m&hte ich allerdings hinzufCgen, dass es in der damaligen Zeit fast nicht um das
Komponieren an sich oder um schdpferisches Wirken als musikalisch-kompositorisches
BedUfnis ging, sondern (berwiegend um die Befriedigung laut gewordener
gesellschaftlicher Forderungen. Da sich mit dieser Methode aber tats&hlich relativ rasch
und einfach eine Vielzahl neuer Werke schaffen lief3 blieb sie bis zum Ende des Zweiten
Weltkriegs bestehen und leistete insofern auch wertvolle Dienste, indem sie zu einer
ersten, vorsichtigen Anderung der H&rgewohnheiten des chinesischen Publikums beitrug.

Abgesehen von der Propaganda-Musik, die in China fUr kurze Zeit beinahe zu einer Art
,Mainstream-Musik* avancierte, fand ab den 1930er Jahren parallel dazu die zweite
Phase der Imitation statt. In dieser Phase tbernahmen die chinesischen Komponisten
keine wortwdtlichen Zitate mehr aus der westlichen Musik, dafir aber ihre
kompositorische Struktur und die Technik sowie Elemente aus der Musiklehre.*! Im
Vergleich zur Plagiats-Phase sind diese Musikstitke also bereits um einiges
selbststéndiger und individueller komponiert. Ein Beispiel dafCr ist die Ballade Hai Yun
(,,Ozeanischer Reim*) von Zhao Yuanren (1892-1982), in der der Komponist sein
Hauptthema nach fUnf Verszeilen gem&3der lyrischen Vorlage des chinesischen Dichters
Xu Zhimo (1895-1931) gliedert.
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L vgl. Liu Jingzhi: On New Music in China. S. 63-78
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a tempo

Bsp. 22: Zhao Yuanren: Teil aus Hai Yun'®

In diesem Werk kommen drei ,,Protagonisten* vor: der Sopran verkorpert ,,Die Frau®, die
Klavierbegleitung ,,Das Meer* und der Chor tritt als ,,Der hintergriindige Erzdhler* auf.
Das Klavier spielt in tiefer Lage wuchtige, schwere Akkorde und Tremoli, um das
Unwetter auf dem Meer darzustellen, der ,hintergriindige Erzédhler begleitet den
geschichtlichen Ablauf aus neutraler Perspektive, was schlief3ich in einer dramatischen
Szene der Sopranistin gipfelt.**® Der gesamte dramaturgische Aufbau I&sst sich dabei in
fUnf Abschnitte unterteilen: 1. der Dialog zwischen Erzé&nler und Frau, 2. die Frau
ignoriert den Erzébler und singt unbekUmmert weiter, 3. die Frau versinkt in ihrer
eigenen Welt, nimmt nichts mehr um sich herum wahr und tanzt, 4. obwohl ein Sturm
aufzieht, tanzt die Frau am Strand weiter, 5. langsam verschwindet die Frau ins Meer
hinein. Sowohl bezUglich der Struktur als auch beziglich der Kompositionsweise mutet
das Werk &nlich wie Schuberts Erlkénig an, der ebenfalls auf einer fUnfteilige Ballade,

die als Textgrundlage fungiert, aufbaut:

192 Sjehe Zhao Yuanren: Sammelb&nde der neuen Lieder. Verlag Shangwu, Taiwan, 1960, S. 26-27
9 vgl. Liu Shihu: An Analysis of Zhao Yuanren’s Chorus. Mag. Arbeit an der Dongbei University,
Studienrichtung Musikwissenschaft, 2007. S. 17-23
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Bsp. 23: Franz Schubert: Der Erlkcnig

Derartige Beispiele finden sich im China des 20. Jahrhunderts ,.,en masse*: Ein Werk
beispielsweise, das ich bereits im vorherigen Kapitel erw&nt habe — das Klavierstick
Hltenjunge mit Bambusflde von He Liiing — setzt in seiner kontrapunktischen
Kompositionstechnik nahezu perfekt eine zweistimmige Invention wie die J. S. Bachs um
und die chinesische Nationalhymne Marsch der Freiwilligen™ ahmt stilistisch das
musikalische Vorbild der franz&ischen Hymne La Marseillaise nach. Rein formal-
musikalisch gesehen geh&en sogar die wéhrend der Zeit der Kulturrevolution
entstandenen Modellopern in die Phase der Imitation. Babara Mittler, eine auf
chinesische Musik spezialisierte Musikwissenschaftlerin, definiert Musik aus dieser
Schaffensperiode als ,,chinesische Romantik* oder auch ,,chinesischen Modernismus*.'*
Denn abgesehen wvon der stilistischen Nachahmung der deutsch-Gsterreichischen
Romantik flgen die Komponisten auch noch ein persénliches, typisch chinesisches
Element ein: die Pentatonik. Sowohl in der Melodiefthrung als auch in der Harmonie
lassen sich deshalb klare fernGstliche Wurzeln nachweisen (siehe Bsp. 24). Der Versuch
der Imitation ist im Vergleich zum reinen Plagiat zwar schon als fortschrittlich anzusehen,
aber von origineller ,,chinesischer Neuer Musik® kann noch keine Rede sein. Vielmehr
handelt es sich bis jetzt um eine Art ,,Verwestlichung®, die fiir die chinesische
Musiktradition schon neuartig anmutet, im Westen aber bereits seit Jahrhunderten
bekannt und Uberliefert ist. Mittlers Meinung nach haben die Komponisten damals

versucht, die chinesische Pentatonik mit dem westlichen Kompositionsstil zu

19 Siehe Kpt . 1: ,,Der Marsch der Freiwilligen (chin. 2§ 55 47l / LB ZE #E4T i yiyongjin
jinxingqu) ist die Nationalhymne der Volksrepublik China. Der Text stammt von Tian Han, die Melodie
von Nie Er. Siehe http://de.wikipedia.org/wiki/Marsch_der_Freiwilligen, besucht am 24. Juli. 2010

1% vgl. Mittler, Babara: Dangerous Tunes: The politics of Chinese Music in Hong Kong, Taiwan and the
People's Republic of China since 1949. Verlag Harrassowitz, Wiesbaden 1997, S. 8
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kombinieren und ,,chinesisch® klingen zu lassen. Von einer ,,Emanzipation®, wie die
Europ&er Bela Bartok, Claude Debussy oder Maurice Ravel sie vollzogen, darf allerdings
noch nicht gesprochen werden. ™
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Bsp. 24: He Ltiing: Wanhui

1% vgl. Mittler, Dangerous Tunes: The politics of Chinese Music in Hong Kong, Taiwan and the People's
Republic of China since 1949. S. 149
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Die Phase ,Neuschopfung® bezeichnet schliefdich jene Phase, in den zahlreichen
zeitgen&ssischen Komponisten nach der Kulturrevolution — also kurz vor den 1980er
Jahren — wversucht haben, den traditionellen chinesischen Kulturschatz und ihr
individuelles Gedankengut gemeinsam in ihren Werken umzusetzen.* Stellvertretend fUr
diese Periode sind die Komponisten der so genannten ,77er Klasse* *®* — die
Schaffensperiode von Tan Dun, Qu Xiaosong, Zhou Long und Ye Xiaogang und ihren
Vorgé&nger Zhu Jianer, Luo Zhengrong und Zhou Wenzhong etc. — zu nennen. Diese
Komponisten fthrten die Musikwelt Chinas in ein vadlig neues Stadium.

Nach der zehnj&rigen Kulturrevolution wirkte die erstmalige offizielle Erlaubnis eines
freien Kunstschaffens auf die Komponisten derart intensiv, dass sie nach individuellen
und vor allem modernen Kunstformen nahezu sithtig wurden, wie folgender Beispieltext

erahnen I&st:

Moderne chinesische und weltliche Musik haben sich zum ersten
Mal aus dem  Korsett der ,gewaltsam  gemeinsamen
Kompositionstechnik gelost. Alle Regelungen dieser
jahrhundertewéhrenden Tradition haben ihre Dominanz und
GUtigkeit verloren, was eine absolute Freiheit des kinstlerischen

Individuums zul&sst /... }*

Von nun an bendigt die Musik des 20. Jahrhunderts keine einheitliche Form, keine
allgemeingUtigen Schablonen mehr, in die sie bisher in allen Epochen stets gepresst
werden musste. Die chinesischen Komponisten besitzen jetzt die Freiheit, ,.egoistisch* zu
komponieren, an nichts anderes mehr als an sich selbst und die eigenen musikalischen
Winsche und BediUrfnisse zu denken und ihre individuellen Stile zu kreieren. In der

Phase der Neuschopfung findet eine Art ,,Freischaltung* statt: Alles ist erlaubt, jegliche

97 v/gl. Liu Jingzhi, On New Music in China. S. 78-96

1% Mit der Bezeichnung ,,77er Klasse® ist gemeint, dass die ersten Universititsstudenten nach der
Kulturrevolution einen riesigen Einfluss auf die seit 1980 entstandene Musik hatten. Ihre kompositorische
Vorgehensweise zeigt eine &uf%rst individuelle Charakteristik und die jeweilige musikalische Aussage der
Sticke beruht auf alten chinesischen Traditionen.

199 Sjehe Li Xiwei: Gedanke (ber neue Musik. In: Musicology in China, Heft 2/1986. S. 12-21+142. Hier
zitiert: S. 20.
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Musikelemente, egal ob aus dem Westen oder dem Osten stammend oder der eigenen
Genialitit und Kreativitit entsprungen, diirfen verwendet und so zu ,,chinesischer Neuer

Musik* geformt werden.

Vor den 80er Jahren gab es in der Musik Chinas keinerlei nachweislichen
Zusammenhang zur chinesischen Tradition abseits der Kunst. Das musikalische System
basierte haupts&hlich auf der europdaschen Harmonielehre und dem Kontrapunkt; die
Melodiefiihrung mutet zwar oft ,,chinesisch® an, kann in Wirklichkeit aber maximal als
Synthese zwischen chinesischer und europdscher Tradition bezeichnet werden.
Eigensténdigkeit im kinstlerischen Denken existierte bis zu diesem Zeitpunkt kaum oder
nur in Ans&zen, und dennoch verstanden die Chinesen und Chinesinnen die Werke
bereits als ,,neu“. Aus diesem Grund ist nach meinem Dafiirhalten eine weitere
Bezeichnung vonnéten, um diesen Stil genauer definieren zu koénnen: Die ,,Musik der

neuen Stromung*.

2.1.2. Eine angemessenere Definition: Musik der neuen Strédmung

Der Begriff ,,Xin Chao“-Musik — ,,Musik der neuen Stromung‘*® entstand in den 1980er
Jahren und ist fUr eine Definition dieser Musikrichtung wesentlich geeigneter als die bis
dato sehr zwiespéltig besetzte Bezeichnung ,,chinesische Neue Musik®“. Ab diesem
Zeitpunkt wurden alle neuen Kompositionen automatisch dieser Bezeichnung zugeordnet.
Wang Anguos Artikel zu dieser Thematik definiert die Xin Chao-Musik h&chst préeise:
,Chao* bedeutet eine gewisse Aktivitdt, eine Bewegung, einen Trend oder eine Stromung;
kombiniert mit dem Adjektiv ,.Xin“, das so viel wie ,,neu* oder ,,Neuheit” bedeutet,
ergibt sich die Bezeichnung fUr die neue aktivierende Strémung in der Musik.”™ Diese
zielt jedoch ausschlief@ich auf das in den 1980er Jahren aufgetauchte Ph&omen ab,
welches mit nichts, was vorher in der chinesischen Geschichte stattgefunden hat, in

irgendeiner Weise vergleichbar ist, genauso wenig wie mit den westlichen Vorbildern.

29 Chin. i &
2L \/gl. Wang Anguo: 4 Scan of the “New Stream” Emerging From Musical Composition in China. In:
Musicology in China. Heft 1/1986. S. 4-15+134. Hier zitiert: S. 4-15.
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Wang Anguo zufolge sind die wesentlichsten Charakteristika der ,,Musik der neuen
Stromung‘ die neue musikalische Logik, die Darstellungsform und der kompositorische
Stil. >

Die neue musikalische Logik, die mit der ,,Musik der neuen Stromung® verbunden ist,
stellt im Vergleich zur traditionellen chinesischen Denkweise und Einstellung gegentber
Musik einen enormen Unterschied dar. Wie Eduard Hanslick in seinem Artikel Vom
musikalisch Schénen schreibt: Tonlich bewegte Formen sind einzig und allein Inhalt und
Gegenstand der Musik.?® Die ,,Musik der neuen Stromung‘ basiert in China nicht mehr
auf der Formel ,,Melodie + Begleitung®, sondern pr&entiert sich wesentlich offener und
Uberl&st dem jeweiligen Komponisten grddm@gliche Freiheit und Selbstbestimmtheit.
Diese neue Verantwortlichkeit und Individualit& widerspricht dem konservativen,
jahrhundertealten und monotonen Weg zu einer Komposition, die sich nicht aus ihren eng
gesteckten Grenzen, aus ihrem (goldenen) K&ig herausbewegen durfte, sondern wie eine
mathematische Formel funktionieren musste. Es ist dem Komponisten nun endlich

mdylich, (ber samtliche Aspekte seiner Werke selbst zu bestimmen und zu entscheiden.

In der ,Musik der neuen Strdmung* dndert sich auch die Darstellungsform, die nun
zwischen westlichen und chinesischen und traditionellen und modernen musikalischen
Elementen und vor allem zwischen AllgemeingUtigkeit und persénlicher Note
angesiedelt ist. Zahlreiche Zeitgenossen versuchen, volkstUmlich anmutendes und
original volksmusikalisches Material in ihre Werke einzubauen, was in der chinesischen

,,Mainstream‘-Musikgeschichte als Rarit& anzusehen ist.

Ein Beispiel daftr ist die chinesische Pentatonik in der Chu-Skala aus Huang Anluns

Piano Concerto No. 1 in G minor, Op. 25b:

%2 Sjehe Wang Anguo: 4 Scan of the “New Stream” Emerging From Musical Composition in China. S. 4—
10

3 Sjehe Hanslick, Eduard: Vom musikalisch Schénen. Verlag Rudolf Beigel, 2. Auflage, Leipzig 1858, S.
38
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Bsp. 25: Huang Anlun: Piano Concerto No. 1, S. 41, T. 1-10

Die Melodiefthrung wird nun auch nicht mehr auf Kriterien der traditionellen
Hd&rgewohnheiten oder Asthetik — also auf die Singbarkeit — abgestimmt, sondern bedient
sich aller erdenklichen musikalischen Mittel — und das vorerst einmal ohne Ritksicht auf

Verluste (zum Beispiel Mong Dong von QuXiaosong — siehe Beispiel 26).
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Bsp. 26: QuXiaosong: Mong dong, S. 1

uch die neuen Harmonien und Modulationen entziehen sich den traditionellen VVorgaben
und bericksichtigen lediglich und ausschlief3ich die erwinschten Klangfarben an den
jeweiligen Stellen eines Werkes (beispielsweise ein Schlagwerk-Cluster in Nachdenken
bei Shanhua Malerei von Xu Jixing, in Takt 21-24, in denen zus&zlich zum Klavier ein

Perkussions-Cluster eingesetzt wird. Siehe Bsp. 27).
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Bsp. 27: Xu Jixing: Nachdenken bei Shanhua Malerei, T. 21-24

Individuelle Besetzung, Tonalit&, Form und eine eigene Klangfarbe finden sich in fast
jedem Stiick der ,,Musik der neuer Stromung®. In Kapitel III werden einzelne Beispiele

von verschiedenen Komponisten noch ausfihrlich behandelt.
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Generell ldsst sich feststellen, dass die ,Musik der neuen Stromung“ eine starke
Verbindung mit der traditionellen chinesischen Kultur aufweist. Die Komponisten treten
quasi das Erbe ihrer Vorfahren an, nur setzen sie es auf eine modernere Art und Weise

um:

Fast alle Sujets aus der ,, Musik der neuer Stromung * entspringen der
chinesischen Tradition und der chinesischen Kultur: von der antiken
Mé&chengeschichte, einer Fabel oder einem Mythos bis hin zu
heutigen Sitten und Gebrduchen, vom ,, Buch der Lieder‘ aus der Zeit
des Konfuzianismus, Gedichten aus der Chu-, Tang-, Song- und
Yuan-Dynastie, von Seidenstraf®n-Geschichten, der Terrakotta-
Armee oder chinesischer Malerei, vom n&dlichen Wald bis zu den
Minderheiten /../. Die jahrtausendealte chinesische Kultur erfreut
sich als Sujet bei modernen Komponisten grd3er Beliebtheit und

stellt oft die Basis ihrer Werke dar.?*

Die heutigen Komponisten versuchen also, ihr Werk auf dem Fundament chinesischer
Tradition und Geschichte zu bauen und aufblthen zu lassen. Denn — so die Uberzeugung
— nur vor und mit dem Hintergrund der jahrtausendealten VVergangenheit Chinas 1&st sich

eine ,,chinesische Neue Musik* schaffen, die unbestreitbar vorhanden ist.

1986 fand in Hong Kong das ,,First Contemporary Chinese Composers Festival” statt.
Dies war das erste offizielle und professionell organisierte Musikfestival im chinesischen
Sprachraum, das sich ausschliefdich mit dem Wandel in der chinesischen Musik
besché&ttigte.® Im Rahmen des Festivals publizierte der Musikwissenschaftler Wang
Lisan seinen Artikel Neue Strdnung oder alte Wurzel und verwendete damit ebenfalls
zumindest indirekt die Phrase ,,Musik der neuen Stromung“, um die musikalischen
Veré&nderungen der letzten Jahre beziglich der Musik in China konkret zu erl&utern,
wodurch diese Bezeichnung gewissermaf&n amtlich wurde. Mit zahlreichen Beispielen
aus West und Ost untermauerte Wang die Erkenntnisse und Theorien (ber die neuartige

Strédmung und wagte sogar erste Zukunftsprognosen (ber die weitere Entwicklung des

24 \/gl. Wang Anguo: 4 Scan of the “New Stream” Emerging From Musical Composition in China. S. 13
5 Sjehe Duan Wuyi: First Contemporary Chinese Composers Festival in Hongkong. In: Music Research,
Heft 4/1986, S. 121. Hier zitiert: S. 121.
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Genres. ® Er schrieb in seinem Artikel von einem ,Phidnomen®, welches nicht als
,2Emanzipation“ bezeichnet werden diirfe, sondern ganz im Gegenteil als

,,Renaissance* einzuordnen sei.

[...] Wé&brend meiner eigenen Zeit am Shanghai Konservatorium
beeindruckte mich mein Professor, Herr Shen Zhibai, eines Tages
nachhaltig, indem er mir folgende Metapher erzé&hlte: Chinesische und
westliche Musik besitzen jeweils ihren eigenen, ganz unterschiedlichen
Charme — chinesische Musik ist wie Taiji spielen,?®” westliche Musik

&onelt mehr der Gymnastik.”® Was fir ein wunderschéner Vergleich!

Dieses Bild impliziert keinerlei Abwertung einer der beiden Musikwelten, sondern
bedeutet lediglich, dass der Westen in Bezug auf Musik sehr genau, exakt und perfekt,
eben sehr artistisch organisiert ist — Takt und Metrum stehen wesentlich sté&ker im
Vordergrund, als es bei chinesischer Musik der Fall ist. Genau diese Qualit&en wurden in
der Plagiats- und der Imitationsphase allerdings Ubernommen, um den Grundstein fUr
eine musikalische ,,Revolution” in China zu legen. Das Taiji-Spiel hingegen, das im
iibertragenen Sinn auch an der ,,chinesischen Neuen Musik* ihren Anteil hat, ist von
einer Art Langsamkeit und Ruhe, die von zwischenmenschlicher, natUrlicher und beinahe
himmlischer Dimension gepr&t ist, was natirlich einen grof&n Unterschied zur

europdschen Musik darstellt.”®

Ab den 1980er Jahren entflammten heftige Debatten (ber das neue musikalische
Ph&nomen, das sich in China zu jener Zeit vollzog. Zahlreiche Er&terungen und Artikel
zu diesem Thema wurden in diversen Fachzeitschriften verdffentlicht. Trotz einer
Vielzahl von Meinungen kam man in einem Punkt zu einem gemeinsamen Schluss: In

der musikalischen Welt Chinas ereignet sich derzeit eine ganze Menge — denn ein neues

206 Sjehe Wang Lisan: Neue Strémung und Alte Wurzel. In: Musicology in China. Heft 4/1986, S. 28-33.
Hier zitiert: 28-33.

" Das Taijiquan (chin. A#&Z& / KM% Taiji Quan, IPA (hochchin.) [thaiteitehyen], W.-G. T ai Chi
Ch’iian), auch Tai-Chi Chuan (abgekrzt Tai-Chi) oder chinesisches Schattenboxen genannt, ist eine im
Kaiserreich China entwickelte Kampfkunst, die heutzutage von mehreren Millionen Menschen weltweit
praktiziert wird und damit zu den am h&ufigsten ausgeitbten Kampfkinsten z&ult. Siehe
http://de.wikipedia.org/wiki/Taijiquan, besucht am 25. Juli 2010.

8 Sjehe Wang Lisan: Neue Strémung und Alte Wurzel. S. 31

29 \/gl. Zhang Chunlei: Einfthrung in die kulturelle Bildung und die &sthetische Betrachtung des Taiji. In:
Master, Heft 16/2010, S. 114-115. Hier zitiert: S. 114-115.
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Genre wurde geboren, wie auch immer man dieses benennen oder definieren méchte.
Nach wie vor findet diese Diskussion iiber das Pro und Kontra der ,,chinesischen Neuen
Musik* kein Ende, und die Stromung, die um 1980 herum entstand, setzt sich auch bis
zum heutigen Tage fort. Li Jinzhi kam am Ende seines Artikels deshalb zu folgendem
Schluss:

Bis zur heutigen Zeit gibt es in China keine vergleichbare
Atmosph&e und Aufmerksamkeit, wie sie in Europa gegentber
neuer Musik vorherrscht. Die , chinesische Neue Musik* hat sich
zwar Uber Jahrhunderte hinweg in Fernost entwickelt, doch hat sie
sich inzwischen relativ weit von der urspringlichen chinesischen
Kulturtradition entfernt. Der Buddhismus hat Jahrtausende
gebraucht, um in die chinesische Kultur volist&ndig integriert zu

werden. Nimmt man diesen Prozess als Mal$tab, so hat die neue

chinesische Musikrichtung wohl noch einen weiten Weg vor sich.”*

2.2. Dissonanzen: die Kritik der Neuen Musik

Sobald etwas Neues entsteht, muss man mit Kritik von der konservativen Seite rechnen.
Diese Reaktion erféort wohl jede neu entstandene Musikrichtung, wie es sich auch
anhand eines alten und oft angefthrten anekdotisch angehauchten Beispiels zeigen 18sst:
Der Begriff ,barock®, beziechungsweise das dazugehorige Substantiv, ist gemil dem
Etymologischen Wd&rterbuch von Kluge*! auf eine Entlehnung aus dem Franz&sischen
(frz. ,,baroque® bedeutet ,bizarr, ,grotesk™) zuriickzufiihren, wobei das franzdsische
Wort urspringlich eine unregelm&age Perle bezeichnet hat und selbst wiederum aus dem
Portugiesischen (port. ,barroco”) entlehnt ist. Die Herkunft des portugiesischen Wortes
ist nicht sicher gekl&at. Allerdings wurde das Wort im Franz&ischen aufgrund eines
Syllogismus mit dem &hnlich klingenden Wort ,baroco®, das in der Renaissance als

Spottwort fUr eine scholastische Argumentationsweise gebraucht worden war, in seiner

219 Sjehe Liu Jingzhi: On New Music in China. S. 98
21 Friedrich Kluge: Etymologisches Wérterbuch der deutschen Sprache. Bearb. von Elmar Seebold. 23.
erw. Auflage, De Gryter: Berlin, New York 1995.
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Bedeutung vermischt beziehungsweise verkniipft, wodurch ,,barock® schlieBlich mit einer
absch&zigen Bedeutung verbunden war?#? und auch so gebraucht wurde. Das Wort
,Barock® als Bezeichnung fiir die kiinstlerische Epoche ist allerdings erst weit nach
dieser in Gebrauch gekommen. ,,Jm Deutschen hat*, wie Kluge hinweist, ,,J. Burckhardt
seit 1855 das Wort dazu verwandt, die auf die Renaissance folgende Kunstperiode zu
bezeichnen, und diese Terminologie ist dann international geworden.“** Trotzdem hat
sich wohl der abschdtzige Beigeschmack filir das Barock als die ,,neue* Epoche nach der

ehrwirdigen Renaissance verh&tnism&3lg lange im Volksempfinden gehalten.

Das Prinzip des Misstrauens gegeniber Neuem ist auf eine sehr alte menschliche
Eigenschaft zurickzufthren: die Angst vor Fremdem und Unbekanntem. Insofern haben
der Zweifel, die anféngliche Ablehnung und die Ambivalenz auch heutzutage durchaus
noch ihre natUrliche Berechtigung.

Auch die Epoche der ,Musik der neuen Stromung* wurde in China von derartigen
,Dissonanzen* begleitet. Die Kritik und das Unverstdndnis bezogen und beziehen sich
dabei sowohl auf die Werke und die Komponisten selbst als auch auf die neu

entstandenen musiktheoretischen Grundlagen.

2.2.1. Die Kiritik der Kritiklosigkeit: die Geschichte der Tradition der chinesischen
Musikkritik**

Die chinesische Musikkritik hat eigentlich eine sehr lange Tradition. Die Art und Weise
des Kritisierens unterscheidet sich im Vergleich zu den europdschen Methoden

allerdings wesentlich. FUr Europa ergibt sich folgender Definitionshintergrund:

Das Wort ,Kritik“ gelangte iliber den franzosischen Begriff ,critique® (urspriinglich

griechisch kputikny [téxvn]), ,.die Kunst der Beurteilung, des Auseinanderhaltens von

212 7ur hier zitierten Etymologie des Wortes ,,barock* vgl. Friedrich Kluge: Etymologisches Wérterbuch
der deutschen Sprache, S. 82

23 Sjehe Kluge, ebenda.

24 7. T. finden sich in diesem Unterkapitel Inhalte, die bereits in der Magisterarbeit des Autors behandelt
wurden.
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Fakten, der Infragestellung®, und vom altgriechischen Ausdruck kpwetv, ,,unter-scheiden,
trennen®, in den deutschen Sprachgebrauch.?!® Laut der Definition im Wérterbuch der
deutschen Sprache von Wahrig gilt Kritik als wissenschaftliche oder kinstlerische

Beurteilung.?'®

(Mc&ylichst objektive) Kritik kann in Europa sowohl positiv als auch negativ
aufgenommen werden. Die Musikkritik ist jedoch ein wichtiger Bestandteil der
musikalischen (Weiter-)Entwicklung Europas. Sie sollte eine Verbindung zwischen
Komponisten und Publikum herstellen, sodass die hé&ufig schwer zugéngliche
kinstlerische Welt des jeweiligen Komponisten auch fir die Zuh&er gedffnet wird.
Andererseits ist die Musikkritik auch auf padagogischem Gebiet ein wichtiges Hilfsmittel.
Sie unterstizt einerseits Musiker dabei, die Werke diverser Komponisten
kennenzulernen und andererseits auch Komponisten, neue Denkanstd% fUr ihre Musik zu
finden oder neue Kompositionstechniken zu entdecken. So widmete der Soziologe und
Philosoph Theodor W. Adorno viele seiner unz&nligen Schriften der Zweiten Wiener
Schule und der modernen &thetischen Betrachtung derselben.?*” Adorno hat sehr zur
Auseinandersetzung mit zeitgencssischer Musik im 20. Jahrhundert beigetragen und

dadurch deren Stellenwert mafgeblich beeinflusst.

In China wurde die Definition von Kritik zwar nicht grundlegend anders interpretiert als
in Europa, jedoch impliziert sie oft etwas anderes: Ping Lun, so lautet der chinesische
Ausdruck fiir Kritik. Die erste Silbe ,,Ping* steht dabei fiir Kritisieren in einem eher
negativen Sinn, die zweite Silbe ,Lun® fiir ,hdufiges Diskutieren®. Das ,,Moderne
chinesische Worterbuch® beschreibt das Wort auBBerdem wie folgt: , Kritik*, ,,das Zeigen
der Vor- und Nachteile®, ,die Qualitdt kritisieren“. Vom ,,Chinesischen grof3en

Worterbuch® wird Kritik mit ,urteilen®, ,,vergleichend analysieren, um gut und schlecht

215 Sjehe Wikipedia, URL: http:/de.wikipedia.org/wiki/Kritik, besucht am 26. Mai 2008

21 Sjehe Gerhard Wahrig: Wérterbuch der deutschen Sprache, Deutscher Taschenbuchverlag, Minchen, 6.
Auflage 2003 S. 566.

217 7. B. Philosophie der neuen Musik. Tibingen 1949, sowie die wichtigen posthumen Einzelausgaben:
Asthetische Theorie. Hrsg. von Gretel Adorno und Rolf Tiedemann.,13. Auflage, Sunrkamp Verlag GmbH,
Frankfurt a. M. 1995. Beethoven. Philosophie der Musik. Fragmente und Texte. Hrsg. von R. T.
(Nachgelassene Schriften. Hrsg. vom Theodor W. Adorno Archiv. Abt. I, Bd. 1.), 2. Auflage, Frankfurt

a. M. 1994
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zu identifizieren“*® beschrieben. Normalerweise versteht man in China , Kritik* zwar als
Beratung, aber diese Beratung wird in Hinblick auf Fehler und deren zukinftige
Vermeidung geben. Beziglich der chinesischen Musik findet sich eine derartige Form der
Kritik historisch gesehen allerdings nicht. Musikkritiker in China bezogen ihre
Kommentare weniger auf die jeweiligen einzelnen Musiksticke als vielmehr auf

allgemeingUtige Regeln und musikalische Gesetze.

In seinen Analekten des Konfuzius®® schrieb Konfuzius zum Beispiel, dass die von
Schlaginstrumenten aufgeftUnrte Musik keine Musik sei®® und meinte damit, dass Musik
melodisch klingen und einen sinnvollen, im Idealfall transzendentalen Inhalt besitzen
solle. Er Kkritisierte im Wesentlichen die Funktion der Musik beziehungsweise den

mangelnden ,,Output®, nicht jedoch ein konkretes Werk.

In der Tang-Dynastie wurde eine Form der Musikkritik &uf%rst popul&, die keine
beurteilende, sondern vielmehr eine beschreibende, maximal jedoch eine
kommentierende Funktion hatte und h&ufig in Gedichtform verfasst wurde.** Das
berthmte Gedicht Pipa Xing (,,Anekdote iiber Pipa“) ?** von Bai JUyi ist ein

Paradebeispiel fUr diese Gattung:

Her notes were oppressive but full of sentiment,
as if she was voicing her lifelong disappointment.
She lowered her head, continued to play at will,

telling endless stories that her heart could not fulfil.

218 Chin. 48 0 SAE S ESEFIR . U2, N.N. Moderne chinesische Weérterbuch, Verlag
Shangwu Yinshu, Taiwan, 3. Auflage 1978. S. 962. ##t7F: 1. ¥Fit; vFAl. XTHEYI LT iR, Hle
AR S, 2. %P EEAISC B N LA S PEE. NLN. Chinesisches Lexikon, Bd. VI. Verlag Hanyu Dacidian,
Peking 1978. S. 367; % T-7&-F M LAKIfR, FEiPe Rt H M. MR AETE, 4 4dt
PP SEALTE. PRECHETE. MRERHEIESE. NLN. Cihai (chin. Encyklopedia), Verlag Zhonghua, Peking
1948, S. 561.

219 Sjehe http://de.wikipedia.org/wiki/Gespréthe_des_Konfuzius, besucht am 25. Juli 2010

20 \ollstzndige Ubersetzung: Conficcius said: “Does courtesy mean expensive gifis like jades and silk?
Does music mean just the hitting of bells and drums? ” aus Analekten des Konfuzius, Kpt. 17, Vers 11.
http://www.chinese-wiki.com/Verse_11-Analects_of Confucius_Chapter_17, besucht am 25. Juni 2010
22L\/gl. Zhou Chang: Le Tian kritisiert Musik. In: The New Voice of Yue-Fu (The Academic Periodical of
Shenyang Conservatory of Music), Heft 3/1983, S. 49-51. Hier zitiert: S. 49

222 Chin.: #£&17 Die Pipa (chin. & p P4 ist ein Zupfinstrument der klassischen chinesischen Musik.
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Strings were picked and plucked, bent with vibrato.
First was the Rainbow Dress, then the Minor Sixth to follow.
The bass strings rumbled like thunderstorms pelting.

The trembling strings rustled like lovers whispering.”*

Diese Form der Kritik widerspricht vaAlig jener aus dem Westen und auch derjenigen, die
heutzutage in China Ublich ist. Einerseits macht sich der Verfasser dieses Gedichts (ber
die Interpretin beinahe lustig, andererseits entsteht auch eine Art ,,Kritiklosigkeit*, durch
die sich die chinesische Musik nur noch schwer weiterentwickeln kann. Die Authentizit&
derartiger Musikkritik war weder glaubhaft noch fruchtbar, es fanden sich keine objektiv
kritischen Auf®rungen und auch keinerlei Richtlinien fir Denkanstd® oder
Verbesserungsvorschl&ge.

Diese ,kritiklose Musikkritik horte mit Beginn des Xue Tang Yue Ge-Zeitalters auf und
wandelte sich zu einer neuen Kritikform, welche sich fiir die ,,Neue chinesische
Musik* besser eignete. Diese Anderung entstand jedoch nicht aus dem Bediirfnis und
dem dringenden Wunsch nach musikalischer Entwicklung, sondern eher aufgrund eines
Wandels der gesellschaftlichen Struktur.?* Denn ab diesem Zeitpunkt wurde Musik nicht
oder kaum mehr fir Abendumrahmungen und Unterhaltungsmusikprogramme im
eigentlichen Sinn, sondern vor allem wieder fUr Propaganda-Zwecke benutzt. Die neuen
Musikkritiker waren gleichzeitig auch P&lagogen, die aber ausschliefdich auf dem
musikalischem Sektor t&ig waren, beispielsweise Liang Qichao, Zhang Taiyan, Wang
Weiguo, Zhu Zhuang, Zhong Zheng und Sun Ding.? Der Stellenwert der Musikkritik
wurde dadurch erhént, ihr Einfluss grd2r und bedeutender. Dennoch besch&tigten sich
die Verdffentlichungen immer noch nur peripher mit der Musik an sich, sondern

konzentrierten sich vor allem auf die Kernaussage und Grundiberzeugung, dass eine

2 Chin.: &R, WFFFEASE. REEFHEEHE, RFEOPHRSE. SRS mkmEk
 WIRTEEAR NG . RELEEWZARN, NUIVIWFARE. Die Stelle entstammt der dritten Strophe des
Gedichts. Ubersetzt von Ying Sun, 3. Dez. 2008,
http://www.musicated.com/syh/TangPoems/PipaTune.htm, besucht am 23. Dezember 2011

224\/gl. Ming Yan: Sammlung chinesischer Musikkritik im 20. Jhdt. Verlag Shanghai Konservatorium,
Shanghai, 2010, S. 18.

25 Chin: BEill, K%, TEYE, YA, BHE, M
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erneute und vermehrte Integration westlicher Musikelemente dringend vonn&en sei.?®
Diese neue Art der Musikkritik erlebte in der ,,4. Mai-Bewegung® von ca. 1919 bis 1937
ithren H&henpunkt und erfuhr anschlief&nd einen steilen Abstieg, bis sie schlief3ich

wé&hrend der Zeit der Kulturrevolution verboten wurde.

Die Art und Weise, wie wébrend der Kulturrevolution Kritik betrieben wurde, kann
bestenfalls als ,,sonderbar bezeichnet werden, schlechtestenfalls aber schlichtweg als
gefé&rlich. China kippte in dieser Zeit vom einen Extrem der Kritiklosigkeit ins andere
Extrem eines oftmals brutalen Zunichtemachens von Kunst. Neue Kunstwerke
polarisierten zutiefst — die Musikkritik wurde als Waffe bentizt, scharfsinnig, spitzzingig
und ausnahmslos gegen Rechtsgerichtete. Die Kunstkritik stieg zum politischen
Machtinstrument auf. Fiir ,,Fehler wurden zahllose unschuldige Kiinstler denunziert,
einige unter ihnen mussten dafir sogar mit ihrem Leben bezahlen.?*” Der weiter oben
erw&nte Komponist und Musiktheoretiker He Lting wurde am 8. Juni 1966 aufgrund
seines verdfentlichten Artikels Wé&nrend der Kulturrevolution entlarvten Tutoren und
Studenten des Shanghai Konservatoriums den berichtigten Konterrevolution& He

Ldding. in der Zeitschrift Wenhui angeprangert:*®

He Liing ist einer der hartn&kigsten und eigensinnigsten
Kapitalisten. Er versteckt sich unter dem ,Pelz” der
revolutionierenden Musiker und kommunistischen Parteimitglieder
[...] und das auch noch unverschamt! Er (bt sténdig anti-
kommunistisches und anti-maoistisches Gedankengut aus /...J. Im
Jahr 1934, wéhrend der schrecklichen chinaweiten Hungersnot,
spielte er Offentlich sein Klavierstiick ,, Hiittenjunge mit
Bambusflote — eine so unglaublich entspannte, leichte
., Wohlfiihimusik“! Warum war so etwas notig? Welche Absicht

verfolgte er damit? /../

225 \/gl. Kpt. 1.3.

227\/gl. Ming Yan: Einfthrung in die chinesische Musikkritik des 20. Jahrhunderts. Verlag People Music,
Peking, 2002, S. 298

228 Chin.: i A S A i i A= 7E TP B OO RS iy T Bk I 3 S Ak 2 3 U0 T 4T Siehe
N.N.: W&nrend der Kulturrevolution entlarvten Tutoren und Studenten des Shanghai Konservatoriums den
berCchtigten Konterrevolution& He Liding. Zeitschrift Wenhui, Shanghai, 8. Juni 1966, S. 2
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Derart schamlose Denunzierungen von Kinstlern wurden jedoch als ,,Lobpreis
kapitalistischer Freiheit® bezeichnet und durch Aussprithe wie ,,Dies ist eine absolute
Deklarierung gegen maoistische kinstlerische Richtlinien beschénigt. *° Die
Verdfentlichung dieser Artikel gab Anstof3 fir die Entstehung eines regelrechten
Domino-Effekts, in dessen Folge zahllose weitere Kinstler Opfer dieser unmenschlichen
Maschinerie und brutal verfolgt wurden. # Sie mussten im Auftrag des Staates
,beseitigt werden, da sie sich nicht in das sozialistische Konzept des damaligen China
einfUgten und ihre Ideen weiter propagierten.®' Denn die Musik wurde als potentielle
Waffe gesehen, als politisches Instrument, welches es zu diktieren und gezielt fUr eigene
Zwecke zu missbrauchen galt. Dr. Ming Yan traf zu diesem Thema folgende Aussage:

Aus historischer Sicht lassen sich fir die Entwicklung
zeitgencssischer Musik keine positiven, von der Musikkritik der
Kulturrevolutionszeit induzierten Auswirkungen feststellen. Sie /Anm.
des Verf.: die Kulturrevolution/war lediglich tempor& fUr politisch

m&chtige Instanzen und den Kommunismus von Nutzen.??

Objektiv betrachtet hat die Musikkritik im China des 20. Jahrhunderts bis zu den 1980er
Jahren meiner Meinung nach ihren Zweck des Hinterfragens und Kritisierens grd3enteils
jedoch sehr wohl erfdlt. Denn durch sie wurden Entwicklungen angeregt und der Prozess
der Akzeptanz dieses neuen kinstlerischen Ph&omens beschleunigt, obwohl die
Plattform der Kritik und die Art und Weise, wie diese ge&uf%®rt wurde, als unfair,
unzulénglich und geféarlich zu bezeichnen ist und ganz klar in Frage gestellt werden

MusSs.

22 Sjehe N.N.: Wahrend der Kulturrevolution entlarvten Tutoren und Studenten des Shanghai
Konservatoriums den ber{chtigten Konterrevolution& He Liding, S. 3

20 y/gl. Ming Yan, Sammlung chinesischer Musikkritik im 20. Jhdt.. S. 298-306

#Lyv/gl. Hu Ping, Ein buddhistisches allegorisches Wort — 1957 der leidende Altar, Verlag Guangdong,
Guangdong, 1998, S. 361-372

32 Sjehe Ming Yan: Sammlung chinesischer Musikkritik im 20. Jhdt. S. 311
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2.2.2. , Kontrapunktische* Meinung: Neue Musik

Mit dem Ende der Kulturrevolution fand dank Deng Xiaoping schliefdich ein Umdenken
in Bezug auf die Musikkritik statt. Kunst und Musik wurden endlich — so weit dies
m@&ylich war und umgesetzt werden konnte — von ihren politischen Fesseln befreit und
durften wieder in ihre urspringlichen Funktionen zuritkkehren. Chen Gongmin
publizierte u. a. im Jahr 1979 zwei Artikel (ber das Verh&tnis von Politik und Musik®®,
in denen er sich mit dem Gedanken ,Kunst als Werkzeug des
Klassenkampfes™ auseinandersetzte und vor allem die Einstellung der in diese Debatte
stark involvierten links orientierten chinesischen Extremisten kritisch hinterfragte.
Auch aufgrund dieser Diskussionen und Bemthungen wurde in China eine neue
musikalische Epoche eingel&utet, in der die Komponisten endlich ihr eigentliches
Grundrecht auf freie kinstlerische Entfaltung umsetzen und unzensiert leben durften —
eine nie erlebte, ungewohnte Freiheit, die eine Vielzahl der Chinesen anfangs nahezu in
eine Art ,,Schockzustand* versetzte und die fiir die meisten eine grofie Herausforderung

darstellte.?®

Nachdem sich in China zahlreiche Barrieren nach und nach &ffneten und Kommunikation
im westlichen Stil erlaubt wurde, begann die Akademikerschicht als erste, sich fUr die

moderne Kunst zu interessieren und sie versuchsweise anzunehmen. Zhao Lan drickte

%33 Sjehe Chen Gongmin: Theorie des Werkzeugs oder Theorie der Reflexion — iUber das Verh&tnis
zwischen Musik und Politik. In: Theatre Arts, Heft 1/1979, S. 1-4; Das Wort fir Kunst — Widerspruch zur
., Kunst ist Werkzeug des Klassenkampfes *“ Debatte. In: Theatre Arts, Heft 4/1979, S. 1-3

24 \/gl. Chen Gongmin, Theorie des Werkzeugs oder Theorie der Reflexion — (ber das Verh&tnis zwischen
Musik und Politik. S. 2.

% Sjehe Xi Lin: Technik des Musikschaffens. In: People's Music, Heft 10/1979, S. 10; Gu Yin,
Emanzipation der Musikkritik. In: Huikan, Heft 1/1979. S. 11; Jiang Yimin, Grund der rickwé&tigen
Musikkultur in China. In: Music Research, Heft 4/1979. S.11-12; Li Huanzhi, Anderung der musikalischer
Schénheit und Musik&sthetik, In: Research of Music and Dance, Heft 2/1980, S. 2-6; LiJinzao,
Problematik in der Kritik von Komponisten und ihren Werken. In: People's Music, Heft 4/1981. S. 9-11;
Ding Shande, Gedanke, Stilistik und Technik in der symphonischen Komposition. In: People's Music, Heft
3/1983. S. 7-10; Ye Chunzhi, Kritik (ber die Schwierigkeit, schwierige Kritik. In: People's Music, 5/1986.
S. 16; JUQihong, Schwung und Abgang im problematischen Mainstream, In: People’s Music, Heft
10/1986. S. 4-6. etc.
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seine Meinung dazu u. a. in seiner wissenschaftlichen Abhandlung ,,Das westliche

Wissen absorbieren*“*® aus:

Sobald westliche Kunststrdnungen nach China gelangen, &ndern
sich durch die chinesische Art der Aufnahme und Absorption dieser
Neuerungen grundlegende Eigenschaften derselben. Damit diese
Strédmungen unsere positiven Erwartungen aber auch erfUlen
k&nen, missen wir uns um ein geeignetes Forum, eine ad&guatere
Umgebung bemihen. Denn aus der chinesischen Geschichte — vor
allem in Bezug auf Politik, Wirtschaft, Historik und Tradition —
ergeben sich gegeniber dem Neuen automatisch Einschr&nkungen
der musikalischen Entwicklung und Bereicherung, die jedoch als

ungewollt bezeichnet werden missen.”’

Mit dieser Aussage meinte er, dass sich die Chinesen, ungeachtet der Vergangenheit ihres
Landes, in ihrer Progression nicht selbst behindern und im Wege stehen, sondern die
musikalischen Bereicherungen des Westens m&glichst ungefiltert wahrnehmen und sie
vor allem auch in ihrer eigenen Kunst umsetzen und weiterentwickeln sollten. Durch
diese These soll jedoch, wie auch Cheng Yuyue schreibt, keinesfalls eine reine
,,Kopie“ der europédischen Kunst angestrebt werden — sie ist vielmehr Aufruf, sich auf
Modernita und zeitgemd%s Kuinstlertum einzulassen und konservativ-kritischen
Stimmen, die sich auf die neuen H&gewohnheiten noch nicht so recht einlassen mé&ehten,

keine allzu grof& Bedeutung beizumessen:

Man sollte nicht verallgemeinern, dass , Neues* immer und
zwangslaufig auch ,, Gutes ** bedeutet und kritiklos umgesetzt werden
muss. Von Lu Xun bis Mao Zedong setzten sich zahlreiche Experten
mit dieser Thematik auseinander und kamen kurz umrissen zu einem

&bnlichen Schluss: Fortschritt sollte nicht um des Fortschritts Willen

26 Chin.: P54 N H
27 gSjehe Zhao Lan: Gedanken tber das Forum des orchestralen Musikschaffens. In: Music Research, Heft
10/1986, S. 22-24. Hier zitiert: S. 22-24.
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stattfinden, sondern erst nach eingehender Prifung in das
chinesische Musikgeschehen integriert werden.?®

Ich stimme mit Cheng Yuyue insofern tberein, als dass ich seinen Anspruch, sich nicht
nur auf moderne Techniken zu konzentrieren und klassische Traditionen dabei zu
vernachl&sigen, Klar unterstreichen kann. Ein ,kritisches Vorgehen wird jedoch nur
dann moglich, wenn man sich sowohl mit ,,Alten* als auch mit ,,Neuem* eingehend
besch&tigt, bevor man sich auf den Prozess der Selektion einl&st. Werden Anderungen
und Umstrukturierungen kategorisch abgelehnt, kann keine Neue Musik entstehen! Doch
meiner Meinung nach existiert diese Problematik der anfénglichen Ablehnung nicht nur
in Asien, sondern weltweit, beziehungsweise auch in Europa, wie es sich fUr mich am
Beispiel der Diskussion um die Zwdftontechnik Arnold Schénbergs, die in Europa ihren
Ursprung nahm, sehr gut belegen I&sst:

Schénbergs musikalische Sprache spiegelt nicht die Geschehnisse
des realen Lebens wider, sondern besch&tigt sich vielmehr mit

seiner eigenen, abstrakten Gedankenwelt.”®

Einige seiner Werke sind stark von expressionistischer Stilistik und
dem psychologischen Gedankengut Sigmund Freuds beeinflusst, der
einen Grof3eil seiner Forschungsarbeit irrationalen,
unkontrollierten Bewusstseinszust&nden und der unterbewussten
Intuition widmete. Gewisse Instrumentalwerke Schénbergs muten fUr
mich auch &hnlich wie Wassily Kandinskys Malerei® an, welche oft

kein konkretes Thema und keinen spezifischen Inhalt besitzt /... /

FUr mich klingen viele Musikstitke, die unter Anwendung der
Zwdftontechnik geschrieben wurden, so, als h&te man sie in einem
sehr ich-versponnenen Bewusstseinszustand komponiert.

Kompositorisch gesehen wird experimentelle Akustik und &ufZrst

%% Sjehe Cheng Yuyue: Muss man die neue Technik unbedingt lernen? In: People’s Music, Heft 8/1981, S.
18, Hier zitiert: S. 18.

9 Sjehe Su Xia: Uber Schaffen und Forschung — Debatte mit Zheng Yinglie. In: People’s Music, Heft
9/1983, S. 12-17. Hier zitiert: S. 13

0 \Wassily Kandinskys, ein russischer Maler, K instler des Expressionismus und vor allem der abstrakten
Kunst, Siehe Ines Isermann: Wassily Kandinskys — Orientalische Themen, Studienarbeit, Grin Verlag fUr
akademische Texte, Minster, 2000, S. 4
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fortschrittliche Technik verwendet; Mathematik gilt als &sthetisches
Parameter, auf menschliche Empfindungen und Gefthlsregungen
wird grof3eils verzichtet, was diese musikalische Gattung meiner
Meinung nach zu einem Interessensgebiet fUr eine Minderheit, also

lediglich fUr einen ausgesprochen kleinen Prozentsatz der

Bevélkerung macht.***

In der Tat hat Schénberg als Vertreter der Zweiten Wiener Schule seine Musik u. a. aus
der Strédmung des Expressionismus weiterentwickelt. 2 Mit der Problematik der
,,Minderheit* bzw. dem eher kleinen Kreis interessierten Publikums hat die ,klassische
Musik* oder ehemals ,,E-Musik* objektiv auch heute noch zu kdmpfen. Und dass China
auf die ,chinesische Neue Musik*“ eher verhalten und misstrauisch reagiert (hat), ist
logisch betrachtet mehr als nachvollziehbar, da in China der ,,Grundstock® an
musikalischer Entwicklung — also der natirliche Ubergang zwischen den Epochen
Renaissance, Barock, Klassik und Romantik bis zur Postmoderne (wie auch immer man
die jetzige Periode der ,, Post-Postmoderne* bezeichnen mag) und der Zeit danach, wie er
in Europa stattgefunden hat — grd3enteils fehlt und sich die chinesische Musikwelt somit
mehr oder weniger ,,von heute auf morgen“ auf internationalem Terrain und mit

zeitgendssischer Kunst konfrontiert fand.

Trotz aller Ablehnung und Kritik wird sich die ,,Musik der neuen Stromung® in China
weiterentwickeln. Es braucht nur Zeit, bis diese Entwicklungen auch innerhalb des
Landes akzeptiert werden k&nnen — denn im internationalen Musikgeschehen erfahren
chinesische Komponisten teilweise schon heute grof® Best&igung und genief®n hohes

Ansehen.

1 Sjehe Huang Tengpeng: Uber die Problematik in der zeitgenéssischen Musikforschung. In: People’s
Music, Heft 5/1984, S. 14-17. Hier zitiert: S. 14-17.

#2 \/gl. Reinhold Brinkmann, Arnold Schénberg: Drei Klavierstitke op. 11, Die Deutsche Bibliothek —
CIP-Einheitsaufnahme, 2. Auflage, Stuttgart: Steiner, 2000, S. 38
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2.2.3. Tan Dun vs. Bian Zhushan: Streiterei um Neue Musik?*

Tan Dun darf als einer der fthrenden Vertreter der chinesischen zeitgen&ssischen
Komponisten in der internationalen Musikszene gesehen werden. Ob einem seine Art des
Kunstschaffens gefdlt, ist Geschmackssache, dies tut jedoch seinen kinstlerischen
Erfolgen keinerlei Abbruch. Ein grofartiges Beispiel ist meiner Meinung nach sein Werk
Symphonie 1997 — Himmel, Erde und Mensch, welches Tan Dun anl&slich der
Hongkong-Wiedervereinigung 1997 komponierte. In diesem Stick versucht er, eine
Vereinigung zwischen Mensch und Natur, zwischen Himmel und Erde darzustellen.
Daftr verwendete er zahlreiche Zitate aus traditionellen chinesischen Sticken und
kombinierte diese mit modernen Einsprengseln, um damit die vergangene und die
gegenwaétige Zeit zu versinnbildlichen.** Liu Jingzhi schrieb Uber das Werk jedoch
Folgendes:

Meiner Meinung nach ist Tan Duns Stiick wie die , Acht
Schdtze* aus einem Chinatown-Restaurant in den USA — alles
Mdgliche ist darin enthalten /.. aber zugleich auch alles und
nichts. Ich glaube, Tan Dun wird weiterhin sowohl in Europa als
auch in den USA grof® Erfolge feiern, da er nach westlichem
Geschmack komponiert. Aber dieser unterscheidet sich nun

einmal vom Musikgeschmack der Chinesen.**

Diese Aussage Lius ist zwar verhdtnismd3g hdlich und neutral formuliert, aber es
klingt auch unverkennbar eine ironisch-sarkastische Abwertung durch — die ,,Acht
Schitze* in typisch amerikanischen Chinarestaurants bestehen ndmlich keineswegs nur
aus qualitativ hochwertigen Zutaten. Yu Shaohua wertete Tanduns Symphonie 1997 sogar
als ,,Sarkasmus gegeniiber dem Feudalismus® ab, da Tan Dun ein Zitat aus dem

traditionellen Yue-Theater Di Hua N tbernommen hatte, das in Zeiten der

3 7.T. wird inhaltlich in dem Unterkapitel von der Magisterarbeit des Autors {berarbeitet.

#4\/gl. Tong Zhongliang, Harmonie der alten Glocken: Symphonie 1997 - Himmel, Erde und Mensc., In:
Huangzhong-Journal of Wuhan Music Conservatory, Heft 2/1997, S. 3-7. Hier zitiert: S. 3-6.

5 Sjehe Liu Jingzhi: On New Music in China. S. 91
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Kolonialisierung &uf%rst popul& war.”* Eine weitere Begebenheit, in der der berthmte
Komponist ebenfalls im Kreuzfeuer der Kritik stand, m&hte ich hier noch erwé&nen:

Am 6. November 2001 wurde Tan Dun in die Talk-Show ,.Internationale Parallelen‘**’

eingeladen und begegnete dort dem ebenso bekannten chinesischen Dirigenten Bian
Zushan. Vdlig (berraschend attackierte Zushan Tan Dun und seine Art des
Komponierens bereits kurz nach Sendungsbeginn mit ausgesprochen scharfen, kritischen
Worten und behauptete, dass Tan Dun den Interpreten zu viel Freiraum lief® und damit
sich selbst und seine Kunst ad absurdum fthre. Seine Stilmittel wie Aleatorik seien
un&sthetisch, nur zu Show-Zwecken gedacht und wirden jegliche Komposition verderben.
Abgesehen davon erkl&te Zushan die von Tan Dun erl&uterte ,,Natur-KIang-Theorie“248

zu ,Bld@lsinn®“, denn die Musik diirfe und miisse ausschlieBlich vom Komponisten

strukturiert und geschaffen werden.?* Daraufhin verlieRTan Dun das Studio.””

Etwas spaer publizierte Bian Zushan seine Schrift , The words that have to be said %>

Darin setzte er seine anti-avantgardistischen Theorien fort: Musikentwicklung sei ein
Prozess der Evolution. Nach jeder Epoche wirden sich vertraute Elemente in anderer
Form wiederfinden. Die heutige Neue Musik ignoriere — so Zushan — diese Parallelen in
den vorhergehenden ,Musik-Generationen“ und sei total aus der ,Spur der
Musikgeschichte gelaufen. Darin liege die Ursache daflir, dass in den letzten
Jahrhunderten keinerlei brillante Werke wie anno dazumal von Beethoven, Wagner u. a.

geschaffen worden seien. Am Schluss seines Essays gab er noch folgende dUstere

6 \/gl. Yu Shaohua: Symphonie 1997, Himmel, Erde und Mensch; Konflikt zwischen der chinesischen und
der westlichen Kultur, In: Journal of the Central Conservatory of Music, Heft 1/1998, S. 49-53. Hier
zitiert: S. 49-53.

#7 Diese Sendung heif3 auf Chinesisch Guo Ji Shuang Xing Xian und wird wékhentlich abends im Sender
CCTV (abgekirzt v. Chinesisches Zentral-Fernsehen) (bertragen.

28 Tan Dun behauptet, dass alle Kl&nge der Natur auch in die Musik gehé&ven. Auf dieser Basis hat er sein
Werk The Sound of Water komponiert. Vgl. Wang Cizhao, Komposition 77 Klasse. S.321

#9\/gl. Guo Jia: Bericht: Unvermeidliche Diskussion Uber diese Show. In: Jugend-Zeitung Peking, 7.April
2002. S. 4.

#0\/gl. Lun Bing, Replay: Tan-Bian Krieg Teil I, In: Jugend-Zeitung Peking, 7.April 2002. S. 7.

#1 Sjehe Bian Zushan, The words that have to be said, In: Oriental Art, Heft 1/2002, S. 159. Hier zitiert: S.
159.
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musikalische Prophezeiung ab: ,, Die meisten der jetzigen ,Neuen Werke' werden im
Endeffekt lediglich in Schubladen aufbewahrt werden. “***

Dies fthrte erneut zu kritischen Diskussionen Uber Neue Musik in den Medien. Prof. Qin
Wen-Shen (Professor fir Komposition am Konservatorium in Wuhan) erkl&te
beispielsweise in einem Interview, dass Bian Zushan offenbar mit den Werken von John
Cage nicht vertraut sei und ihm deshalb der Zugang zu Tan Duns Werk verwehrt bliebe.
Heftige Proteste IGste auch die abfdlige Bemerkung Zushans (ber das Werk der letzten
Jahrhunderte aus: Man sei sich n&mlich einig, dass durchaus einige geniale und
einzigartige Musiksticke zur Urauffthrung gekommen wéaen.

Der Komponist Jin Xiang sprach sich ebenfalls klar fir einen Fortschritt im
zeitgendssisch-musikalischen Geschehen aus und st&kte auch Tan Dun den Ricken,
indem er festhielt, wie sehr er Tan Duns Kompositionen und seine mutigen Innovationen
schéze. ®* Auch von anderen Kollegen, Musikwissenschaftlern  und
Publikumsmitgliedern erhielt Tan Dun Zuspruch und Best&aigung in Form von
zahlreichen, teilweise auch verdfentlichten Briefen. Nachdem Tan Dun das Studio
wéhrend der Live-Ubertragung verlassen hatte, setzte sich die Debatte zwischen Bian
Zushan und dem Publikum fort. Tr&stlich ist hierbei die Tatsache, dass das Publikum
geschlossen auf der Seite Tan Duns stand und dem Dirigenten u. a. RUcksténdigkeit und

starrsinnige Verbohrtheit gegentber zeitgem&n Entwicklungen vorwarf.?*

Die Medien spielten in dieser Debatte insofern eine wichtige Rolle, als dass sie der Causa
nationale Bedeutung beimaf&n und aufzeigten, dass die Musikkritik der 1980er Jahre
nicht mehr kompetent war, diese Problematik zu beurteilen. Die ,,Geschmackssache® war
zu einer Entscheidungsfrage geworden: Akzeptieren wir Fortschritt oder lehnen wir ihn
prinzipiell ab? Doch nur auf diese Weise ist Weiterentwicklung m&glich. Und um die
nachhaltige Wertigkeit und Qualit& von Kunst beurteilen zu ké&nnen, ist eine gewisse

Zeitspanne schlicht vonn&en.

2 Sjehe Bian Zushan, The words that have to be said. S. 159

%3 \/gl. Lun Bing, Replay: Tan-Bian Krieg Teil I, S. 6

%4 \v/gl. N.N. Schriftliche Aufzeichnung, URL: http://ent.sina.com.cn/s/m/2001-11-10/63356.html, besucht
am 26. Juli. 2010
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2.2.4. Musikalische Vergangenheit: Die Debatte um chinesische Tradition

Tradition ist ein Wort, das wir alle h&fig verwenden und von dem wir zumindest eine
vage Vorstellung haben, was es bedeuten kénnte. Eine exakte Definition ist allerdings
schwierig, da dieser Begriff auf vielen verschiedenen Ebenen unseres Lebens eine Rolle
spielt.”* Um dieses Thema eingrenzen zu k&nnen, konzentrieren wir uns hier deshalb

ausschliefdich auf die musikalischen Traditionen Chinas.

Aus der Frage, ob man die alten Traditionen der chinesischen Musik beibehalten und
weiterentwickeln oder es dabei belassen und sich prim& auf die neuen Strédmungen
konzentrieren sollte, entstand in den 1980er Jahren eine grof& Diskussion unter den
chinesischen Musikwissenschaftlern. Einige waren daftr, andere eher dagegen. Shao
Guangtan stellte in seinem Artikel ,, Was ist Tradition? Traditionelle Musik und
musikalische Tradition“*® die These auf, dass Traditionen an sich — abgesehen von ihrer
historischen Relevanz und Daseinsberechtigung — auch die Eigenschaften und
Mdglichkeiten zu Veranderungen, Verbesserungen und Entwicklungen als ein
Wesensmerkmal beinhalteten. Mit dieser Sicht der Dinge waren viele seiner Kollegen
jedoch nicht einverstanden. Fang Ken erl&uterte in seiner Publikation ,, Eine Diskussion
iiber traditionelle Musik“*" am Zentralen Konservatorium Chinas,®® die er im Rahmen
des ,.Durham East-Music-Festivals im Herbst 1979 vorstellte, seine Definition von

traditioneller Musik wie folgt:

Um ein Werk wissenschaftlich fundiert als traditionelle Musik
bezeichnen zu ké&nnen, sind zwei Voraussetzungen notwendig: 1. Das

Stick muss aus friherer Zeit Uberliefert und 2. auf so hohem Niveau

25 \/gl. Assmann Aleida: Zeit und Tradition. Dauerhafte kulturelle Strategien, Verlag Béhnlau, 1999;
Kdn; Wien, Leonhard Reinisch (Hrsg.): Vom Sinn der Tradition: Zehn Beitr&ge, Minchen: Beck, 1970

%6 Sjehe Shao Guangshen: Was ist Tradition? — Traditionelle Musik und musikalische Tradition. In:
People's Music, Heft 1/1987, S. 18-20.

%7 Fang Ken, Eine Diskussion tber traditionelle chinesische Musik — iiber ,, Durham East-Music-Festival “.
In: People’s Music. Heft 6/1980. S. 23-29

%8 |m Herbst 1979 hinterliefRein Konzert des Orchesters des chinesischen Zentral-Konservatoriums beim
,Durham East-Music-Festival“, in dem traditionelle chinesische Musik dargeboten wurde, nachhaltigen
Eindruck sowohl in Europa als auch in China selbst.
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angesiedelt sein, dass es spé&ere Musikrichtungen maf3eblich zu

beeinflussen vermag.

Traditionelle Musik konnte nur deshalb Uber so lange Zeit hinweg

fortbestehen, weil sie lebendig und ver&nderbar ist /.. /.

Von dem Werk ,,Shi Mian Mai Fu**° etwa existieren in China (ber zehn
verschiedene Versionen, die sowohl spieltechnische Unterschiede als
auch Differenzen im Notentext aufweisen, von denen aber jede einzelne

als fUr die musikalische Entwicklung relevant angesehen wird.
Daraus leitet Fang Ken folgende Konsequenzen ab:

Wir lehnen all jene Uberzeugungen ab, die die klassische Musik als
Bestandteil des Feudalismus oder als
. restaurationsbediirftig “ betrachten/...] Das bedeutet jedoch nicht, dass
wir nicht grof®en Aufwand in die Sammlung und Aufbewahrung von

alten Notentexten investieren /... /%%

Fangs Artikel richtet sich prim& gegen das Missversténdnis beziglich der
Ethnomusikologie, deren Aufgabe hiufig vor allem als , Aufbewahrung und
Sammlung® der traditionellen Musik interpretiert wurde und immer noch wird, was
jedoch keineswegs der Realita entspricht. Die Definition in ,, Musik in Geschichte und

Gegenwart* (MGG) zum Eintrag ,,Musikethnologie* lautet folgendermal3en:

Das Fach Musikethnologie besitzt zahlreiche weitere Bezeichnungen:
Vergleichende Musikwissenschaft, Musikologie, Musikalische Volks-
und Vdkerkunde, Ethnomusikologie/.../ lhr Forschungsgegenstand
umfasst alle als , Musik™ verstandenen und darauf bezogenen
Erscheinungsformen und Vorstellungen der Vergangenheit und der

Gegenwart/.../ In der Praxis besch&tigen sich im deutschen

%9 ghi Mian Mai Fu ist eines der &testen Uberlieferte Musikstitke aus Ende der Qin-Dynastie (221 v. Chr.
- 207 v. Chr.) und war urspringlich fUr Pipa-Solo konzipiert (chin. Zupfinstrument). Da die Musik von
damals mindlich Uberliefert wurde, ist die Originalit& nur schwer nachweisbar. Heutzutage wird das Stick
in verschiedenen Gebiete Chinas auf unterschiedlichen Instrumenten und mit verschiedenen stilistischen
Merkmalen interpretiert.

%0 Sjehe Fang Ken, Eine Diskussion tber traditionelle chinesische Musik — iiber ,, Durham East-Music-
Festival“. S. 28
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Sprachraum arbeitende Musikethnologen weiterhin vorwiegend mit den
Produkten und Prozessen auf%reurop&scher Musiktraditionen, jedoch
sind Schwerpunkt und Fragestellungen musikethnologischer Forschung
selbst soziale Ph&omene und somit das Ergebnis historischer

Prozesse/...]**

Jene Musikkritiker, die mit Fangs Auffassung nicht (bereinstimmten, betonten allerdings,
dass ,,alle als Musik verstandenen und darauf bezogenen Erscheinungsformen® — denen
die chinesische Musik ja zweifellos angeh&@t —Forschungsgegenstand sein missen. Zhao
Feng erkl&te beispielsweise in seinem Artikel ,, Ethnomusikologie — das Erben und die
Entwicklung “, dass er mit der Methode des ,,Erbens* des kulturellen Schatzes (in Bezug

auf chinesische Musik) angesichts des folgenden Aspekts nicht einverstanden ist:

Wozu dient das Erben? Wir stellen fest, dass das Erben der Entwicklung
[Anm. des Verf: der Musik] dienen sollte. Aber manche
Musikwissenschaftler [Anm. des Verf.: aus dem Westen] konzentrieren
sich nur auf das Prinzip des Erbens an sich, das heifd darauf, Methoden
etc. ,unverdndert beizubehalten’ [Anm. des Verf.: gemeint sind
Musikethnologen]. /...J Der erste Schritt ist jedoch ohne Zweifel das
Beibehalten. Ohne den ersten Schritt wirden wir die Objekte der

Forschung verlieren/...J.

Die Frage ist nun aber, ob wir die beibehaltene Musik integrieren und

eine Weiterentwicklung erlauben oder ob wir sie in Schubladen

262
,verstecken’.

Dieses Zitat ist so zu verstehen, dass die Aufbewahrung traditioneller Werke und
Techniken etc. zwar sehr wohl stattfinden soll, jedoch nicht als einziger und letzter
Zweck der Wissenschaft. Traditionelles sollte — so Feng — auch in zeitgen&ssische
Strédmungen einflief®n dirfen, wodurch eine Weiterentwicklung erm&licht werden kann.

Zhao Fengs zweiter Einwand bezieht sich auf die sogenannte ,,Selektionstheorie®:

%1 Dieter Christensen, Einfihrung in die Musikethnologie, In: MGG, Sachteil, Bd 6, Gemeinschaftsausgabe
der Verlage B&enreiter und Metzler Stuttgart, Weimar, 1997, S. 1259

%2 Sjehe Zhao Feng, Ethnomusikologie - das Erben und die Entwicklung, In: Musikforschung, Heft 1/1983.
S. 30-33. Hier zitiert: S. 30.
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Zuerst, in der Phase des Beibehaltens und des Aufbewahrens, muss man
nicht notwendigerweise selektieren. Aber sobald das Beibehaltene
weitergegeben und weiterentwickelt werden soll, muss dieses Problem
thematisiert werden: Ist es niveauvoll, Tradition auf diese Art und Weise

zu Uberliefern? Genigt sie den modernen Ansprithen? /...J

Nicht jede in der Antike entstandene Kultur ist per se als ,gut’ anzusehen
/[...J, denn w&nrend wir Traditionen erben und uns diese Sch&ze zunutze
machen, muss eine Selektion stattfinden, die nicht durch Angste, Zweifel
oder Vorwturfe verhindert werden darf. /..7und sollte sich eine derartige
Selektion spé&ter als Fehler erweisen, so ist es jederzeit mcglich, diesen

Fehler wieder zu korrigieren. %

Feng pl&liert also fUr einen sorgfdtigen und bewussten Umgang mit den gesammelten
kulturellen Sché&zen. Er spricht sich fUr ein Auswahlverfahren aus, dessen Kriterium
einzig und allein die Qualit& des jeweiligen Werks sein sollte, welche nach bestem
Wissen und Gewissen zu beurteilen ist. Falls n&ig, kann dieses Urteil zu einem sp&eren

Zeitpunkt allerdings jederzeit revidiert werden.

2.3. Intermezzo: Fdschung oder Original?

, Originalitdt’ gehort seit dem 18. Jahrhundert zu den einflussreichsten
und bedeutsamsten Kategorien der Asthetik und des Beurteilens von
Kunstwerken in der westlichen Kultur und hat ihren Ursprung in der
Wende von der ,hdfischen’ zur ,biirgerlichen’ Kunst. [...] \Wenn wir die
Bedeutung dieser Kategorie fUr die kinstlerische Bewertung genauer
aufschlUsseln, stof®n wir auf einen im Grunde gesehen paradoxen
Gedanken: Wé&hrend von dem Kinstler einerseits erwartet wird, von der
Tradition abzuweichen, um zu beweisen, dass er ,originell’

,eigenstindig’ und ,individuell’ ist und nicht etwa lediglich bereits

Dagewesenes imitiert, so muss er auf der anderen Seite doch

3 Sjehe Zhao Feng, Ethnomusikologie - das Erben und die Entwicklung. S 32
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grundlegende Bestandteile der konventionellen Form und Uberlieferung
erfdlen, um verstanden zu werden und in weiterer Folge auch Erfolg

haben zu kénnen.?

Dies sagte Christian Utz (ber den Konflikt in Originalit&s-Fragen und verweist darauf,
dass man einen Maf3stab und konkrete Richtlinien braucht, um Kunst als ,,echt” oder
,wunecht klassifizieren zu konnen. Als ,,originell im Sinne von selbst geschaffen und
eigensténdig sollte nur bezeichnet werden dirfen, was bereits Existentem gegeniber
neuer und innovativer ist. Insofern dirfte die ,,chinesische Neue Musik® eher nicht als
»originell“ angesehen werden, da sie mehrheitlich auf ferndstlichen Traditionen basiert.
Vielmehr wé&e sie dann als eine Fortsetzung von Altbew&artem und als lediglich leicht

Ver&ndertes zu bewerten.

Terminologisch soll dieses Kapitel erkldren, wie sehr sich die ,Neue chinesische
Musik* von ihrem westlichen Vorbild unterscheidet — sowohl angesichts historischer als
auch gegenwatiger Aspekte. Wenn man die Musik des 20. Jahrhunderts mittels Dialektik
betrachtet und sich sowohl in eine objektive wie auch in eine subjektive Perspektive
hineinversetzt, I&st sich Folgendes festhalten: Die chinesische Musik in den Jahren
zwischen 1900 und 1980 ist im Vergleich zur traditionellen Musik ,,neu* — jedoch nur aus
chinesischer Sicht, nicht aus europdscher oder amerikanischer. Jene Musik hingegen, die
nach 1980 entstanden ist, ist zwar aufgrund ihrer Wurzeln und ihrer Basis in Bezug auf
musikwissenschaftliche Definitionen als ,,alt* oder ,,unmodern* zu klassifizieren, jedoch

klingt sie ,,neu — auch oder vor allem fUr den Westen.

Mit etwas mehr Weitblick betrachtet, ist die ,,chinesische Neue Musik“ ab den 80ern
Jahren also unbestritten als originell zu bezeichnen. Die Musik basiert zwar nicht
ausschlief@ich auf chinesischen Musikmaterialien, sondern enth&dt zum Teil auch
westliche Elemente, jedoch wurde und wird sie von den Komponisten Chinas geschaffen
und stdizt sich auf einen traditionell chinesischen Hintergrund. Die ,.chinesische Neue
Musik* ist sogar so originell, dass ich zu behaupten wage, dass kein Musiker auBBerhalb

Chinas auch nur ann&nernd in der Lage wéte, derartige Werke zu schreiben.

%4 Sjehe Utz, Christian: Neue Musik und Interkulturalit&t: Von John Cage bis Tan Dun, Verlag Steiner,
Stuttgart, 2002, S. 31
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Jeder einzelne der chinesischen Komponisten hat sich inzwischen auch einen
individuellen Charakter und einen ureigenen, unverwechselbaren Stil erarbeitet und
komponiert mit Leib und Seele. Durch ihre westlichen Anteile ist die chinesische Musik
fUr mich zur Weltsprache geworden, die tberall rund um den Globus verstanden werden
kann. Und gerade dadurch vermittelt die ,,chinesische Neue Musik®, dass sie ihre ganz
eigenen Werte und Klangvorstellungen und damit auch einen ganz besonderen Charme
besitzt.
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Kapitel 111

3.1. Eine m@yliche Kategorisierung: zeitgensische chinesische Komponisten
im 20. Jahrhundert

In diesem Kapitel werden einige bedeutende chinesische Komponisten der Gegenwart
vorgestellt, um so die Strdnung der Neuen Musik in China darzustellen. Es zeigt sich
dabei die Problemstellung, wie man diese Komponisten und ihre Werke wissenschaftlich

sinnvollen und nachvollziehbaren Kategorien zuordnen kann.

Diese Tonsch&pfer und ihr Schaffen in einheitliche oder sich stilistisch &nliche
,,Kompositions-Gruppen“ zu unterteilen, ist nicht m&glich, da jeder Komponist Uber
seinen eigenen Stil verfigt. Ausschlie@ich aufgrund von Ahnlichkeiten im
Kompositionsstil verschiedene Komponisten quasi ,,in eine Schublade zu stecken®,
scheint mir an dieser Stelle sinnlos zu sein. So komponierten beispielsweise Beethoven
und Mozart (sowie auch unzé&nlige andere Komponisten in verschiedenen Musikepochen)
im Rahmen eines Dur-Moll-Systems, aber diese Ahnlichkeit ist keinesfalls das
Entscheidende, sondern eher das Unterscheidende, im dem Sinn, wie die einzelnen
Kinstler mit diesem Ton-System umzugehen, es einzusetzen und gegenbenenfalls zu

durchbrechen vermochten, um das, was ihnen als wichtig erschien, umsetzen zu kéinen.

Die Komponisten aufgrund ihrer Herkunft zu untergliedern, ist hier ebenso nicht
angemessen, da sowohl die urspringliche Herkunft als auch der jeweilige (aktuelle)
Wohnort zwar einen gewissen Einfluss auf den jeweiligen Komponisten hat, jedoch kann
dieser Umstand nur als ein Teil der gesamten musikalischen Charakteristik und nicht als
das Entscheidende gelten. Es k&nnte sinnvoll sein zu prifen, ob die von den
Komponisten absolvierte Université& beziehungsweise die Lehrer oder Professoren

Einfluss auf eine Art Bildung von ,,Schulen®, also die Schaffung einer einheitlichen
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stilistischen Richtung ausgehend von einem Lehrer, hatte oder nicht. Bedauerlicherweise
ist diese Betrachtungsweise fUr eine Kategorisierung ebenfalls nicht heranziehbar oder
nutzbar. Sowohl in China als auch im Westen kann es nicht Absicht irgendeines Lehrers
oder Professors sein, das Individuelle in seinen Studenten auszuschalten, das ja das
Wichtigste fUr ein Kinstlerdasein darstellt. Beispielsweise hat Arnold Schénberg in
seiner Funktion als Lehrer der Dodekaphonie seinen Schidern Alban Berg und Anton
(von) Webern diese Kompositionstechnik né&dergebracht. Schénberg weist  sie
ausschlieBlich in das von ihm ,,gefundene* System ein, das im Vergleich zu vorherigen
Dur-/Moll-Tonalité& beziehungsweise den musikalischen Epochen wie Klassik oder
Romantik einen gewissen Bruch darstellt, obwohl sich die Vertreter der Wiener Schule,
also in erster Linie Schénberg, Berg und Webern, durchaus in einer Traditionslinie mit
den Komponisten der Wiener Klassik Cber Brahms bis Mahler selbst eingeordnet wissen
wollten, blockiert jedoch in keinster Weise die individuellen Weiterentwicklungen des
Tonsystems durch Berg und Webern.”® Der Schwerpunkt der musikwissenschaftlichen
Forschung richtet sich daher in diesem Fall idealerweise mehr auf die Vielfalt der
Dodekaphonie, indem die Bezeichnung der drei genannten Komponisten als ,,Zwolfton-
Komponisten* zwar richtig und korrekt ist, jedoch die Herausarbeitung der
Gemeinsamkeiten ihrer Kompositionsweisen innerhalb des Systems der Zwdfton-
Technik niemals zum wichtigsten Faktor werden darf. Dasselbe gilt ebenfalls, wenn man
das Verhdtnis von Lehrer Joseph Haydn zu Ludwig van Beethoven als seinen Schier in
der Zeit der ersten ,Wiener Klassik“ ndher beschreiben mochte. *® Wenn man das
Kriterium der Musikepoche zur Kategorisierung heranzieht, k&hnen Berg, Webern und
Schénberg als Vertreter einer musikalischen Epoche od. eines musikalischen Ph&nomens
zusammengefasst werden — sie fallen also, wenn man so will, in die Kategorie der
,Dodekaphonie®. In der vorliegenden Arbeit und ganz speziell in diesem Kapitel gilt
jedoch diese Einteilungsmdglichkeit mit Hilfe der musikalischen Epochenbezeichnung

fUr die hier genannten chinesischen Komponisten nur beziglich des Zeitrahmens — also

%5 \/gl. Liderssen, Caroline: Der wieder-gewonnene Text. Asthetische Konzepte des Librettos im
italienischen Musiktheater nach 1960. Narr Francke Attempto Verlag: Tibingen 2012, S. 24.

6 Beethoven &ufRrte sich Uber seinen Lehrer beispielsweise auch in dem Sinn, als hitte er ,nie etwas von
ihm gelernt®, obwohl Haydn Beethovens Entwicklung als Komponist stark geprigt hat. Vgl. Franz Gerhard
Wegeler, Ferdinand Ries: Biographische Notizen tber Ludwig van Beethoven. Koblenz: B&ieker 1838, S.
36
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vom 20. bis zum 21. Jahrhundert. Innerhalb dieses Zeitrahmens kann nicht mehr
unterteilt werden. Als Beispiel sei hier der Komponist und Professor fir Komposition
Zhao Xiaosheng genannt, der sein eigenes Kompositionssystem ,,Taiji* erfunden hat. Bis
jetzt gibt es aber weder im aktiven Musikgeschehen, noch in der verdffentlichten
Sekundéaliteratur Hinweise darauf, die zeigen wirden, dass auf®r Zhao Xiaosheng noch
jemand durch die Verwendung dieses Kompositionsmerkmales bekannt geworden

wée. %’

Die heutige Zeit 1&st sich mit den Zeiten zu Beginn des 20. Jahrhunderts oder vorher
Uberhaupt nicht mehr vergleichen. Wir leben in einer Zeit des zum Teil schon
Ubersteigerten Individualismus. Jeder Kinstler will daher auch kaum das System eines
anderen rezipieren und weiterfUnren/weiterentwickeln, insbesondere, wenn dieser andere
Komponist ein Vertreter seiner Zeit ist (und nicht schon mindestens 100 Jahre tot). Bis zu
einem gewissen Grad wird er auch vom weltweiten Kunstsystem dazu getrieben, sein
Eigenes, ,,neues®, zu schaffen. Nur damit kann er selbst berithmt werden. Ich denke daher,
dass sich der Trend/das Modell einer Schulbildung im Sinne von einem Lehrer und
seinen Schdern (berholt hat. Am ehesten wé&e es vielleicht noch m&glich, wenn sich
eine Gruppe gleichgesinnter Kreativer zu einer Art Kommune zusammentun (vgl.
beispielsweise die ,,Gruppe* des Wiener Aktionismus, diese ist aber auch schon einige
Zeit her und als solche nicht mehr existent), ansonsten glaube ich, dass das Lehrer-
Schder-Modell nicht mehr dem heutigen Denken und der Begriffsdefinition von

,Kiinstler* entsprechen kann.

Auch die Perspektive des Einsatzes diverser neuer Spieltechniken, traditioneller
chinesischer oder westlicher Musikinstrumente oder der (Er-)Findung neuer
Klangerzeuger scheint sich fUr eine Kategorisierung anzubieten. DiesbezUglich kann man

zwar einige Gemeinsamkeiten finden, jedoch sind diese nicht gezielt gleich oder werden

%7 Djese Tatsache ist umso bemerkenswerter, da Zhao Xiaosheng am Shanghai Konservatorium sein
eigenes Taiji- Kompositionssystem als ,,Freies Wahlfach“ angeboten hat. Siehe Ktp III: Zhao Xiaosheng:
Taiji und Musik
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absichtlich &nlich gehandhabt, vielmehr werden sie von den einzelnen Komponisten je
nach Bedarf und ausgehend vom jeweiligen Werk bewusst eingesetzt und dienen
ausschliefdich dazu, die musikalische Idee genau auszudritken und umzusetzen.
Beispielsweise verwendet Zhu Jianer die Technik der Zwdftonmusik®® Schénbergs, das
heif¥ aber auf keinen Fall, dass Zhu ein typischer Zwdftonmusik-Komponist ist.
Vielmehr stellt die Dodekaphonie in seinem Werk nur eine von vielen seiner
musikalischen Sprachen dar, mit der er versucht, seine Musik auszuformulieren und zu

vervollstandigen.

Bevor man sich vergeblich nach einer L&ung umschaut oder diese mit Gewalt
(vergeblich) weiter anstrebt, um letztlich einen ,heiklen Kompromiss* einzugehen, sollte
man eher diesem Gedanken folgen: Macht es (berhaupt Sinn, die angefthrten
Komponisten zu kategorisieren, auch wenn bisweilen unbedeutende Gemeinsamkeiten in
ihrem Schaffen erkennbar und aufweisbar sind? Die in der zweiten H&8fte des 20.
Jahrhunderts aktiven Komponisten kennzeichnen sich Uberwiegend durch ihre eigene
Stilistik, deshalb k&wnen sie eben nicht in Gruppen (und Kategorien) unter-
beziehungsweise eingeteilt werden und auch genau aus diesem Grund bezeichnen wir die
der gegenwatigen Epoche entstammende Musik — und das sowohl in China wie auch im
Westen — als ,,neu”. Wir befinden uns derzeit quasi in einem unvollendeten ,,Zeitrahmen*,
in dem die Entwicklung unserer gegenwétigen Musik noch nicht fertig ausgereift ist.
Wir kénen sehr wohl beschreiben, welche charakteristischen Elemente die Musik der
Romantik aufweist, weil wir voraussetzen, dass wir uns selbst nicht mehr in diesem
Zeitrahmen befinden und daher gleichsam ,,von auflen* die Musik dieses Abschnittes zu
betrachten vermcgen. Insofern k&nen und didrfen wir das vergangene musikalische
Geschehen als Epoche betrachten und die auftretenden Ph&omene als zu dieser geh&rig
zusammenfassen. Wie ich im vorherigen Kapitel beschrieben habe, sind bei den
einzelnen chinesischen Komponisten der Gegenwart die Charaktere stark individuell

ausgepragt. Wissenschaftliche Kategorisierungen bringen nur dann etwas NUzliches

%8 Sjehe Bischof, Rainer: Dodekaphonie - Freiheit als Ordnung, in Struktur und Freiheit in der Musik des
20. Jahrhunderts, Hrsg. von Hartmut Krones, Verlag Béhilau G.m.b.H. Wien, K&n, Weimar, 2002, S. 255
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hervor, wenn wir diese Informationen zufriedenstellend systematisch einordnen k&nen.
Falls wir nicht im Stande sind dies zu bewerkstelligen, missen wir auf diese

musikwissenschaftliche Formalisierung verzichten.

Der Unmdglichkeit einer Kategorisierung haftet in dem Fall auch etwas Positives an,
zeigt diese doch die kompositorische Vielfalt unserer heutigen Zeit auf beziehungsweise
weist sie auf den kinstlerischen Liberalismus hin, der es Komponisten (berhaupt erst
md&glich gemacht hat, sich als eigensténdige, freischaffende Kinstler zu entfalten. Ein
Komponist hat heute das Recht, seine eigenen musikalischen Utopien umzusetzen und
seinem Publikum zu pr&entieren. Das Verbindende zwischen den als Beispiele
genannten Komponisten ist nur der Umstand, dass es sich um gebilrtige Chinesen mit
starkem Bezug zum traditionellen chinesischen Kulturerbe handelt. Wenn man diese
unbedingt mittels einer Kategorie erfassen m&chte, misste man diese wohl einfach als
»zeitgendssische chinesische Komponisten® oder ,,Chinesische Schule® bezeichnen.
Innerhalb dieser Kategorie darf es allerdings keine weiteren Unterteilungen geben, denn
jede Bezeichnung wirde hier eine Einheit schaffen, die es nicht gibt. Es I&st sich
lediglich festhalten, dass in dieser Gruppe der ,zeitgendssischen chinesischen

Komponisten* jeder der einzelnen Tonschopfer fiir sich selbst und sein Werk steht.

Problematisch ist, dass es in China keine musikwissenschaftliche Archivierung gibt, die
den géngigen wissenschaftlichen Standards entspricht. Nicht alle Noten, Werke und
Partituren von zeitgen&ssischen chinesischen Komponisten werden vercffentlicht, im
Gegenteil, man kann diesbeziglich kaum etwas im Musikalienhandel oder in den
Programmen der einzelnen Musikverlage finden. In diesem Kapitel werden daher, auf der
Grundlage der vorhandenen Materialien, einige der bedeutendsten Stitke der
ausgewé&hnlten Komponisten vorgestellt und genauer untersucht, die besonders die
jeweilige Charakteristik der Werke ihres Tonschépfers aufzuzeigen vermégen. Aufgrund
dessen mcchte ich versuchen, dieses in China neu auftretende Ph&omen genauer

begreifbar zu machen beziehungsweise herauszuarbeiten, worin das ,,unverwechselbar
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Chinesische® dieser Musik liegt und was diese Unverwechselbarkeit inmitten der

Globalisierung und der Verwestlichung eigentlich ausmacht.

Qii Xiaosong: ein Intellektueller oder ein ,,Barbar«?

In QU Xiaosongs Werken findet man nicht nur eine auffallende Vielfalt an
unterschiedlichen kompositorischen Konzepten, dadurch polarisiert er aber auch sein
Publikum, die Rezeption und die Kritik seiner Werke verl&uft auf zwei total
verschiedenen Wegen. Manche nennen ihn einen ,,Barbaren, da er die unterschiedlichen
Kompositionsstile anscheinend vdlig willkUrlich und ohne Vorbehalte einsetzt und
dieses Ph&nomen in vielen seiner Werke zum Vorschein kommt — manche nennen ihn
den ,chinesischen Intellektuellen”®®, da sich in vielen seiner Werke eine grof%®
Sensibilité in Bezug auf eine feinste Vorgehensweise und minuziGseste Kontrolle
kompositorischer ~Satzlehren zeigt. Dies kann man als einen Prozess der
Selbstentwicklung bezeichnen und auch als eine Art der Umsetzung und Manifestation

seines Verstandnisses fUr die Musik.

Qu Xiaosong®® studierte von 1977 bis 1989 mit seinen Kompositionskollegen Tan Dun,
Xie Xiaogang und anderen heutzutage weltweit aktiven chinesischen Komponisten am
Zentral-Konservatorium in Peking in der so genannten ,.77er Klasse“*™t 72 Seit seiner
Studienzeit bevorzugt er das Wort ,,wild* und betrachtet das Verhéltnis von ,,Natur* und
. Primitivitit“ als eines der ,,Seelen der Kultur*.”® Er meinte, die menschliche ,,primitive

Rithrung® hin zur Natur, zeige die reinste, schon angeborene Emotion ohne jegliche

%9 Chin.: 3t A

10 «Qi1 Xiao-Song (B /M2 surname Qu, b. southwestern China, 1952) is a Chinese composer of
contemporary classical music. He is a 1983 graduate of the Central Conservatory of Music in Beijing,
where he studied composition with Du Mingxin. In 1989 he was invited by the Center for US-China Arts
Exchange of Columbia University in New York City to be a visiting scholar, and he continues to live in
New York City.” Siehe http://en.wikipedia.org/wiki/Qu_Xiao-Song, besucht am 30. Juli 2011

1 Die 77er Klasse bezeichnet die erste Gruppe der Studenten nach der Wiederer&ffnung der Universit&en
nach der Kulturrevolution im Jahr 1977, welche dort aufgenommene wurden.

22 \/gl.Yue Wen, QUiXiaoshong, das Dorfkind aus den Bergen liebt den Berg, In: Komposition 77 Klasse,
hrsg. von Wang Cizhao, Verlag Zentrales Konservatorium, Peking, 2007, S. 370

2B \/gl. Yue Wen, QuiXiaoshong, das Dorfkind aus den Bergen liebt den Berg. S. 377
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kinstliche Modifikation. ** Diese Vorstellung liegt seinen friheren Werken, wie
beispielsweise der Streichsymphonie (1981), der Frau aus den Bergen (1982), den
Sticken Der Berg, Sitten und Br&uche (1983) oder Mong Dong (1984), in denen man
seine grof® Sehnsucht nach der Natur und nach Unkompliziertheit spUren kann, zu

Grunde.?®

Mong Dong ist ein von Qui11984 komponiertes Ensemblestick fUr Singstimmen, Blas-,
und Zupfinstrumente sowie Schlagwerk, inspiriert durch die Felsmalereien von Cangyuan
aus der Provinz Yun Nan®®. So wie bei der Kunst der Frihzeit und ihrer damaligen
Gesellschaft zu finden, stellt QUiin diesem Stitk eine Art Anbetung der Natur dar und
stellt diese in einen Gegensatz zur Zivilisation. Der Titel Mong Dong &nelt phonetisch
dem chinesischen Wort Meng Dong?’’ — sinngem&B (bersetzt bedeutet das Wort
Lunerfahren®, ,unwissend und wird zumeist in Verbindung mit einer kindischen Geste
und Haltung gebraucht — jedoch hat QU fUr die Schreibung dieses Names bewusst
lateinische Buchstaben gewéhlt. Diese beabsichtigte Verwirrung und Unschéafe
suggeriert bereits die Thematik dieses Stictks, und zwar handelt es sich um , eine

antikulturelle Synthese zwischen primitiver Formalitit und iiberhistorischem Chaos “*".

In dem Stitk werden die (menschlichen) Stimmen zum Teil in Mikrotonal®® gefihrt
(siehe Bsp. 28), um das mystische Lokalkolorit aus dem Yun-Nan-Gebiet in China zu
verstaken, zum Teil aber auch in der Art eines Rezitativs — das heifd, ohne eine
bestimmte vorgegebene Tonh&he. Er verwendet hier also eine rein vokale Facette, um

einen solchen primitiven, willkUrlichen Zustand darzustellen (siehe Bsp. 29). Durch die

2 \/gl. QUiXiaosong, Plaudern Uber Musik, Verlag Hainan, Hainan, 2010, S. 145

25 \/gl. Gu Yumei, QUiXiaosong und sein Mixtur-Ensemble Mong Dong, In: Jiaoxiang- journal of Xi'an
Conservatory of Music, Heft 4/2004, S. 43-47. Hier zitiert: S. 43

2’% |n Cangyuan finden sich einige der &testen Felszeichnungen (sie sind vor ca. 3000 Jahren entstanden)
Chinas. Diese elf Felszeichnungen wurden 1965, 1978 und 1981 entdeckt. Die Felsmalereien werden als
kulturell herausragendes Erbe in der Provinz Yunnan aufbewahrt. Siehe N. N. Lexikon der Arch&ologie im
20. Jhdt. Verlag Fujian, Fuzhou, 2007, S. 432

217 Chin. 81

28 \/gl. Shang Jiemin, Mong Dong — die Schénheit aus der Natur in der Musik, The World of Music,
Shanxin, 4. Ausgabe 2006, S. 57

2 Sjehe Mikrotonale Musik. Sie arbeitet mit mikrotonalen Intervallen, d. h. Intervallen, die kleiner als ein
Halbtonabstand sind. Entsprechende zwischen den herk@mmlichen Tonstufen liegende T&ne werden zwar
in klassischer Musik oder in Pop und Jazz schon immer eingesetzt (in Glissandi, Portamenti etc.), trotzdem
spricht man hier nicht von mikrotonaler Musik. SieheWikipedia, URL:
http://de.wikipedia.org/wiki/Mikrotonale_Musik, besucht am 28. Nov. 2011.
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von ihm verschiedenartig eingesetzten Klangfarben der menschlichen Stimme baut sich
ein emotionaler Zusammenhang auf, wie er an den Stellen Jagdgeschrei (Takt 45-209),
Karneval (Takt 226-257) oder Ekstase (Takt 273-286)* zum Vorschein kommt. Somit

vervollstandigt sich in seiner Fassung das Bild einer Lebenszeit, die eindeutig nicht der

heutigen Zeit gleichen soll.

i & yw» w y W w y yr y» dog & ¢ mo npomg & ¢ mo porg 4 ¢
Bsp. 29: Mong Dong , 2. Stimme

Beziglich des Tonmaterials versucht QU den typischen Dreiklang zu vermeiden.
Stattdessen verwendet er (berwiegend die Sekund mit einer Quint-Quart-Kombination,
welche bei vielen Volksliedern aus dem Yun-Nan-Gebiet beliebt ist®* (siehe Bsp. 30 und
31). In Mong Dong wird damit die gewéhlte Hintergrundthematik sowohl in den

Intervall-Verh&8tnissen als auch melodisch widergespiegelt und umgesetzt.
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Bsp. 30: Mong Dong, Sekund-Kombination der Violine

%0 \/gl.Gu Yumei, QuiXiaosong und sein Mixtur-Ensemble Mong Dong. S. 45
%L \/gl. Fan Zuyin, FUr QuiXiaosong — Mong Dong, In: Journal of the Central Conservatory of Music, Heft
1/1987, S. 94-97. Hier zitiert: S. 96
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Bsp. 31: Mong Dong, Quint-Kombination der Violine

Es gibt in dem ganzen Stitk kein erkennbares und immer wiederkehrendes Thema,
sondern nur die Sekund beziehungsweise das Quint-Quart-Verhdtnis wird als ein Motiv
angewandt. Dies leitet einen An- und Entspannungsprozess ein, der dazu dient, die
gesamte Mystik des primitiven Naturraumes darzustellen. Um einen Zusammenhang mit
den rezitativen Passagen der Sing-Stimme zu schaffen, gibt es in der Verwendung der
Instrumente Stellen, an denen die Stimmen in minuzicsen Bewegungen um einen Ton
herum gefiihrt werden, wie beispielsweise um den Ton ,,G* als Zentral-Ton, der jedoch

selbst nicht aufscheint:
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Bsp. 32 Mong Dong, Ton ,,G* als Zentral-Ton

282 tragt solistisch in diesem

Eines der dtesten chinesischen Blasinstrumente, das Xun,
Stick eine sehr wichtige Rolle, indem der melancholische Klang der alten Zeit durch das
Xun besonders intensiv seinen musikalischen Ausdruck findet. Wie zum Beispiel kurz
vor dem Schluss, taucht ein Teil der Solo-Melodie des Xun nach der von den Sing-
Stimmen und dem Schlagwerk erzeugten ,,Ekstase* wieder auf und bringt die anfiangliche
Atmosph&e des Stitkes wieder zurick, wobei diese als Wiedereinfthrung konzipierte

,.,Neuheit* letztendlich einen Kreislauf symbolisiert.?*

Auf der rhythmischen Ebene versucht QU Stellen, die rhythmisch genau festgeschrieben
sind, mit rhythmisch freien Passagen zu einem Ganzen zu verbinden, ein fortlaufendes
Metrum kommt daher bei diesem Stitk nicht vor. An den Stellen, die einen
Grundrhythmus aufweisen, benutzt der Komponist viele aus der traditionellen
chinesischen Musik bekannte Rhythmen, wie beispielsweise das Rhythmusprinzip ,,Yu
He Ba“, welches meint, dass dic Noten-Kombinationen innerhalb eines Taktes (oder
eines rhythmischen Abschnittes) in Summe acht ergeben (siehe Bsp. 33). Im Gegensatz

dazu gibt es auch rhythmisch freien Stellen (siehe Bsp. 34).

741 543 345
Z/_F_H\ /’_‘\-\ 1 r » I 1 T T
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Bsp. 33: Mong Dong, Passage, die den ,,Yu He Ba‘“-Rhythmus aufweist

%82 Sjehe Abbild 3
%3 \/gl. Chen Zhao, Mag. Arbeit. S. 85-87
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(as fast as possible)

Bsp. 34: Mong Dong, Beispiel fUr eine rhythmisch freie Passage

Das Stick hinterl&st beim Zuh&rer einen aul®rgewdhnlichen Eindruck, da es durch seine
fast grobe und schmucklose Tonsprache sowie die durch verwendete musikalische
Materialien eine scheinbar unverarbeitete Atmosph&e vermittelt. Die Natur erschafft
einen Rahmen fUr die Sehnsucht. Die Variation durch die Wiederholungen der Themen in
verschiedenen Stimmlagen wird von in ohne feste Grundrhythmen angelegten
Gegenstimmen begleitet, vermischt sich damit oder wird bewusst gest&t. Dies entfthrt
die Wahrnehmung des Zuh&rers in eine neue Art eines Dgavu-Erlebnisses: man glaubt
scheinbar, es schon einmal geh&@t zu haben. Diese Illusion wurde von QU beabsichtigt

und es entspricht daher seiner anti-zivilisatorischen und anti-kulturellen Haltung.

Durch seiner Reise und den darauf folgenden Aufenthalt in den USA erlangte QuiZugang
zu einer fUr ihn neuen Erkenntnisebene — der Stille.®® So bezieht sich der Komponist in
seinen Auf%rungen zur Natur auf die Malerei des Spaniers Joan MirQ und zwar
insbesondere auf den von Mir6 vertretenen ,,Zustand der absoluten Stille“.? QUiwar der
Meinung, dass Suggestion durch einfachste und natUrlichste Materialen als Subjekt und
als Symbolik die reinste Kunstform repr&entieren kann.?* Durch einen derartigen
Rickgriff auf urspringliche Formen k&nnte sie ebenfalls auch eine Art der Stille
darstellen — eine Stille der Relation. Die Beziehung zwischen Stille und Ger&uschen,
Mensch und Natur, Kultur und Instinkt kann so musikalisch-symbolisch ausgedrickt
werden. " Aufgrund der Entwicklung von der scheinbaren Willk(r bis hin zur
organisierten Stille n&nerte QuUsich an das taoistische Gedankengut an, denn wie Lao-
Tse* sagt: Die grofartige Musik ist nicht h&rbar.?® Das bedeutet, dass die Grofartigkeit

%4 \/gl. Wu Fuchun, Uber Stille #1, QUiXiaosong, In: Musicology in China, Heft 4/2009. S. 127-130. Hier
zitiert: S. 127

%5 Siehe http://de.wikipedia.org/wiki/Joan_MirQ besucht besser: abgerufen am am 30. Juli. 2011

%6 Vgl.Li Xi‘an, Dialog (ber Neue Musik der Strémung. In: People's Music, Heft 6/1986. S. 12-18. Hier
zitiert: S. 18

%7\/gl. Wu Fuchun, Uber Stille #1, QiXiaosong. S. 128

%8 Sjehe Wilhelm, Richard: Lao-Tse und der Taoismus, Bd. XXVI, Frommann-Holzboog, 1987 S.3- 15
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der Musik nicht von der musikalischen Interpretation Cbertroffen werden kann, sondern
allein ihre Existenz an sich das Entscheidende ist.?® Dies gilt sowohl fir QUs Musik als
auch fur Umsetzung seiner Lebensphilosophie. Er selbst &ufrt sich dazu
folgendermalfn:

Auf einmal befindest du dich in einem utopischen Reich, in dem alles
Ubliche Wissen, die Logik oder allgemeine Empfindungen nicht wie
gewohnt funktionieren; dort ist dir nur bekannt, dass du keine
Selbstbest&tigung brauchst, du brauchst nichts zu erfragen, denn das
alles fihrt zu nichts. Erst dann wird dir klar, dass alles
Beschreibende nur das Metaphysische andeuten kann. Die
taoistische Lehre besagt: Tao muss nicht argumentiert werden, es
braucht keine Logik, denn nichts kann die Sprachlosigkeit des Taos
iUbertreffen.”"

Ji?*_ also die Stille — entstand eben aus diesen, von Quiaufgegriffenen und erweiterten

Gedankengeb&uden. Diese siebenteilige Suite fUr Ensemble komponierte er von 1990 bis
1997. Im Vergleich zu seinen friheren durch Einfachheit oder durch Willkir gepr&gten
Stirken beinhaltet diese Suite eine ,,reformierte Perspektive* — die der Stille. Der erste
Teil Stilles Tal wirkt aufgrund des gewéhlten langsamen Tempos (M.M. J=40) sehr
meditativ. In dem Stitk findet sich kaum eine dramatische Bewegung — sowohl
beziglich etwaiger Entwicklungen bei der Tonh&he als auch beziglich der Dynamik (von
ppp bis zum mf) (siehe Bsp. 35). Ausgehend von vielen haarfeinen Schritten bauen sich
das Stick und die geschaffene Atmosphé&e auf: im Grof&n und Ganzen hat sich nichts

merkbar ver&odert, trotz oder gerade wegen der standigen Minimalver&nderungen. >

%89 Chin.: K&EAH

20 y/gl. Jiang Kongyang, Uber die &sthetische Betrachtung von Lao-tse und den Taoismus, Hrsg.:
Forschung tber chinesische antike Asthetik, Verlag Fudan University, Shanghai, 1983, S. 108-109

#L Siehe Li Xiangjing: The Litero Spirit in Qu Xiaosong’s Music, Diss. Arbeit an der Fujian Universit&,
Studienrichtung Musikwissenschaft, Studienzweige Musikanalyse, Mé&z, 2010, S. 228

22 chin. #1, Einsamkeit od. Stille. Ji 1 Stilles Tal fir Flde, Klarinette und Streicher (1990); Ji 2 —
Fliel&nde Wolke fUr Altflde, Klarinette, Klavier und Percussion (1995), Ji 3 — Leerer Berg fUr Gitarre und
Pipa; Ji 4 — Chaos fUr Solo-Schlagzeug und Zuspielb&nder (1995); Ji 5— Schotter fUr jap. Zheng, Xiao, und
Streicher (1995); Ji 6 — Flief®nde Sande fUr Ensemble aus drei Instrumenten-Gruppen (1997); Ji 7 — Stilles
Wasser fUr Violine und Viola (1997).

23 \/gl. Lin Weili: Die ,,stillen” Téne. In: Journal of Ningxia University (Humanities & Social Sciences
Edition), Heft 4/2010, S. 169-171.
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Rhythmisch liegt dem Stitk die Fibonacci Folge®®* zu Grunde, die sich auch exakt
nachrechnen I&st. Diese Art der rhythmischen Einschrénkung ermd@ylicht einen steten
Bewegungsablauf, welcher jedoch fUr die menschliche Wahrnehmung nicht h&rbar oder

erfassbar ist.
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Bsp. 35: Stille 1 — Stilles Tal

Die Instrumentation sowie den Einsatz unterschiedlicher Klangfarben handhabt QU in
diesem Stirk sehr reduziert, beispielsweise mit der beim Schlagwerk angewandten
Spielweise. Beim Klavier wé&e hier die Angabe der Spielweise pizz. (inside), also die
Klaviersaite direkt anzuzupfen, oder bei den Streichinstrumenten die Angabe non vib.,
sensitively, also kein Vibrato beim Streichen der Saiten zu verwenden, zu nennen. Um die
so erzeugte Stille zu kontrastieren, setzt QU an vielen Stellen die Anweisung vibrato
expressivo ein, die Stille wird so bewusst unterbrochen und es findet eine Umkehr statt.

Ein derartiger Kontrast findet sich auf&rdem noch in der Verwendung der Pausen (siehe

4 Die Fibonacci-Folge ist eine unendliche Folge von Zahlen, welche von italischem Rechenmeister
Leonardo von Pisa, genannt Fibonacci, aufgestellt wurde und bei der sich die jeweils folgende Zahl durch
Addition ihrer beiden vorherigen Zahlen ergibt: 0, 1, 1, 2, 3, 5, 8, 13, ... Siehe Werner Nehrlich: Diskrete
Mathematik, Basiswissen fUr Informatiker, Fachbuchverlag Leipzig, Leipzig, 2003, S. 187
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Bsp. 36). Hier werden die Kldnge durch das ,,Klanglose* ausgedriickt, der Komponist

setzt seine Gedanken zum Verhéltnis von ,,Stille und Bewegung* hier auf seine Art fort.
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Bsp. 36: Stille |

Qu &ufZrte sich persénlich in einem Interview (ber diese stilistische Entwicklung von
Mong Dong hin zu der Suite Ji**. In diesem Interview stellte er fest, dass sich an dem von
ihm bevorzugten und beabsichtigten ,,Zustand der absoluten Stille* von Mong Dong bis
zu Ji nichts ge&ndert hat. Vielmehr meinte er, es sei ausschliefdich die Entwicklung in
seinem eigenen Inneren, die die im Laufe der Zeit sich abzeichnende und jeweils in
seinen Kompositionen zum Ausdruck kommende Betrachtung der Stille beeinflusst, diese
sei daher im Verhdtnis zu seiner persénlichen Ideologie zu sehen. Insofern &ndert sich
die Stille in ihrer kinstlerischen Ausdrucksform von scheinbar freier Willkir bis zur
tiefen Stille.

In der kompositorischen sowie musikalisch-kreativen Umsetzung der Stille sei hier
selbstversténdlich auch auf das Stitk 4°33’’ von John Cage hingewiesen. Hier herrscht
zwar anscheinend eine Stille, doch nimmt man alle non-musikalischen Klé&nge als

Bestandteil dieser Komposition wahr. Das &nelt ebenfalls den verschiedenartigen

% Sjehe Yue Sheng: Uber QuiXiaosong, hrgs. v. Wang Ci Zhao, Die 77. Kasse am zentral Konservatorum.
Verlag zentral Konservatorium, Peking, 2007. S. 370-405
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Betrachtungen von Qs Stille. Wesentlich ist dabei, dass es sich nach wie vor um
Dasselbe handelt.?®

Aus der Perspektive der kompositorischen Handhabung bei Ji kann man QU Xiangsong
daher iiberhaupt nicht als einen ,,Barbaren” bezeichnen. Die Musik ist im Gegensatz zu
jeglicher Willkirlichkeit so sorgfdtig durchkomponiert, dass jede Kleinigkeit im
musikalischen Geschehen exakt eingefangen und interpretiert wird. Das entspricht jedoch
wiederum der Definition eines traditionellen chinesischen Intellektuellen, vergleichbar
eben mit einem Kaligrafie-Zeichner, einem Maler oder einem Dichter, die stets mit ihrer
Kunst versuchen, das Verhd8tnis von Natur und menschlichen Wesen auszubalancieren.®’
Egal, ob man nun Qii Xiaosong als einen ,,Barbaren* oder als einen Intellektuellen
betrachtet, so setzt er seinem schopferischen Weg stets seine ,,Stille-Variationen* fort.
Unabhé&ngig von der Form, egal ob ein Ensemble-, ein Theater- oder ein Solostick — es
gelingt ihm, mit seiner ,,Stille* trotz der vielfdltigen Interpretationsmdglichkeiten stets

seinem Urmotiv, dem ,,Seelenjdger der Natur®, treu zu bleiben.

Chen Qigang: compositeur chinois en France

Der Name Chen Qigang®® kénnte fUr Nichtchinesen fremd sein — sein Lehrer ist es aber
mit Sicherheit nicht. Chen ist der einzige chinesische und auch der letzte Schiler des
weltweit berthmten franz&ischen Komponisten Olivier Messiaen nach dem Ende seiner
Lehrtaigkeit am Conservatoire de Paris®®. In Chens Werken wie Le Souvenir (1985),
Voyage d'un ré&e (1987), Yuan (,,Die Quelle*) (1987-1988), Reflet d'un temps disparu
(1995-1996), Wu Xing — Les cing Elements (1999), Die Lian Hua (,,Schmetterling liebt

2% Zusammengefasst von Yue Sheng Uber QuiXiaosong, S. 382387

#7\/gl. Li Xiangjing: Silence is Forever: Qu Xiaosong ‘s Chamber Piece "Silence [",Journal of Nanjing
Aurts Institute(Music & Performance), Nanjing, 1. Ausgabe 2011, S. 78-86

% Qigang Chen (Chinese: 4, pinyin: Chén Qigang) is a composer of Chinese origin born in 1951 in
Shanghai. He has lived in France since 1984, and obtained French nationality in 1992. Siehe
http://en.wikipedia.org/wiki/Qigang_Chen, besucht am 17. Juli. 2009.

29 \/gl. Yue Wenhou, Uber Chen Qigang und seine Werke, In: Chinese Time, Heft 13/1998, S. 24. Hier
zitiert: S. 24.
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Blumen®) (2001) oder Song d’une femme francaise (2004—2005) findet sich seine
sensible Melancholie, und zwar in der ungewo6hnlichen Art einer ,,weiblichen Tendenz®.
In seinen Werken gibt es kaum einen m&htigen dramaturgischen Aufbau, wie man
diesen haufig bei Beethoven, Mahler oder bei russischen Meistern findet, sondern sie
fthren den Zuh&er unmerklich in die klangbildenden Dimensionen des Komponisten
hinein, in denen man die eigene Geschichte, Empfindung, Sentimentalit& oder Emotion
mitempfindet. Einerseits wéhlte Chen bevorzugt die Frau als ein Objekt der Faszination
fUr seine Werke. Zu dieser gedanklichen Reife und Erkenntnis gelangte er aber erst,
nachdem er sein fUnfzigstes Lebensjahr erreicht hatte — wie er in einem Interview selbst

sagt:

Mein kompositorisches Motiv, die Frau, entstammt einem
mé&anlichen Instinkt, denn ohne Unterstiizung seiner Frau wird ein
Mann ein Taugenichts /... /. Ich habe erst mit fUnfzig Jahren gelernt,
wie ich die Asthetik der Weiblichkeit sehen kann. Diese Reize

ibertrage ich in meine kompositorische Arbeit /... 7*%

Andererseits entspricht dieser gefthlsbetonte Charakter seines Kompositionsstils auch
seinem Lebensweg. Durch seinen langj&irigen Aufenthalt in Frankreich wurde er von der
dortigen kinstlerischen Atmosph&e und insbesondere vom Impressionismus beeinflusst.
Er verwendete in seinen Werken zahlreiche klangfarbliche Kombinationen und versuchte
so, derart ,,bunte* Klangdimensionen zu bilden, in denen man seine tiefere gedankliche
Welt begreif- und lebbar machen kann. Das merkt man beispielsweise in seinem Stitk
Reflet d'un temps disparu, in dem er durch die geschickte Kombination von tonalen und
atonalen Phasen sowie durch die Kontrolle der manchmal h&baren, manchmal wieder
abtauchenden Dynamik ein musikalischer Raum schafft, der anmutet, als handle es sich
um traditionelle chinesische Poesie. Obzwar gar keinen Text gibt, versteht man durchaus
durch die musikalische ,,Beschreibung* des Inhalts, von dem hier erzahlt wird.** Das
Stitk entspricht auch der alten chinesischen Asthetik des Konfuzianismus, die den

Ablauf des Abstrahierens von Leere, Vagheit, Separation oder Abtrennung im sinnlich

% \v/gl. Sunshine, Chen Qigang - mit wie vielen Ténen kann man die Frau begreifen, In: Beijing
Document, Heft 3/2004, S. 22-24.

%01 \/gl. Hao Hongge, Analyse (ber das Stitk Reflet d'un temps disparu, In: Music Life, Heft 7/2009, S. 62-
63. Hier zitiert: S. 62-63.

135



Konkreten widerspiegelt. ** So lautet eine chinesische Redewendung: ,Das
Abstrahierende soll nur aus sich selbst verstanden werden, kann aber nicht von anderen
erklart werden.**® Als ein anderes Beispiel des Komponisten Chen Qigang mé&ehte ich
hier Le Souvenir anfiihren, ein Stiick, das von Barbara Mittler als ,,chinesische Neo-

Romantik* bezeichnet wurde:**

Mi* Pet —

o la enire foy donn Codon .
(ThReARELMEE) lsisser Lo bogaetle
4

sit

L ] wit

Bsp. 37: Chen Qigang: Ausschnitt aus Le Souvenir

%92 \/gl.Jin Xiang: Von Dielianhua bis zum Wu Xing, Uber Chen Qigang und seine Musik, In: People's
Music, Heft 1 /2003, S. 11; Ming Yan: Der sp& gereifte Intellekt (ber Chen Qigang, In: Journal of Xi'an
Conservatory of Music, Heft 1/ 2007, S. 42-43.

8 Chin.: HAlmier, A Efk

%04 \/gl. Babara Mittler: Dangerous Tunes: The politics of Chinese Music in Hong Kong, Taiwan and the
People's Republic of China since 1949. S. 88
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Sowohl der Impressionismus als auch die Neo-Romantik beeinflussten Chen Qigangs Stil
aufl%rst stark, dennoch verleugnet er seine chinesischen Wurzeln nicht. Stets bemtnt er
sich, in seinen Werken eine Balance zwischen den beiden ,,Welten zu finden, wie er
selbst (ber sich und sein Schaffen erz&nlte: Er sei ein nach Frankreich
,verpflanzter” chinesischer Baum. Dementsprechend haben die franzosische Kultur und
die chinesische Tradition seine kinstlerische Weltanschauung gepr&t. Er bevorzugt
Kombinationen aus verschiedenen Klangfarben und daraus ergibt sich seine eigene
Musiksprache. Er selbst &f%rt sich dazu Folgendermal&n:

/[...]Woran ich denken méehte, ist an alle mcglichen Kombinationen der
Kl&nge, an stille, bewegende, einfache oder komplexe Klangeffekte. Ich
bemihe mich, von diesen so viele wie m@ylich herauszufinden und so in
der m@ylichst perfektesten Form meine innere Empfindung durch meine

Musik auszudricken.®®

Diese seine Absicht wurde auch im Rahmen von zahlreichen weltweiten
Kompositionswettbewerben honoriert, bei denen er triumphierte.*® Im Jahr 2001 kam
Chens Stitk Wu Xing — Die finf Elemente bei der ,,Masterprize International
Composition Competition* sogar ins Finale. Dabei handelt es sich um das erste und
bisher einzige Kompositionsstiick in den Wettbewerben um den ,,Masterprize®, dessen
Thematik auf der chinesischen Tradition beruht. Wu Xing bezeichnet die traditionellen
fUnf chinesischen Elemente: Gold, Holz, Wasser, Feuer und Erde.*” Dieses Gedankengut
stammt urspringlich aus der taoistischen Naturbeschreibung und ist gleichzeitig auch in

einem philosophischen Kontext zu sehen, indem jedes Element seine ihm eigene

%% Sjehe Ge Chen, Xin Ge: Suche nach sich selbst — unvollendetes Interview mit Chen Qigang. In: Music
Lover, Heft 4/1995, S. 8-10. Hier zitiert: S. 9

%06 7.B. 1986: First prize (awarded by the French Ministry of Culture) in the International Composition
Contest, (Buffet Crampon) for clarinet and string quartet in Paris; 1988: Awarded the Prize
"Stipendienpreis" at the 34th Summer Festival in Darmstadt winner of the 27th International Contest of
Symphony Composition of Citta di Trieste; 1989: Awarded the Nadia and Lili Boulanger grant; 1990:
Selected "Musician of the Year" by the Chinese press; 1991: Winner of the HervéDugardin prize of the
SACEM (Society of Composers and Publishers); 1992: Awarded the Nadia and Lili Boulanger grant
winner of the International Contest of Composition for organ of Saint-Rény de Provence; 1993: Awarded
the Prize Villa Medicis Hors les Murs; 2000: Awarded Grand Prize of the City of Paris, year 2000, etc.
Siehe Homepage von Chen Qigang, http://www.chengigang.com/chengigang/FE/english.htm, besucht am
31. Juli 2011

%07 Chin.: Finf Elemente .17, Gold 4> Holz /K Wasser 7K Feuer “k Erde +
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Eigenschaft, Funktion sowie Wirkung besitzt und die Elemente sich f&dernd

beziehungsweise einschr&nkend gegenseitig zueinander verhalten.*®

Im ersten Satz Wasser wird eine allt&liche Betrachtung (ber Wasser — transparent und

neutral — in der Musik umgesetzt.*® Die Streichinstrumente imitieren von der Klangfarbe

her die alte chinesische Zither, welche die Meditation in der Tradition der chinesischen

Musik symbolisiert (siehe Bsp. 38). Die Begleitung durch Fagott, Harfe und Klavier

bewegt sich glissando-artig hin und her (Bsp. 39 und Bsp. 40). Das Klavier wechselt

zwischen einer anfénglich auf den weil®n Tasten gespielter pentatonischer Skala in C

und einer spderen in Gis, gespielt auf den schwarzen Tasten. Dies soll den

FlUssigkeitszustand des Wassers nachbilden.
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Bsp. 38: Wu Xing: Ausschnitt aus dem Satz Wasser

chinesischer Instrumente.

. Die Streichinstrumente imitieren die Spieltechniken

%08 Chin: #1441 72 Siehe Pamela Ferguson: Lebensfreude und Harmonie durch die Kraft der 5 Elemente,
Verlag Georg Thieme, Stuttgart, Deutschland 1999, S. 24-26.

%9 \/gl. Zhao Wenbin, Landschaft zwischen zwei Kontinenten — (ber Chen Qigangs Wu Xing, In: The New
Voice of Yue-Fu (The Academic Periodical of Shenyang Conservatory of Music), Heft 4/2010, S. 37-60.

Hier zitiert: 37-39
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Bsp. 39: Wasser, Harfe und Klavier
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Bsp. 40: Wasser, das Glissando der Harfe

gliss slow gliss

A WANVAVA VAVA

s
ke )
tt

P
M
M
)

N 1

AN
i
N

4
N

Das Holz charakterisiert Chen &nlich der menschlichen Eigenschaften der
Introvertiertheit oder des ,,In anderen Sphéren zu Schweben®.*® Der zweite Satz Holz
féngt mit einer Schlagwerkpassage an, in der hdzerne Instrumente wie beispielsweise das
Marimbaphon oder der ,,Wooden fish®, ein chinesisches perkussives Holzinstrument,
zum Einsatz kommen. Damit versucht der Komponist, das Hdzerne gerade mit Hilfe von
Holz zu erfassen, nachzuahmen und umzusetzen. Im Weiteren werden bewusst
Unterschiede bezlglich der Lautstéke eingebaut, indem beispielsweise allmé&nlich eine
lautere Streichergruppe und weitere, leisere Holzblasinstrumentengruppen eine
dreidimensionale Raumakustik erzeugen. Im Gegensatz zu den flUssigen Bewegungen im
Satz Wasser versucht Chen hier, symmetrische Motive auszugestalten (siehe Bsp. 41).
Rhythmisch gesehen finden sich in diesem Satz zum Teil sehr frei gestaltete Passagen
(»ad libitum®), aber diese wirken keinesfalls chaotisch, sondern sind im

Kompositionssystem des Stitkes fest verankert (siehe Bsp. 42).

%10 v/gl. Zhao Wenbin, Landschaft zwischen zwei Kontinenten — iber Chen Qigangs Wu Xing. S. 39-42
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Bsp. 43: ,,ad libitum“-Passage der Streichinstrumente
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Im dritten Satz Feuer l&st sich Chen von den Flammen in seinem hé&uslichen Herd
inspirieren. *' Er verwendet eine bewusst artikulierte Spielweise bei den
Blechblasinstrumenten mit grof®r Dynamik (siehe Bsp. 44) sowie eine ,,Springen® der
Musik von einem Holzblasinstrument zum anderen. Das symbolisiert das brennende Holz,
aus dem die Funken sprihen. Es gibt zahlreiche Tonspringe mit grof%n Intervallen,
letztendlich aber eine Rickkehr zu den Tdnen A oder Fis (siehe Bsp. 45), um zu
veranschaulichen, dass die Form des Feuers tausendfach variiert, aber schlief3ich doch

seine urspringliche Gestalt bewahrt.*
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Bsp. 45: Feuer: die bewusst eingesetzten Dynamik-Vorgaben in den Bleichblasinstrumenten-Stimmen

#11\/gl. Zhao Wenbin: Landschaft zwischen zwei Kontinenten — (ber Chen Qigangs Wu Xing. S. 43-45
$12.\/gl. Jin Xiang: Von Dielianhua bis zum Wu Xing, (ber Chen Qigang und seine Musik. S. 9-10; Ming
Yan: Der sp& gereifte Intellekt Cber Chen Qigang. S. 44-45; Zhou Yang: Gesamte akustische Layout und
Suggestion der Klangfarbe in Wu Xing, In: Drama and Film Journal, Heft 5/2009 S. 108-109
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Im vierten Teil Erde versucht der Komponist, die Weite und die Leere der Erde
musikalisch auszudriicken und gleichzeitig auch die Zuneigung zur ,Mutter
Erde“ anzudeuten.*® Chen verwendet dazu an dieser Stelle die chinesische Pentatonik
(siehe Bsp. 46 und Bsp. 47). In diesem Teil findet man in den Streicher-Stimmen
Uberwiegend Intervalle oder Cluster, denen ein markantes Tremolo von Klavier, Harfen
und Percussion hinzugefUgt wird, das drohend auftaucht und wieder verschwindet, mit
dem Ziel, eine stabile und gleichzeitig grofartige Atmosphé&e zu schaffen.

b
N

¢
A1
Mo

Vic.

’ f)
——F— : L+
v =3 = = A
V9L 1T t— e
PP — r
bt N
|z = —
| p PP
iEg % ¥ e —
Vla. 'th_________________________,552:___________________.—-_______.J!*
m ———— P
} =
| [
- pp
. EagiE

i¥

Cb.

e

Ja;;
e

TR

e

o
Nl
"o

3 Xylophone
e = - : im =
= =h = on o 5 =
B i p— ] — - P
Ky hophare
& e ——
|75 = 1L !iiilﬁ __’zl'__liil!!ﬂig i&i ¥ -
o . =0 T
» —_— P — ",
Xylophans — -
g ”‘_dprgi::F-F P T
B = ——t ko
s = =" e =

3 \/gl. Zhao Wenbin, Landschaft zwischen zwei Kontinenten — iber Chen Qigangs Wu Xing. S. 45-58

142



. fﬂ_._.;_::____._-—_:_._‘_‘_‘_ -
: FR—— o D S
-?.l: - R _ o -
Harp T P ———— o e—— F-3
L3 1
o

Bsp. 47: Clusterbildung bei Schlagwerk und Harfe

Der letzte Satz, Gold, kontrastiert mit der vorherigen Cluster-Form, welche sich unisono-
md3dg zusammenzieht. Dies bedeutet, dass jener mé&htige und kalte Charakter des
Goldes durch die Blechblasinstrumente im Staccato und mit einer auf®rgewdhnlichen
Dynamik-Relation sowie die Streicher und das Schlagwerk, die in ihren Variationen eine

Echo-Funktion innehaben, nachgebildet wird.
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Vla,
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Bsp. 48: Gold: Das ,,Echo* verklingt

In der gesamten Suite beschrénkt Chen absichtlich die Lénge der jeweiligen Teile auf
zwei Minuten. Diese Einschrénkung ist fUr ihn eine Herausforderung ** und repr&entiert
gleichzeitig auch die von ihm beabsichtigte Gleichberechtigung eines jeden der finf

Elemente. NatUrlich ist es nicht einfach, in einem zweiminttigen symphonischen Satz

314 Chen duBert sich selbst FolgendermalBen dazu: ,,In den zwei Minuten sollte alles musikalische
Geschehen kompakt, exakt und dennoch sorgféltig ausgefiihrt werden, nicht ldnger und nicht kiirzer.* Siehe
Ming Yan: Der spé&t gereifte Intellekt tber Chen Qigang. S. 44
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den musikalischen Charakter eines Elements in seiner vollen Ausfthrlichkeit darzustellen.
Mdaglich wird dies, indem der Komponist jeden Takt derart strukturiert, dass der
emotionale Aufbau im Stick nicht verzdgert wird. Nicht nur thematisch verwendet Chen
traditionelle chinesische Elemente, sondern auch in seiner Musiksprache: in dem Stitk
finden sich zahlreiche Kombinationen der Polytonalit& verschiedener pentatonischer
Skalen, und dies unterstreicht umso mehr die chinesische Stilistik bei Wu Xing.** Die
fCnf chinesischen Elemente werden von Chen Qigang durch seine musikalische Sprache
erneuert und charakterisiert sowie auch interpretiert. Dies verdeutlicht sein eigenes
Verstandnis fUr die traditionelle chinesische Kultur und so gelingt es ihm, diese in der

internationalen Musikszene zu popularisieren.

[...] W&hrend ich arbeite, kann und darf ich nicht mit meiner Familie
zusammen  sein.  Ich  brauche absolute  Einsamkeit. [...]
Einsamkeit ist notwendig. Wihrend ich ,, Wu Xing“ geschrieben habe,
habe ich fast zwei Monate mit niemandem gesprochen, ich verlor meine
Sprache. [...]
Ich habe keinen Schler oder Studenten, denn ich habe furchtbare Angst,
mich einem Menschen so unmittelbar anzun&hern. Er klammert sich an
dich, kennt dein Leben mehr und mehr, diese Vorstellung ist zu

schrecklich fir mich, dafir fehlt mir der Mut. [...J**°

In vielen seiner Interviews bezieht sich Chen Qigang auf das Wort ,,Einsamkeit*, dieser
Umstand k&inte von seinem langjéirigen Leben in Frankreich verursacht worden sein.
Weil er eine lange Zeit Uber der neuen Kultur sehr viel Neugier und Interesse
entgegenbracht und sich von seinen Wurzeln abgewandt hatte, verblieb er schlief3ich
einsam zwischen den beiden Kulturen. Das steigerte sein Heimweh und seine Einsamkeit.
Trotz*" seiner seelischen Verbundenheit mit dem franz&ischen Kulturkreis beharrte er

stets in seiner Musik auf intensive ,,chinesische Ingredienzen®. Er sagte: ,,Beim Schlafen

%15 \/gl. Zhao Wenbin, Landschaft zwischen zwei Kontinenten — ber Chen Qigangs Wu Xing. S. 47 und
Wang Shang: Musikalische Analyse Uber Wu Xing von Chen Qigang. Dipl. Arbeit am zentralen
Konservatorium Peking, Studienrichtung Musikwissenschaft, April. 2010, Peking, S. 2-7 und S. 52-53
%1% Sjehe Bian he und Zhao Liang: Uber Chen Qigang — der einsame Weg. In: Voice of Chinese
Worldwide, Peking, 10/ 2001, S. 81

%17 Chen Qigang bekam die franzésische Staatsangehé&igkeit seit 1992.
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trdume ich ,chinesisch®, weil Chinesisch meine Muttersprache ist.“*® Durch die
Einsamkeit fallen ihm aber auch unz&nlige — bisher unbemerkte — , Kleinigkeiten* um ihn
herum besser auf, welche einem ,,in China lebenden Chinesen* unentdeckt blieben.
Solche Details hat er so vorsichtig vertont, versteckt und verwahrt, dass er in seiner
Musik eine ungewchnliche und gleichzeitig auch individuelle Schénheit erschaffen hat.
Allerdings kann man den Umstand nicht leugnen, dass obwohl Chen Qigang in
Frankreich lebt, seine Musik stets chinesisch anmutet.

Tan Xiaolin: ein musikalischer Dichter

Tan Xiaolin (1911-1948) kann als einer der bedeutendsten und aktivsten chinesischen
Komponisten der ersten H&fte des 20. Jahrhunderts bezeichnet werden. Streng
genommen darf Tan Xiaolin nicht zu den Komponisten der Neuen Musik gezé&nlt werden.
Sowohl beim Kompositionsstil als auch bezUglich der musikalischen Innovation kann
man gewisse Spuren seines Lehrers Paul Hindemith®* bemerken, wie zum Beispiel sein

Stixk Since you Went Away zeigt:
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%18 Sjehe Bian He, Uber Chen Qigang — der einsame Weg. S. 81

%19 paul Hindemith (* 16. November 1895 in Hanau; 1 28. Dezember 1963 in Frankfurt am Main) war ein
deutscher Bratschist und bedeutender Komponist der Moderne (Neue Musik). Siehe
http://de.wikipedia.org/wiki/Paul_Hindemith, besucht am 31. Juli 2011
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Bsp. 49: Tan Xiaolin: Since you Went Away

Nach heutiger Ansicht beinhalten Tans Werke nichts Neues, denn seine Tonsprache
basiert grof3eils auf Hindemiths Harmonielehre ** und auf dem Einfluss der
Sparomantik. ** Wenn man jedoch seine Musik in seiner Zeit — das heifd vor dem
Hintergrund der Musik der ersten Hdfte des 20. Jahrhunderts — betrachtet, war sie im
Vergleich zu anderen chinesischen Musikschaffenden bereits innovativ und neuartig, da
er versuchte, die westliche Tonalit& mit chinesischer Pentatonik zu kombinieren, was die
Darstellung seiner kompositorisch bevorzugten Technik, das Durchkomponieren der

traditionellen chinesischen Poesie, versté&kt.®?

%20 |_aut der Kompositionslehre von Hindemith wird Series von two-voice framework, harmonic fluctuation
und tontal centre zusammengestellt. Siehe Paul Hindemith, http://de.wikipedia.org/wiki/Paul_Hindemith,
besucht am 31. Juli 2011

%21 \/gl. Dou Manli, Theoretical and Practical Fusion Between Western and Chinese Music in the Early
20th Century: The Case of Tan Xiaolin’ s Art Songs, In: Musicology in China, Heft 4/2006, S. 109-113

%22 \/gl. Cai Ruoyu, On National Traits and Modernity in Tan Xiaolin’s Musical Works, In: Explorations in
Music, Heft 1/2009, S. 109-112
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Der oben angefihrte vertonte Text stammt vom Tang-Dichter Zhang Jiuling. Der Inhalt
beschreibt ein Familienverh&tnis: die Hausfrau sehnt sich nach ihren ausgewanderten
Verwandten — eine Trennungs-Trag&die. Dem chinesischen poetischen Metrum, wie
dieses rezitiert wird, entsprechend, &dert Tan den Rhythmus in diesem Stick taktweise
vom 4/4- (ber den 3/4- bis zum 5/4-Takt. Als wesentlich gilt in dem Stick, dass die
Taktstriche nicht ihre normale Bedeutung und ihren Sinn haben, sondern ausschlief3ich
den musikalischen S&zen dienen, die aber mit dem Inhalt nicht synchron sind. Das macht
seine Musik so vielschichtig, denn die Musik ist nicht der Hintergrund in der Geschichte,
sondern sie tr&gt zum Erzé&nlen der Geschichte bei, mUrrisch und ungewollt, als Ausdruck
des Schmerzes (ber die unerwartete Trennung der Hausfrau von ihren Verwandten. Auf
der harmonischen Ebene komponiert Tan mittels freitonaler Intervallverhd8tnisse, um fir
den Zuhorer eine Art ,,chinesische Romantik* zu erzeugen. An Tonleitern verwendet er
die modulierte Pentatonik, die mit der Zhi-Tonleiter in G anféngt (Takt 1-3) bis zur
Gong-Tonleiter in C am Schluss. Die beginnend mit Takt 9, mit dem dort angefthrten
,diminuendo®, das sich bis zu Takt 11 erstreckt, in die Melodie einkomponierte

Verzerrung fihrt das Stick allm&nlich in die emotionale Tiefe.

Diese seine Art des Durchkomponierens repr&entiert die neue Form der Rezitation der
traditionellen chinesischen Gedichte. Angesichts der verschiedenen (sinntragenden und
damit die Aussage ver&ndernden) Intonationsm&glichkeiten in der chinesischen Sprache
und der jeweils damit verbundenen Emotion kann ein Gedicht beim Vortragen
verschiedenartig gedeutet werden. Tans Kompositionsstil ist auch eine Art der
Wiedergeburt, die wiederum der Komposition selbst zu Gute kommt , indem die alten
Kunstwerke neu interpretiert und die traditionellen Gedichtformen musikalisch
wiederbelebt werden.** Als ein weiteres Beispiel m&hte ich hier das Lied Parting
anfthren. In diesem Musikstick wird die Lénge der Tonfolgen nach den chinesischen
Wartern bzw. dem Wortwechsel fir Mond, Kamm, ich, dies und Liebe gestaltet (siehe

Bsp. 50). Die Harmonien spielen eine unterstiizende Rolle, um den Inhalt noch

%3 \/gl. Hao Jianhong: Die Stilistik in Tan Xiaolins Liedern nach Gedichten, In: Zeitgenéssische Literatur,
Heft 2/2009, S. 149-150
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deutlicher illustrieren zu k&nen, verwendet Tan dramatische Intensivierungen und und
ein grofer Tonumfang fUr die Melodie der Singstimme. So gelingt es ihm beispielsweise,
den letzten Satz ,But Parting Makes my Heart Full of Dole* besonders tiefsinnig zu
gestalten (siehe Bsp. 51).
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Bsp. 50: Tan Xiaolin: Parting, Ausschnitt aus dem ersten Satz, ohne die Klavierbegleitung

p ¥ ) mf ——mp
= o & @
— : e i
AN 7 | o E 4 1 Il T 1 1 r3 1 .8 i A S [ e 1
LV 3 | B TR € 1 7 o | 1 1 e T 1 ]
J |2 = l T
# X T L £ B 4
To climb there’s yet a way, 3 But part—ing makes
s : . T
m@: — ——1 —f i
on W, S  A—— 3= 4’_! £ Yo )
SZ T8 T LT LA \ TR B R b N L
0) T ® Y o = T | =
f —t i P
. @ 3 = L#':%
03 "y ;0 T 1 179 A L
. K72 g Al T N SEmm—— 2 2 3 1
% = S 7 > e i 7 rS i
AZ 2 57 oah E — Cid I e Sl 58 L 2 \ & T
T ¥ % q \___/,O
—_— mf>
= o = | .
= T T T 1 T a7
F ] 1 ! = A s 1 2 19
T —— —=——— = 4
et T J i
% i A #*o
my heart full of dole, rit
| D B ) J h.. —
r 4 ”_E - ] - L 1 1 . ="
( . e — = e
.JJ !'\‘ 2 1 — 1 ¥4 I’I - !!Z I. L2 i
}
- i L_L-—L—" - .
% T —_—— / p< | m poco cresc. ——g 1 1]
T gt E = _9‘—5'4 T 7
XS i e ——g T =) ¥
. o T T I T T T < = x;
Ao =—— b ! B
—_— =
mf =

Bsp. 51: Tan Xiaolin: Parting, Coda
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Bedauerlicherweise hinterlief3 Tan Xiaolin wegen seines tragisch kurzen Lebens nur
wenige Werke. ** Sein musikalischer Nachlass blieb jedoch in der chinesischen
Musikszene unvergessen. Er ist der erste chinesische Komponist, der die westliche
moderne Kompositionslehre mit der traditionell-chinesischen verbunden hat. Chinesische
Gedichte tragen wesentlich zum Gesamt-Ruhm chinesischer Literatur bei, deshalb hat
Tan versucht, die alte Literatur mit der modernen Musiksprache zu verknipfen und
seinem Publikum zu pr&entieren. FUr die chinesischen Komponisten der Gegenwart hat
das eine grof® Bedeutung, viele Musikwissenschaftler haben sich ausfthrlich mit seinen
wenigen Werken auseinandergesetzt und das Ausmaf3seiner Bedeutung erkannt.*” Sieht
man von Kriterien wie ,,neu’ oder ,,innovativ* ab, so hat Tan Xiaolin durch seine Musik
auf eine neue chinesische Art des Komponierens hingewiesen, mit der auch eine Vielfalt
der traditionellen chinesischen Kultur repr&entiert werden kann. Tans Tod bedauerte
Hindemith sehr, und so schrieb er als Verfasser des VVorwortes zu der kurz nach Tans Tod
verdffentlichten Liedersammlung:

China und sogar die Welt hat mit dem Tod von Tan Xiaolin einen
aurrst talentierten Komponisten verloren. Ich bewundere sowohl
seine virtuose Spieltechnik als auch seine Erforschung chinesischer
und westlicher Kompositionstechnik. Seine Mthe fihrte in vielen
seiner Werke zu einem hohen musikalischen und kinstlerischen
Niveaul...]. Er reiste wie ein Diplomat zwischen beiden Kulturen hin
und her und versuchte stets, durch Musik eine Britke zwischen
ihnen zu bilden [...]. Sein Gedankengut stirbt jedoch nie, dieses wird

in der chinesischen Musikentwicklung weiterleuchten.*

%24 Tan Xiaolin starb an Lungenkrebs.

%25 \/gl. Qian Renping: Erinnerung im Wind. In: On New Music. Hrsg. von Qian Renping. Verlag Shanghai
Conservatory of Music, 2. Auflage, 2007, S. 256

%2 Siehe Vorwort von Tan Xiaolin, Liedersammlung von Tan Xiaolin. Ubersetzt von Yang Yushi, 7. Nov.
1948
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Guo Wenjing: der anmafl®nde Kinstler aus dem steilen Gebirge

Der Musikwissenschaftler Qian Renping hat eine interessante Theorie dartber aufgestellt,
wie ein Kinstler zu einem bedeutenden werden kann.** Renping sammelte weltweit
historische Daten zu Kuinstlerbiografien und verglich sie. Aus dieser Zusammenschau
konnte er drei sogenannte ,extremen Zustinde“ — also die wichtigsten objektiven
Faktoren — herauslesen, die ein erfolgreicher Kinstler oder eine KUnstlergruppe braucht,
um Bedeutung zu erlangen. Das erste ,,Extrem* steht fiir eine sehr ungiinstige Klimalage,
wie etwa eine ganzjdirige Schneedecke, wie man diese beispielsweise in
Sibirien/Russland vorfindet. Anscheinend steigt, folgt man Renpings Forschungen, durch
das unwirtliche Klima das Bedirfnis nach kinstlerischem Schaffen. Das zweite Extrem,
ist ,,Gemiitlichkeit”, also eine gesellschaftlich Stabilitit, die fiir die Kunst offenbar
notwendig ist. Als Beispiel fthrt er hier unter anderen das Frankreich der Barockzeit an.
Qian Renping denkt, dass Musik beziehungsweise Kunst in dieser Zeit sehr gute
,Produktionsbedingungen* hatten. Das dritte Extrem ist eine auBergewohnlich
besorgniserregende politische Lage, wie sie beispielsweise in Europa wérend der
Weltkriegszeiten vorherrschte, in der die Existenzangst die Kinstler scheinbar leichter
und dter zu kinstlerisch-produktivem Schaffen anregte. Qians ,,Theorie” kann freilich
auch als eine unwissenschaftliche Arbeit und daher als Klatsch- und Tratsch-Geschichte
eingestuft werden, deswegen méehte ich auf diese wissenschaftlich auch nicht weiter
eingehen. Wenn man mit einem Augenzwinkern doch ein K&nchen Wahrheit darin
finden m&ehte, dann resultiert die Wurzel fUr das kreative und kompositorische Geschick

von Guo Wenjing wohl aus der ersten Kategorie: die schlechte Klimalage.

Guo Wenjing*® ist der einzige Komponist der ,,77er Klasse*, der im Vergleich zu Tan
Dun, QU Xiaosong etc. nicht im Westen gelebt hat, dies hat aber keinesfalls seinen
weltweiten kinstlerischen Erfolg gest&it.* Thematisch sind seine Kompositionen oft mit

seiner Heimatstadt — Sichuan, eine Stadt, die in einer sehr rauen geografischen Lage, in

27 \/gl. Qian Renping: On New Music. S. 144

%28 Guo Wenjing, 1956 in Sichuan geboren und auch dort aufgewachsen, ist ein chinesischer Komponist
und Professor am Zentral-Konservatorium in Peking.

9 \/gl. Yang Hua: Studie (ber die regionalen Klangfarben und Materialien in Guo Wenjings Werken. In:
Explorations in Music, Heft 1/2006, S. 15-18. Hier zitiert: S. 15
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einem von Gebirgen und steilen Felsw&nden umgebenen Becken im Herzen Chinas
angesiedelt ist®* — verbunden. Guo selbst fasst seine Werke mit vier Schlagwértern
zusammen: ,,Berg®, ,,Gott“, ,,Oper* und ,,Legende*, wobei sich jedes dieser Worter auf
die reichhaltige Geschichte seiner Heimat bezieht und er viele dieser

,,Geschichten mittels seiner Kompositionen erzénlt.*!

In seiner Musik zeigt Guo seine Zuneigung zum Gebirge ganz offen: Prelude for Piano —
The Gorges on the Yangze (1979), String Quartet — The River of Sichuan (1981), Choral
Symphony Shu Dao Nan (1987), Riyue Mountain for Chinese Orchestra (2002) sind hier
beispielsweise zu nennen. Kompositionstechnisch sind in seinen Werken nicht viele
Einflisse des Westens bemerkbar, er versucht stets, die traditionelle chinesische
kompositorische Darstellungsweise zu erneuern und so seine eigene ,,neue traditionelle
Sprache zu erschaffen, wie dies an dem im Jahr 1982 komponierten Stiick Rhapsody
,,BA“, Op. 8, gut erkennbar ist (siehe Bsp. 52).

%30 Sjehehttp://de.wikipedia.org/wiki/Sichuan, besucht am 1. August 2011
3L vgl. Liu Yunyan: Kritik (ber das Violinkonzert, Tuyun’ von Guo Wenjing. In: Journal of the Central
Conservatory of Music, Heft 4/2004, S. 43-53. Hier zitiert: S. 43.
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Bsp. 52: Guo Wenjing: Ausschnitt aus Ba, 1. Satz

Der Name Ba bezeichnet ein untergegangenes antikes K&nigreich Chinas, welches sich
ungeféar im Gebiet des heutigen Sichuan befindet. Guo verwendet diese Bezeichnung als
Titel seines Stitkes, das von den damaligen Ba-Vdkern erz&nlt, die in gewisser Weise
seine eigenen Vorfahren gewesen sind und als offene, ehrliche und sorgenlose Charaktere
gelten und die er auch so beschreibt.*? Das Stitk féngt mit einem monologartigen langen
Cello-Ton an, ruhig und meditativ. Es fthrt den Zuh&rer in die mystischen Gebirge und
Urwdder des Kénigreichs Ba. Langsam figt sich die Klavierstimme als Begleitung hinzu.
Mit ihren schlichten Tonkombinationen symbolisiert sie eine Erinnerung an die
damaligen Urformen der Gebirge. Das ganze Stitk besteht aus einem Thema und seinen
Variationen, wobei das Thema wiederum aus zwei Hauptmotiven besteht. Eines ist das
Motiv der ,,Alten sechs Takte* (chin. 2 75#%), das andere das Motiv des Bergliedes
(siehe Bsp. 53).%* Beide Motive sind stark mit alten chinesischen Musikelementen
verbunden, die die regionalen Charaktere, die im Stick vorkommen, symbolisieren. Die
Variationen werden durch die jeweiligen unterschiedlichen Kombinationen der

Instrumente beziehungsweise durch Weiterfthrung und Entwicklung musikalisch

%32 \/gl. Chen Daming: Uber ,,Ba” fiir Cello und Klavier von Guo Wenjing. In: Jiaoxiang-Journal of the
Xi'an Conservatory of Music, Heft 2/1995, S. 50-52. Hier zitiert: S. 50
%33 vgl. Chen Daming, Uber ,,Ba” fiir Cello und Klavier von Guo Wenjing. S. 51
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umgesetzt. So gelingt es dem Komponisten, das eigentlich schlichte Musikrepertoire der
damaligen Zeiten Chinas wiederzubeleben. In dem Stitk geht es nicht um innovative
Spieltechnik oder um besondere Kombinationen innerhalb der Klangfarben, sondern
darum, durch solche ,.einfache® Formen zu den musikalischen Inhalten — also zum
Ursprung der Bergbewohner — vorzudringen oder, vielleicht besser: dahin zurickzufinden.
Die Art der Variationen ergibt sich nicht nur im Sinne des traditionellen Verfahrens
,.Intro-Thema-Variation®, sondern auch durch verschiedene Tonarten, die einen Kontrast
zueinander aufbauen. Die Variation beider Motive wird Uberlagert und dennoch entsteht
dazwischen eine Verknipfung, die die Gesamtheit der musikalischen Facetten in ein
Ganzes (berfihrt. Solche freigestaltete Variationen entsprechen dem chinesischen
musikalischen Spielmodus, bei dem sich aus einem einfachen Motiv tausende
Mdglichkeiten entfalten k&nnen. Entgegen der abendldndischen ,modernen
kompositorischen Innovation* erschafft Guo hier eine neue Form beziehungsweise eine
neue Musiksprache, die starke BezUge zur chinesischen Tradition aufweist und intensiv

von seiner intuitiven Beziehung zu seiner Bergheimat geprauyt ist.

> IS i
> 7 foj D sd

Bsp. 53: links: das Motiv ,,Lao Liuban®, rechts: das ,,Berg-Lied*

Das ebenfalls von seiner Bergheimat inspirierte Stitk Chou Kong Shan, Konzert fir
chinesische Bambusflde und Orchester, Op.18, Nr. 2 weist ebenso diese
traditionsbezogene Musiksprache auf. Das Hauptinstrument, eine chinesische
Bambusfl&e, hat hier die fthrende Rolle inne, sie repr&entiert die Eigenschaften der
Gebirge (siehe Bsp. 54).
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Bsp. 54: Ausschnitt aus Chou Kong Shan, Konzert fUr chinesische Bambusfl&e und Orchester

Dieses Orchesterwerk gliedert sich in drei S&ze, den Inhalt Ubernahm Guo vom
chinesischen Dichter Li Bai aus dem Werk Shu Dao Nan (,Der schwer zu
tiberschreitende Pass Shu“**), mittels seiner musikalischen Sprache illustriert er in
seinem Musikstitk die in dem Gedicht besungene Steilheit des Berges namens Chou
kong. In dem Stirk wird eine Dizi, eine traditionelle chinesische Bambusfl@e, eingesetzt,
wobei der Part spieltechnisch sehr anspruchsvoll gestaltet ist, vom Komponisten
vorgeschriebene Techniken wie beispielsweise Flatterzunge, Zirkel-Atem-Technik®* oder
mikrotonale Verzerrungen stellen hohe Anforderungen an den ausfthrenden Musiker
(siehe Bsp. 55).

%4 Chin.; &iE X, das von Guo zitierte Gedicht: ,»Wailing about old trees so bent, but sad — voiced birds |
hear. [...],,Hark! How the goatsucker’s moan sobs to the moon by night”; “Thousands can never shock, this
pass, if one derends”; ““Shun the fierce tiger at dawn! At eve from serpents flee!”; Teeth — gnashing, blood
—sucking slayers! The people in masses fall.“ Siehe Dr. Luo Wenli: Introduktion von Chou Kong Shan. In:
Patitur ,, Chou Kong Shan *, Ubersetzt von Dr. Cai Liangyu, S. 108-110

% Die Zirkel-Atem-Technik bezeichnet eine Spieltechnik, bei der der Musiker zwischen einem oder
mehreren langen S&zen ohne gekennzeichnete Atemanweisungen durchspielen soll. Das bedeutet, dass
man wéarend des Spiels unmerklich atmet, damit die gesamte Satzstruktur nicht durch ungewollte
Atemz&uren zerteilt wird.
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Bsp. 55: Guo Wenjing: Ausschnitt aus Chou Kong Shan, Kadenz der BambusflGe

1995 komponierte er das Ensemblestick Xi fUr drei Bo-Schlagwerke und Stimme. Bo
(sieche Abb. 4) ist ein chinesisches Schlaginstrument, mit welchem man Kkeine
unterschiedlichen Tonh&hen spielen kann und das eine relativ einténige Klangfarbe
aufweist. Uber seine urspringliche Motivation zu diesem Stitk sagt Guo: Mir wird schon
vom Aufstellen von tausenden Schlaginstrumenten auf der Bthne fad, dieses Mal nehme
ich nur ein Schlaginstrument und versuche daraus hunderte Klangfarben zu erzeugen.**

Abbild 4: Bo

%% Siehe Huangpo Qingling: Interview: Musikalische Analyse zu Xi fir drei Bo-Schlagwerke und Stimme,
Dipl. Arbeit fir Musikwissenschaft am Tianjin Konservatorium, 18. Nov. 2009, S. 1
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Xi bedeutet auf Chinesisch sowohl das Spielen im (blichen Sinn als auch die
Performance-Art, wie sie beim traditionellen chinesischen Theater oder der Oper zu
finden ist. Das Thema Xi wird in dem Stk einerseits theatralisch durch die Instrumente
und die menschliche Stimme, andererseits auch durch ihr ,,spielerisches musikalisches
Temperament dargestellt. * Guo hat viele neue Spieltechniken, die sich durch
verschiedene Griff- und Haltepositionen des Instrumentes ergeben (siehe Bsp. 56), und
von Lautst&ke-Variationen, die mit Spielanweisungen genau festgehalten sind, gefunden
(siehe Bsp. 57). Bei der Klangerzeugung versucht er mit oder ohne Schl&gel, gedampftem
oder hellem Schlag, drehender oder vibrierender Reibung etc. neue Kl&nge zu finden und
so ein spielerisch-traditionelles, chinesisches Theater aufzufthren. Die menschliche
Stimme dient ihm schlief3ich dazu, die Charakteristiken der Pekingoper zu imitieren und

einen Ablauf der erz&lten Geschichte ohne eigentliches Drehbuch musikalisch

umzusetzen.
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Bsp. 56: Spielanweisungen und Angaben zu den Spielpositionen

%7v/gl. Lou Wenli: Extremsportarten: Zwischen Intelligenz und Kunst, (ber Xi fir drei Perkussions-
Instrumente von Guo Wenjing, In: People Music, Heft 5/2009, S. 15-17
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Bsp. 57: Anweisung fUr die Handhabung der Schl&gel
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Bsp. 58: Spielanweisungen zu den Spielarten

In seiner Musik verspUt man keinesfalls die zurictkhaltende Mentalit&, wie sie fUr die
chinesische Lehre des Konfuzius typisch wé&e — ganz im Gegenteil: man empfindet eine
enorme, michtige oder gar ,,unkontrollierte *“ Kraft und offene, nicht zogerliche, sondern

direkte Charaktere — wie sie eben bei den Bergbewohnern oft zu finden sind.

1994 komponiert er sein Theaterstitk A Madman's Diary. Das Libretto dazu stammt von
Lu Xun*®, einem bedeutenden chinesischen Schriftsteller des 20. Jahrhunderts und es
beschreibt den damaligen feudalistischen Status Chinas. Lu Xun verwendet den
Kanibalismus als Analogie, um die Brutalité der damaligen Gesellschaft deutlich zu
machen. * Um die theatralische Dramaturgie der chinesischen Literatur exakt
wiederzugeben, beharrt Guo selbst bei AuffUnrungen im Ausland darauf, dass das Stitk
in chinesischer Sprache dargeboten werden muss. Dabei bericksichtigt er kompositorisch

die Komplexit& der chinesischen Sprache, und verteilt bei der musikalischen Umsetzung

des Textes ein chinesisches Wort wie zum Beispiel ,,Yao* (chin. #%, beif®n) auf vier

%38 Lu Xun (chin. %%, eigentlich chin. & A\ Zhou Shurén; geb. 1881 in Shaoxing; ges. 1936 in
Shanghai) war ein chinesischer Schriftsteller und Intellektueller der von der Beida (Peking-Universit&)
ausgehenden Bewegung des Vierten Mai, der sich mit anderen Intellektuellen an der Baihua-Bewegung
beteiligte, einer Reformbewegung fir literarisches Genre und Stil. Siehe
http://de.wikipedia.org/wiki/Lu_Xun, besucht am 3. Aug. 2011

9 vgl.Lu Xun: A Madman's Diary, In: Selected Stories of Lu Hsun, Verlag, Foreign Languages Press,
Peking, 1972, Volltext Siehe Marxists Internet Archive: http://www.marxists.org/archive/lu-
Xun/1918/04/x01.htm, besucht am 2. Aug. 2011
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Silben [i] - [a] - [ao] - [ou]. *® Hiermit verlangt er nicht nur die Korrektheit der
Artikulation, sondern er md&chte damit die in der Original-Literatur beschriebene
Brutalitdt und den Schrecken musikalisch noch mehr betonen. Auch die Textstellen ,,Chi
Ren“ (chin. "z A\, Mensch essen®), ,,Hei Qiqi* (chin. 2%, dunkelste) und diverse

Formen fiir Schreie®, ,,A, Yia, ja* (chin. ", B8, Wf)etc. sind hier anzufthren.

Das ganze Stirk ist zum Grof3eil atonal geschrieben, indem Guo die chinesische
Pentatonik als versteckte Tonalit& durch die Atonalit& (berlagert und damit quasi zu-
oder verdeckt. Gesénge werden zum Teil gesungen, zum Teil als Sprechgesang eingesetzt.
Aus Grinden des literarischen Inhaltes verl&uft der Handlungsplot vom Aufbau bis zur
Erlangung des H&epunktes ziemlich straff — h&ufig wird der Zuschauer mit unerwarteten
schrecklichen Wendungen konfrontiert, die die Dramaturgie in dem Stick noch erh&hen.

Einen derartigen ,,Konflikt* in seiner Performance findet man in vielen seiner Werke.

Guo selbst sieht sich, wie er selbst sagt, als ,,gespaltene Personlichkeit*:

Ich besitze ja eine ,, gespaltene Personlichkeit*. Ich verlange von mir in
der Musik h&thste Genauigkeit, sowohl beim Komponieren als auch bei
der Probe, auf®rhalb des Schaffens sind mir alle Dinge egal, ich bin so
schrecklich vergesslich und vernachl&ssige alle Sachen auf%rhalb der

Musik.34*

Guo kritisiert die Nachahmung seines Stils mit den durchaus heftigen Worten: ,,Scheil%,
das ist doch mein ,Copyright’, wieso kopieren die das alles von mir?* Und er bewertet
die so genannte ,,5. Generation* der Komponisten als Unsinn und beschreibt sich selbst
als ,,sowieso ein Genie* oder als ein ,.Bandit mit intellektuellem Anspruch“.*? Er will

nicht das Standard-Abbild eines ,,iiblichen Komponisten* chinesischer Konventionen sein,

#0vgl. An Luxin, Fihrt zu der Spitze des Theaters, iber Guo Wenjings Ensemble-Theater A Madman's
Diary, In: People's Music, Heft 1/2004, S. 20-24. Hier zitiert: S. 21

¥ \v/gl. Xiao Yi: Der ,,arrogante“ Guo Wenjing. In: MING (Attitude), Heft 3/2007, S. 50-53. Hier zitiert:
S.51

2 \/gl. Guo Wenjing: H&r dir doch die Musik an und halt die Klappe. Interview mit Liu Suola. In:
Geré&usche. Hrsg. von Guo Wenjing, Verlag People's Music, Peking, 2009, S. 114-199; Xiao Yi: Der

, arrogante * Guo Wenjing. S. 50-53
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auch seine Musik soll das nicht. Es ist sein Charakter, der die Musik steuert, und seine
Musik reflektiert wiederum seinen Charakter. So zeigt sich die Kunstwelt von Guo
Wenjing. Der Titel dieses Aufsatzes ist mit Der anmaf®nde Kinstler keinesfalls negativ
gemeint, es bezeichnet ausschlief3ich sein (berzeugtes Ego und die in seiner Musik
dargestellte Ausstrahlung von Stolz und Selbstbewusstsein.

Chou Wen-Chung: der musikalische Kalligraf

Chou Wen-Chung ** geh&@t zu den chinesischen Komponisten, die als erste in der
westlichen Kunstszene aktiv wurden. Er wurde 1923 geboren, seine Weiterausbildung am
New England Conservatory of Music begann er bereits im Jahr 1946. Gemd3 der
Beschreibung des Musikwissenschaftlers Nicolas Slonimsky I&sst sich (ber Chous
Stilistik Folgendes anmerken: ,,Chou Wen-Chung ist vielleicht der erste chinesische
Komponist, der die chinesischen ,melorhythms’** mit Hilfe von westlicher Musiksprache
interpretiert.“** Chou ist aber nicht nur Komponist, sondern auch Musikwissenschaftler
und ein chinesischer Kalligraf. Besonders bemerkenswert ist, dass er nicht ausschlief3ich
an seinem eigenen Kunstschaffen arbeitet, sondern er wendet auch einen grof®n Teil
seiner Taigkeit daftr auf, fUr chinesische traditionelle Kultur einzutreten, wie er auch

selbst sagt:

“As an artist I find the ancient Chinese tradition of wenren (men of
the arts) irresistible. It regards composing or any other creative
medium as an integral part of the arts — the ultimate expression of

the oneness between the human spirit and nature. In ginqu (music

3 Chou Wen-Chung (chin. &3, geb. 29. Juni 1923 in Chefoo), ein chinesischer Komponist mit US-
Staatsangeh&igkeit. Er studierte 1946 zun&hst an der Yale University Architektur und dann Komposition
am New England Conservatory of Music. 1949 traf er Edgard Varése, dessen Freund und Schier er wurde.
1982 wurde er Mitglied der American Academy of Arts and Letters, 1984 Kompositionsprofessor an der
Columbia University. Siehe Wikipedia: URL: http://de.wikipedia.org/wiki/Wen-chung_Chou, besucht am
9. September 2012

¥4 Melorhythms* ist ein von Nicolas Slonimsky definierter Terminus. Melorhythms finden sich haufig in
der chinesischen Volksmusik, die auf freien Rhythmen basiert und in der das rhythmische Geschehen von
der Melodie abh&ngt beziehungsweise gesteuert wird.

%5 Siehe Nikolai Leonidowitsch Slonimski (= Nicolas Slonimsky): Zhou Wenzhong, seine Persénlichkeit
und Musik. Ubersetzt von Zhu Jian. In: Magazin Yi Yuan. Heft 2/1996, S. 54-59. Hier zitiert: S. 54
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for the zither), as in caoshu (cursive calligraphy), dotting lines,
accentuating turns, fluctuating density and modulating texture join

to reveal mind in equilibrium — in knowledge, discipline, aspirations,

346
and intuition.

Im Uberwiegenden Teil seiner Musiksticke zeigt er seine Pr&erenz fUr die traditionelle
chinesische Kunst ganz deutlich. Er setzt sie quasi in einen Rahmen, gebildet aus dem,
was er im Westen beziglich des Komponierens gelernt hat, hinein — es ergibt sich also
eine  Wechselwirkung von westlicher Kompositionslehre und deren &thetischer
,Ubersetzung*, welche er von anderen Kunstformen wie der chinesischen Poesie, der
Kalligrafie, der Tuschmalerei oder de I-Jing-Theorie Chernimmt, in seiner Musik. Daraus
bildet sich letztendlich seine individuelle Stilistik. Trotz der kinstlerischen Vielfatigkeit,
die sich in seinen zahlreichen Werken zeigt, ist stets diese Mischung aus westlicher
,,Moderne* und chinesischem ,,Traditionellen erkennbar. Er selbst schreibt (ber seinen

Kompositionsstil:

Wie ein chinesischer Kalligraf oder ein Pinsel-Maler bin ich stets der
Meinung, dass alle meine Techniken aus von Tag zu Tag
herangewachsener &sthetischer Betrachtung stammen. Es ist ein sich
automatisch ergebendes, nicht aufgezwungenes Resultat, welches sich
mit den Gedankengingen des Konfuzius , zufdllig” vereint. Musik
besteht aus Emotion, die Musik ist eine von vielen Darstellungsformen
daflr. Melodie und Rhythmik beteiligen sich an der Erscheinungsform
der Musik. [...] Die Grofartigkeit der Musik h&ngt nicht von der
Vollsténdigkeit der Kunst ab, sondern von einer Art Erwerb aus

seelischen Ebenen.®

Von seinen frthen Werken an bis zu seinen aktuellen Stitken verknipft er stets seine
,seelische Ebene” eng mit seinen chinesischen Wurzeln — also mit der chinesischen
traditionellen Kunst. Er selbst kommentiert seine frithen Werke in der Art: ,Meine

frtheren Werke basierten auf chinesischer traditioneller Musik und vor allem auf

%% Siehe Homepage von Chou Wenchong, URL: http://www.chouwenchung.org/biography/, besucht am
22. Oktober 2012
%7 Siehe Slonimski Nikolai Leonidowitsch: Zhou Wenzhong, seine Persénlichkeit und Musik, S. 55
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chinesischer VVolksmusik, die Prinzipien derartiger Musik folgen der Wiederherstellung
des ,,Eigenen® der jeweiligen Gegenstinde wie der eigenen Farbe, dem eigenen Status
sowie den eigenen Emotionen. Es gibt keine sonstigen Komponenten, die nicht zu ihrem
Eigenen gehoren.**® Als Beispiel ist sein Stitk Landscape (1946) zu nennen. Es stellt
vdlig seine eigene Haltung zu und Auffassung von chinesischer Musik dar, zum Klingen
gebracht mit den Mitteln westlicher Instrumentierung. Man mag seine Musik als eine
anlich erfolgreiche Mischung wie die Debussys bezeichnen, jedoch ist sie melodisch
feiner nach den Melodiezigen der chinesischen Volksmusik gestaltet und setzt
harmonisch Quinten oder Quarten gerne die kleine Sekunde kontrastierend gegentber

(siehe Notenbeispiel 59).
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%8 Siehe Tang Yongbao: Zhou Wenzhong und seine Reproduktion der chinesischen Kunst: Theorie und
Praxis. In: Music Arts. Heft 3/2003, S. 16-23. Hier zitiert: S. 17
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Bsp. 59: Chou Wen-Chung: Ausschnitt aus Landscape, Takt 7-12

Die Inspiration zu diesem Stitk entstammt drei Gedichten aus der Ming- und Qing-
Dynastie. So wie dies auch der Titel seines Sticks aufgreift, beziehen sich die Gedichte
und deren Thematik haupts&hlich auf Landschaft.* Damit verknipft ist eine Leitlinie
der chinesischen Poesie-Schopfungen, die man mit den Schlagworten ,,Gemélde im
Gedicht, Gedicht im Gemd&de"*° beschreiben kann, verbunden. Damit ist gemeint, dass
ein Gedicht seinen Gegenstand nicht nur eins zu eins illustrieren oder beschreiben soll,
sondern die Empfindung des schépfenden Subjekts — also des Dichters — ebenso
miteinbezogen werden soll. Dem genau entsprechend hat Chou in seiner Musik das
Motto ,Musik im Gedicht, Gedicht in der Musik®“ umgesetzt. Die sorgfiltige
Instrumentierung und die minuticse Kontrolle der Dynamik erdffnen dem Zuh&rer eine
Welt, in der man die musizierte ,,gespiirte Natur®, wie der Komponist diese empfunden
und dargestellt hat, genief®n kann. Ahnlich konzipierte Stitke wie Two Chinese Folk
Songs (1950), Three Folk Songs (1950) und Suite for Harp and Wind Quintet (1951)
richten sich ebenfalls nach dieser Leitlinie und dem Versuch der musikalischen

Umsetzung derselben.

9 Wie das Notenbeispiel 59 zeigt, es handelt sich dabei um eine Vertonung des Gedichts Old Fisherman
von Chen Hsieh (1693-1765), versucht Chou, ein Bild eines arbeitenden Fischers akustisch mit den Mitteln
der Musik nachzubilden und wiederzugeben. Ubersetzt ins Englische bedeutet der Text: With a fishing rod,
Under the cliff, in the bay, Sailing a small boat freely here and there, Dots of sea gulls afar over the light
waves, Expanse of rustling reeds chilly under the bright sky; Singing a song aloud with the sun setting low;
All of a sudden, the waves rock in golden light; Looking up — the moon has climbed over the eastern hill.
Siehe: Chou Wenchung Homepage: http://www.chouwenchung.org/works/1949 landscapes.php, besucht
am 12.Aug. 2012
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Das im Jahr 1956 komponierte Stick And the Fallen Petals stellt den Beginn der n&chste
Phase in Chous kompositorischer Entwicklung dar. Dem Stitk zu Grunde liegt ein
Gedicht von Meng Hao-Jan (689-740) *', der Komponist wéhnlt hier fir den
Melodieverlauf aber anstatt der friher von ihm pr&erierten Quint- und Quartharmonien
haufig die grof® und kleine Septime sowie Oktaven, anstelle eines einheitliche Metrums
arbeitet er mit verschiedenen Taktangaben, melodisch verwendet er statt einer Dur-/Moll-
Tonalit& und einer Pentatonik das Prinzip der freien Tonalit&, um so eine neue
musikalische Dimension zu erschlief®n. 1960 bezeichnete der deutsche Musikkritiker
und Musikwissenschaftler Hans Heinz Stuckenschmidt anl&slich einer Auffthrung eines
Werkes von Chou durch die Berliner Philharmoniker den Komponisten als einen
,musikalischen Kalligrafen“. Stuckenschmidt meinte damit, dass Chous Musik
vergleichbar ist mit einem Pinsel, der eine traditionelle chinesische Kalligrafie zu Papier
bringt, und, dass Chous orchestrale kompositorische Weise untrennbar mit der
chinesischen Tradition verknUpft und verbunden ist (siehe Notenbeispiel 60).%?
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%L Chin.: BER A A, 6741270, Ubersetzung: All through the night, And the fallen petals, Such
noise of wind and rain, Who knows how many!

%2 \/gl. Hans Heinz Stuckenschmidt: Und die gefallenden Blitenbléter. In: Frankfurter Allgemeine
Zeitung, 28. Juni 1960, S. 3 1.
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Bsp. 60: Chou Wenchong: Ausschnitt aus And the Fallen Petals

Seit 1989 versucht Chou, seine Kompositionen ganz bewusst mit Kalligrafie zu
kombinieren, und zwar mcchte er seine Werke nicht nur symbolisch mit der
kalligrafischen Kunst verknipfen, sondern er beginnt, die exakte kalligrafische
Handhabung, so wie sie in der chinesischen Kalligrafie-Kunst (blich ist, in seiner Musik
ein- beziehungsweise umzusetzen.*? Es bezieht sich dabei auf die Geschwindigkeit beim
Kalligrafieren, wie schnell oder wie langsam man den schreibenden/malenden Pinsel
bewegt, sowie auf den Einsatz der Kraft, mit der der Pinselstrich ausgefthrt wird. Daraus

ergibt sich in der musikalischen Umsetzung, wo und wie man an welcher Stelle betonen

%3 \gl. Yayoi Uno Everett: Interview mit Chou Wenzhong vom 13. J&nner 2006. In: China and the West —
The Birth of a New Music. Hrsg. von Edward Green, (bersetzt ins Chinesische von Wang Tingting. Verlag
Shanghai Conservatory: Shanghai 2009, S. 86
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soll, etc. In dieser Art hat Chou einige Werke wie beispielsweise Windswept Peaks
(1990), String Quartet No. 1 , Clouds” (1996) oder String Quartet No. 2
., Streams* (2003) und andere komponiert. Das unten stehende Beispiel zu Windswept
Peaks (chin. 1114, shantao, siehe Abb. 5) zeigt, wie er das Radikal®* fiir ,,Wasser* (Bsp.

61, rechts) in seine Musik um- oder besser hineingesetzt hat:
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Calligraphy by Chou.

Abb. 5: Kalligrafie von Chou Wenzhong: Windswept Peaks®®
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Bsp. 61: links Ausschnitt aus Windswept Peaks, Takt 1-3, rechts neben den Noten das Radikal fiir ,Wasser’
7, vgl. mit dem 2. Zeichen in Abb. 5.

Die Schreibweise in der traditionellen chinesischen Kalligrafie erfolgt bei einem
chinesischen Zeichen (od. Wort) von oben nach unten, insofern kann man daraus den
musikalischen Ablauf fUr das oben gezeigte Beispiel ableiten: Erster Takt: die zwei

langen T&he mit dem Vorschlag bilden ein Motiv, und dieses wird im zweiten Takt vom

%4 Unter einem ,Radikal’ versteht man eine Grundkomponente eines chinesischen Schriftzeichens, wobei
jedes chinesische Schriftzeichen genau ein Radikal aufweist.

%5 Siehe Homepage von Chouwenzhong, URL:
http://www.chouwenchung.org/works/1990_windswept_peaks.php, besucht am 15. September 2011
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Violoncello imitiert, wobei das erste Motiv und die zweite diminuierte Abkirzung den
oberen zwei schr& nach rechtsunten geschriebenen Strichen entsprechen — der erste
Strich ist der Beginn des Radikals, er muss mit Kraft und betont geschrieben werden; der
zweite untere Strich ist relativ gesehen weniger wichtig im Vergleich mit dem ersten. Der
dritte Strich wird von der zweiten H&8fte des zweiten Takts bis zum Ende des dritten
Takts dargestellt mit dem grof®n Sprung und dem damit verbundenen dynamischen
Wechsel.*®
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*Arpeggiate slowly.

Bsp. 62: Ausschnitt aus dem String Quartet No. 2 ,, Streams “, dritter Satz, T. 60-62: der Schlussakkord

entspricht dem Schluss-Strich des Zeichens ¥ Tao, der mit dem Pfeil gekennzeichnet ist.

Das Beispiel 62, String Quartet No. 2 , Streams* zeigt das Ende des komplizierten
Zeichens ¥ Tao in der Art und Abfolge, in der es geschrieben wird. Abgesehen von
diesem Strich wird der ganze restliche Teil des Zeichens in einem Zug ohne
Unterbrechung geschrieben, deshalb wird der Strich unten rechts bestaigt und
abschlief®nd betont. In seinem Stitk versucht Chou, diese Auf®rung am Schluss eines
schier endlos scheinenden kanonischen Satzes mit einer Atempause darzustellen, die
nach dem ,molto“ und vor dem Arpeggio, dem die Anweisung ,Arpeggiate
slowly* beigefugt wird, eingefiigt wird.*’ Diese fUr Streichinstrumente eher untypisch

gebrauchte Atempause verschafft indirekt eine kurze Unterbrechung, welche die

%5 vgl. Yayoi Uno Everett: Calligraphy and Musical Gestures in the late Works of Chou Wen-Chung. In:
China and the West. The Birth of a New Music. Hrsg. v. Edward Green, (bersetzt ins Chinesische v. Wang
Tingting. Verlag Shanghai Conservatory: Shanghai 2009, S. 84-100. Hier zitiert: S. 96

%7 Siehe Kenneth Kwan: Comositional design in recent works of Chou Wen-Chung. Dissertation an der
State University of New York, Buffalo: 1996, S. 44-49
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Dramatik am Ende des Kanon-Satzes enorm steigert. Bei der AuffChrung hat sie auf den
Zuh&rer zusézlich die Wirkung, dass die Aufmerksamkeit und die Erwartung, was darauf
folgt, was nach dieser kleinen Pause passieren wird, erhéht wird.

Sowohl kompositionstechnisch als auch den Ausdruck betreffend beachtet Chou jedes
Detail, die feinste Bearbeitung jeden Tones sowie die melodische Bewegung je nach An-
und Entspannung, genauso wie in seiner kalligrafischen Kunst. Die Umsetzung von
Kalligrafie in Musik ist hier keinesfalls eine mechanische ,,Ubersetzung*, sondern die
Tane seiner Komposition ersetzen den kalligrafischen Pinsel, der die Geschichte der
geschriebenen kalligrafischen Zeichen nun im Rahmen in der musikalischen Bewegung
erzénlt. Die von Chou eingesetzten musikalischen Elemente beziehungsweise die
angewandte kompositorische Technik stammen zwar (berwiegend aus dem Westen,
jedoch steckt schon hinter jeder kleinsten Betonung der Bezug zur Handhabung und
Pinselfthrung der Kalligrafie, um die im Hintergrund verborgene chinesische Tradition
und Kultur ins Werk einzubinden. Sobald dieser Hintergrund des kalligrafischen Prinzips
durch Chous Musik in der Auffthrung akustisch dargestellt wird, wandelt sich die
Asthetik, perspektivisch gesehen, von einer stationZien zu einer bewegenden um. Die zur
Ausfihrung der Kalligrafie nciige Kraft, die Stabilité und Instabilit&, die Stille und
Bewegung werden hier durch die Musik charakterisiert. Obwohl diese Umsetzung vom
Zuh&rer, ohne dass dieser (ber Kenntnisse dieser Hintergrundgeschichte und der
chinesischen Pinsel-Kalligrafie verfigt, nicht bewusst wahrgenommen wird, ist doch die

von Chou mit und in seiner Musik erzeugte H&barkeit derselben einzigartig.

Chen Yi: Frau, Musik, China

Die vereinzelten Forschungen zum Thema ,, Frau und Musik* hatten
lange ihre Aufgabe lediglich darin gesehen, zu zeigen, dass
,,musikalisch schopferische Frauen [...] nicht so selten [sind], wie

man allgemein irrtiimlicherweise annimmt* (Kruhm 1948, S. 211).
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Uberwiegend von M&nnern verfasste Artikel, die bis zu Beginn der
achtziger Jahre in regelm&3gem Abstand in Musikzeitschriften
erschienen, listeten Komponistinnen auf und reflektierten

Hintergrinde und Bedingungen ihrer kompositorischen Té&tigkeit nur

selten mehr als oberfl&chlich.*%®

,Frau und Musik’ ist im musikwissenschaftlichen Bereich ein stets aktuelles Thema, das
sich nicht nur durch den versuchten Nachweis der H&ufigkeit oder Seltenheit von von
Frauen verfassten kinstlerischen Werken auszeichnet, sondern auch in Zusammenhang
mit ihren Mehrfachrollen als Frau, Mutter, Berufst&ige und Kinstlerin in einer Welt der
,,Minnerherrschaft“** oft und gerne diskutiert wird. Aus dem obenstehenden Zitat k&nnte
man ableiten, dass die Aussage: ,,nicht so selten* von Kruhm, die Claudia Friedel hier
zitiert, bereits implementiert, dass dieser selbst am Bild von Frauen in der Kinstlerwelt
als etwas Selbstversténdliches beziehungsweise an ihrer H&ufigkeit als Komponistinnen
zweifelt. Natirlich ist hier festzuhalten, dass Friedel sich in ihrer Arbeit auf die Zeit des
Nationalsozialismus und des Dritten Reiches beschr&kt und hier sicherlich eigene
Maf¥tebe anzulegen sind. Trotzdem wird diese zweifelnde Grundhaltung im Laufe der
Musikgeschichte und des musikwissenschaftlichen Diskurses immer wieder spirbar.
Nicht nur dieser grundlegende Zweifel fthrt schlief3ich in der zweiten H&fte des 20.
Jahrhunderts zu einer immer noch zeitgen&sischen Bewegung (nicht nur) in der
Musikszene — der der Emanzipation. Diese (musikalisch-kUnstlerische) Emanzipation
manifestiert sich in musikalischen und sch&pferischen H&hstleistungen, erbracht von
Frauen, die denjenigen der m&nnlichen Kollegen um nichts nachstehen. Einen derartigen
Gender-Diskurs gibt es in China nicht, weil aufgrund der Neuartigkeit schon allein des
Begriffes des ,Komponisten im musikalisch konservativen China sich eine
Genderdiskussion erst dann langsam entwickeln wird, sobald die Kenntnisse (ber das
Berufsbild ,Komponist’ beziehungsweise die Popularitit des Komponistenberufes

zunehmen.

%8 Siehe Claudia Friedel: Komponierende Frauen im Dritten Reich. Versuch einer Rekonstruktion von
Lebensrealitét und herrschendem Frauenbild. (= Frauenforschung interdisziplin&. Historische Zugé&nge zu
Biografie und Lebenswelt. Band 2. Zugleich: Univ.-Dissertation an der Universit& Odenburg 1992). LIT-
Verlag: Minster und Hamburg 1995, S. 11

%9 vgl. Claudia Friedel: Komponierende Frauen im Dritten Reich. Versuch einer Rekonstruktion von
Lebensrealit& und herrschendem Frauenbild, S. 12
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Aufgrund der historisch bedingten Kompositions- und Auffthrungspraxis wurde der
Begriff ,Komponist’ in China sehr vage definiert, da, wie bereits ausgefiihrt, die Rollen
von Interpret und Komponist nicht strikt voneinander getrennt werden k&nnen. Dazu
kommt, dass, wenn der Komponist, egal ob weiblich oder m&nnlich, anonym bleibt, sich
eine weitere Diskussion, ob es sich nun um einen Komponisten oder eine Komponistin

handelt, eribrigt oder schlichtweg in Spekulation ausartet.

Im 20. Jahrhundert gab es bedingt durch die geschilderten politischen Hintergrinde in
China keinen geeigneten Raum fUr schcpferische Taigkeiten. Komponisten,
Musikschaffende oder Kiinstler wurden oftmals als ,,Revolutiondre® bezeichnet und
kurzerhand vom jeweiligen Regime ,entfernt. Weiters ist zu beachten, dass
schcpferische Werke in der Geschichte Chinas oft nicht ausschlief3ich als Kunstwerke
betrachten, sondern mehr als ein politisches Instrument verstanden und auch als ein

solches eingesetzt wurden.

Zum Bild der Frau in China ist es auf®rdem wichtig festzuhalten, dass es in den Zeiten
eines ,.gleichberechtigenden Marxismus-Maoismus**® nicht notwendig war, Gender-
Diskussionen zu fthren, da dieses politisch aufoktroyierte, aber auch philosophisch
begrindete Gesellschaftsbild Uber lange Zeiten hinweg eingetbt und vertraut war. Ob
eine Frau komponieren durfte oder nicht, war daher nicht Gegenstand eines dffentlichen,
gesellschaftlichen, politischen oder philosophischen Diskurses. Nach dem Ende der
Kulturrevolution, und vielleicht auch bedingt durch vermehrte Kenntnisse der
diesbeziglichen westlichen Problematik, begann sich die bereits typisch gewordene
gleichberechtigte weibliche Rolle eventuell etwas aufzuweichen. Ob aber zukinftig eine
Genderdiskussion in China zu fithren sein wird, hagt wohl von komplexen

gesellschaftlich und politisch bedingten Prozessen, die derzeit stattfinden, ab.

Aus diesen genannten Grinden soll auch die Komponistin Chen Yi im Zuge dieser Arbeit
nicht auf eine genderspezifische Betrachtung beziehungsweise auf die Untersuchung

dessen, wie ,eine Frau komponiert”, reduziert werden, sondern vielmehr aus der

%0 v/gl. Hofmann Heidi, Die feministischen Diskurse {ber Reproduktionstechnologien, Positionen und
Kontroversen in der BRD und den USA, Campus Verlag GmbH. Fraukfurt/Main, 1999, S. 96

170



Blickrichtung, die ihre Werke, ihr jeweiliger Kompositionsstil und ihre fir sie
charakteristischen musikalischen Umsetzungen erdfnen, gesehen werden.

Chen Yi*! bekam ihre erste musikalische Ausbildung von ihrem Vater, der sie bereits ab
dem Alter von sechs Jahren im Violine- und Klavierspielen unterrichtet hat. Im
Unterschied zu vielen anderen chinesischen Komponisten bekam sie dadurch Zugang zu
westlicher Musik, was sie in ihrer musikalischen Entwicklung sicherlich gepr&gt hat. In
der Zeit der Kulturrevolution herrschte ein Verbot westlicher Musik, sie nutzte daher die
Gelegenheit, die chinesische traditionelle Musik kennenzulernen. Diese fUr sie neuartige
Musik faszinierte sie, da sich ihr hier musikalische Welten auftaten, die sich ganz
wesentlich von der ,Paganini-Virtuositdt™, die sie als Geigerin kennengelernt hatte,
unterschieden. ** Aus dem Zusammenspiel ihrer Kenntnisse (ber westliche und
traditionelle chinesische Musik ergibt sich ihr ganz perscnlicher Kompositionsstil — eine
Art Gleichberechtigung musikalischer Elemente, sowohl der aus China, als auch der aus
dem Westen. Sie selbst &uf%rt sich folgendermafl%n dazu:

Meiner Ansicht nach umfasst der Begriff ,, Tradition” alle
traditionellen chinesischen Musikelemente sowie auch die
gesamte westliche Kompositions-Technik. Im Gegensatz dazu
meint ,,Innovation‘ meine eigene daraus gebildete musikalische

c 363
»Sprache”.

Ihre musikalische Sprache basiert auf keiner wesentlich ,,neuen Innovation, denn alle
Elemente  entstammen  grunds&zlich  der  chinesischen  oder  westlichen
Kompositionspraxis. Fast jedes ihrer Werke enth&t mindestens einen Aspekt, der der

chinesischen traditionellen Musik entnommen ist, wie beispielsweise in ihrem Quintett

%1 Chen Yi (chin. 14, geb. am 4. April 1953 in Guangzhou, Guangdong) ist eine chinesische
Komponistin zeitgen&sischer Musik. Sie war die erste Frau, die einen Abschluss als Master of Arts (M.A.)
in Komposition am Konservatorium in Beijing erlangte. Chen lebte viele Jahre in New York City. 2002
erhielt sie fUr ihr kammermusikalisches Schaffen den Stoeger Prize. Seit 2006 sind sie und ihr Mann, der
Komponist Zhou Long, Professoren fir Komposition am Conservatory of Music der University of Missouri
in Kansas City. Vgl. Wikipedia: URL: http://de.wikipedia.org/wiki/Chen_Yi_%28Komponistin%?29,
besucht am 6. Februar 2012.

%2 \/gl. Sun Qi: Entwicklung Chen Yis musikalischer schépferischer Asthetik. In: Journal of Nanjing Art
Institute (Music & Performance). Heft 1/2009, S. 73-77. Hier zitiert: S. 73-77.

%3 v/gl. Li Songwen: Vereinigung von China und dem Westen. Traditionelle Musikelemente in Chen Yis
Werk. Verlag Shanghai Music: Shanghai 2006, S. 68
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fUr Holzblasinstrumente das Motiv der reinen Quint C—G (siehe Bsp. 63) oder in ihrer
Symphonie Nr. 2 *® die hé&fige Verwendung verschiedenster chinesischer
Schlaginstrumente (siehe Bsp. 64).** Mittels westlicher Kompositionstechniken werden
nun die jeweiligen chinesischen Elemente kombiniert, verarbeitet oder sogar zerst&rt, und
genau diese Interaktionen machen ihre eigensténdige und innovative Tonsprache aus,
auch wenn diese vielleicht in ihren Grundelementen nicht vdlig neue Aspekte

aufzuweisen vermag.
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Bsp. 63: Quintett fUr Holzblasinstrumente, T. 28-30: die Oboe spielt hier ein melodisches Motiv, das auf

einem typischen traditionellen chinesischen Motiv beruht
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Bsp. 64: Symphonie Nr. 2, T. 173 und T. 231-233: Verwendung traditioneller chinesischer

Schlaginstrumente

Ihr Stick fUr Klavier Duo Ye entstand im Jahr 1984 wé&irend ihrer Studienzeit am
Zentral- Konservatorium in Peking. Zwei Hauptmotive dominieren das ganze Werk: die
chinesische traditionelle volkstimliche Tanzmelodie ,)Duo Ye* der Volksgruppe der
Dong®® und das der klassischen traditionellen Pekingoper (siehe Bsp. 65). Aus diesem

%% Siehe Guo Xin: Chinese Musical Language Interpreted by Western Idioms.,Fusion Process in the
Instrumental Works by Chen Yi. Diss. an der Florida State University, School of Music: 2002, S. 4-7
%% Die Dong sind eine der 56 von der Volksrepublik China anerkannten Volksgruppen beziehungsweise
Minderheiten, die im Grenzgebiet von Guizhou und der Provinz Hunan leben. Musikalisch sind sie
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Tonmaterial werden unter Einsatz verschiedener Spieltechniken diverse motivische
Variationen, wie sie auch aus der Zwdftontechnik beziehungsweise der seriellen Musik

bekannt sind, wie beispielsweise Umkehrung, Spiegelung, Umkehrspiegelung etc. (siehe

Bsp. 66), entwickelt:
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Bsp. 66: Duo Ye: T. 12-13 und T. 15: Motivische Variation. I: Spiegelung, RI: Umkehr-Spiegelung; R:

Umkehrung

insbesondere fir ihre mehrstimmigen Gesénge bekannt. Siehe Klemens Ludwig: Vielvdkerstaat China. Die
nationalen Minderheiten im Reich der Mitte. Verlag C.H. Beck: Minchen 2009, S. 62
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Das ganze Stitk basiert auf einer atonalen Melodik sowie Harmonik, diese wurde an
vielen Stellen durch eine bi-tonale Handhabung zweier verschiedener Pentatonik-Skalen
erm@ylicht. Dies zeigt sich beispielsweise an der Stelle, an der die obere Stimme das
Gong-Motiv in einer G-Pentatonik bringt, die untere Stimme jedoch das gleiche Motiv in
Fis spielt. Jede der beiden Stimmen klingt als einzelne Stimme in sich konsonant und
harmonisch, aber durch die FUnrung beider Stimmen im Intervall der kleinen Sekunde
klingt die ganze Stelle atonal. Die mehrstimmige Homophonie, die von beiden H&nden
gespielt wird, entstammt wiederum dem Dong-Volksgesang, in welchem hé&ufig
mehrstimmig-homophone  Gesangsstitke oder eine homophone Fthrung von
Instrumentenstimmen vorkommen (siehe Bsp. 67). Rhythmisch setzt Chen bewusst eine
Art ,kontrollierte Improvisation® ein. Das bedeutet, dass das exakt notierte Metrum
haufig gewechselt wird, sowohl bez(glich der Tempo-Angaben (Largo — Allegro —
Adagio — Andante — Allegro — Menomosso — Allegro — Vivo con animato) als auch von
der Taktart her (3/4 —2/4 —1/4 —5/4 —9/8 —7/8 etc.). Insgesamt wird 22 Mal gewechselt,
wobei sich manchmal die linke und die rechte Hand taktm&3g nicht miteinander
synchronisieren lassen. Diese Art des kompositorischen Umgangs mit dem Metrum
aonelt der traditionellen Gesangsart in der Pekingoper, bei der eine Metrumvorgabe zwar
vorhanden ist, jedoch die genaue Auffthrung und Wiedergabe nach dem Gefthl und

interpretatorischen Geschick des jeweiligen S&ngers erfolgt.*”’
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Bsp. 67: gleichzeitige Verwendung zweier pentatonischer Skalen

Ahnliche Beispiele findet man noch in ihren anderen Klavierstitken. Stellvertretend
mochte ich hier die traditionelle chinesische musikalische Grundform ,,.Ba Ban‘ nennen,

deren Thematik sich in Chens Stitk Ba Ban — The Sum of Eight findet. Das traditionellen

%7\/gl. Yang Lingyun: The Features of the Piano Piece ,, Duo Ye “. The Combination of Modern
Techinique and the Chinese Traditional Music. In: Huang Zhong (Journal of Wuhan Conservatory of
Music). Heft 4/2002, S. 42-45. Hier zitiert: 42-45
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,Ba Ban“ besteht aus acht Melodiesidtzen/acht Teilen, die jeweils (mit Ausnahme des
fUnften Teiles) aus acht-teiligen Rhythmuskombinationen aufgebaut sind. Die gesamte
Form dient als Basis und wird gem&3dem entsprechenden Liedtext oder den Eins&zen
des Schlagwerks variiert (siehe Bsp 68). In Chen Yis Werk Ba Ban —The Sum of Eight
finden die ersten zwei Teile des ,,Ba Ban® als Hauptmotiv Verwendung. Diesem
traditionellen chinesischen Element setzt Chen die Verwendung der Zwdftontechnik
entgegen, um damit gleich zu Beginn des Stitks die Verschiedenartigkeit der beiden
Kulturkreise darzustellen (siehe Bsp. 69).
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Bsp. 68: ,,Ba Ban“-Basisform®®, in der zwei Achtel jeweils als eine Einheit fungieren. Es ergeben sich
insgesamt acht Teile, wobei jeder Teil eben aus acht Einheiten besteht, abgesehen vom finften Teil, der
eine Ausnahme bildet.
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Bsp. 69: Ba Ban — The Sum of Eight, T. 1-5: Motiv aus dem ,,Ba Ban“; T. 6: Zwolftonreihe

%8 Siehe Yang Dong, Li Jing: Quelle des Ba Ban. In: Arts Exploration. Heft 5/2007, S. 5-16. Hier zitiert:
S. 14
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Chen Yi verarbeitet in diesem Stick auch das Prinzip der Fibonacci Folge®*®, um so die
Wiederholung eines sechs-ténigen Motivs festzulegen, wobei die erste Wiederholung
acht Mal erfolgt, dann (eine modulierte Version des ersten Motivs) fnf Mal, drei Mal,
zwei Mal, ein Mal und dann schliefdich ein letztes Mal (siehe Bsp. 70). Diese
mathematische Folge, die hier in Chens Klavierstitk ihre musikalische Umsetzung findet,
korrespondiert mit der Thematik des ,,Ba Ban®, welches am Ende des Stiicks noch einmal

rhythmisch aufgegriffen und dargestellt wird (siehe Bsp. 71).
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Bsp. 70: Ba Ban — The Sum of Eight: Beginnend in T. 193 wird das sechst&iige Motiv in C acht Mal
wiederholt, dann ab. T. 205 die nach D transponierte Tonfolge fUnf Mal etc.

%9 Die Fibonacci-Folge (benannt nach Leonardo Fibonacci) stellt eine unendliche Abfolge von Zahlen
dar. Dabei ergibt sich die darauf folgende Zahl durch Addition ihrer beiden vorherigen Zahlen, zum
Beispiel: 0, 1, 1, 2, 3, 5, 8, 13, ... Siehe Nikolaj Nikolaevi¢ Vorobiev: The Fibonacci Numbers. Birkh&user
Verlag: Basel 2002, S. 3-9
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Bsp. 71: Ba Ban — The Sum of Eight: Ab T. 239 wird der Rhythmus gem&3dem Schema 3+2+3, 3+2+3,
4+4, 3+2+3, 3+2+3+4, 4+4, 5+3 und 4+4 verwendet, was den rhythmischen Abfolgen der acht Formen des
urspriinglichen ,,Ba Ban“ entspricht (siche Bsp. 68).

Wie bei Duo Ye bildet sich Chen Yis Musiksprache auch hier aus westlicher
Kompositionstechnik — die sie (berwiegend in Form von Zwdftontechnik bei ihren
Professoren Chou Wenchong und Mario Davidovsky*” kennengelernt und studiert hat —
und der Verarbeitung typischer traditioneller chinesischer Musikelemente, wie hier dem
Element des ,,Ba Ban*. Aus dieser Kombination ldsst sich kein Schwerpunkt fiir die eine
oder die andere Kultur, weder fUr die westliche, noch fir die &stliche, ableiten oder
erkennen, sondern diese sind gleichrangig. Obwohl, wie gesagt, weder die westlichen,
noch die Getlichen Elemente grundlegende innovative musikalische Neuheiten beinhalten,
wirken diese Kombination beziehungsweise die aus der Kombination neu erzeugten
Klangfarben und die eigene Atmosphée, die dieses Stirk aufzubauen vermag, bereits

neu und originell.

Hort man sich Chen Yis Werke an, so spiirt man eine eigene ,,Exotik*, die zwar nicht
avantgardistisch erscheint, da die einzelnen Elemente durchaus eine gewisse
,Horbekanntschaft“ mit sich bringen. Da aber die vielen ,bekannten Quellen
kompositorisch wie eine Collage gehandhabt werden, in der sich die einzelnen Collage-
Teile auch Uberlagern kénen, wirkt jedes Werk von ihr sehr originell, und man verspirt
nicht nur die Exotik, sondern letztendlich Uberwiegt ihre kinstlerische Behutsamkeit und

Empfindsamkeit, die sie durch ihre Musik zum Klingen bringt.

%70 \/gl. Guo Xin, Chinese Musical Language Interpreted by Western Idioms. Fusion Process in the
Instrumental Works by Chen Yi, S. 206
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Ye Xiaogang: ein expressionistischer Impressionist

Ein Blick auf Ye Xiaogangs®* Werkverzeichnis zeigt, dass viele seiner Stitke eng mit
dem Themenbereich ,Reise” verbunden sind. Das erkldrt sich daraus, dass der
Komponist sich zu jedem von ihm besuchten Ort Notizen macht und diese dann fCr seine
Kompositionen nutzt. Als er beispielsweise den Soundtrack zu dem Film Yu Guanyin
komponierte, befand er sich in Dian Nan, einem Dorf der Miao-Volksgruppe in der
Provinz Yun Nan *?. Dort wird gem&3 einer regionalen Sitte ein antiphonaler
Brautwerbegesang zwischen heiratswilligen M&nern und Frauen Cber die Berge hinweg
gesungen. Als er seine fUnften Symphonie Chu schrieb, ging er auf den hohen und tiefen
Pfaden im Urwald des Chu-Gebiets, welches in Nebel getaucht von einer derart
mystischen Atmosphé&e erfasst wird, dass man als Wanderer das Gefthl hat, einen
illusionierten Raum zu betreten, in dem das untergegangene Chu-Ka&nigreich und dessen
uralte Zivilisation wieder lebendig wird. Seine symphonischen Werke Horizont sowie
Licht Tibets stammen aus der Zeit, in der er humanit&e Hilfe in Tibet leistete. Das
tibetische Volk und die fest verwurzelte Glaubigkeit der Tibeter faszinierten ihn
dermaf%®n, dass die daraus entstandene Musik jede seiner Bewegungen und Reisen in
Tibet genau aufgreift und so zum Klingen bringt.*” Fast jedes seiner Werke k&nte eine
Geschichte erzénlen: The Great Wall Symphony — Winter 111, Geist aus den Bergen, Neun

Pferde etc. Er selbst meint dazu:

%71 Xiaogang Ye (chin. /N4, geb. am 23. September 1955) ist einer der fthrenden zeitgenéssischen
Komponisten Chinas. Zu seinen Lehrern zénlten Minxin Du, Samuel Adler, Joseph Schwantner, Louis
Andriessen und Alexander Goehr. Sein Werk, die Ling Nan Suite, die von Kantonesischen Volksliedern
inspiriert ist, wurde in der Carnegie Hall in New York am 23. September 2005 uraufgefthrt. Danach fand
eine Konzertreise durch die USA, Japan und China statt, was seine Internationalit& unterstreicht. Siehe:
Wikipedia, URL: http://de.wikipedia.org/wiki/Xiaogang_Ye, besucht am 17. Mai 2012

%2 Dje Miao sind ein indigenes Volk Chinas. Sie leben haupts&hlich in den bewaldeten Berggebieten
Sidchinas und zé&len deutlich Uber neun Millionen Menschen. Auf®rhalb Chinas als Hmong oder Meo
bekannte VVolksgruppen werden innerhalb Chinas als Teilgruppen der Miao-Volksgruppe zugeordnet. Siehe
Klemens Ludwig: Vielvdkerstaat China. Die nationalen Minderheiten im Reich der Mitte, S. 63-64

3 \/gl. Jie Mei: Steck die musikalische Inspiration in die Tasche. Uber Ye Xiaogangs Werk. In: Music
Lover. Heft 8/2005, S. 36-38. Hier zitiert: S. 36
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Solange ich mich noch bewegen und reisen kann, wird es schwer

sein, mich und meine Musik in ihrer Gesamtheit kennenzulernen. ¥’

Yes Musik dient aber nicht dazu, den jeweiligen Ort nur zu beschreiben, in seinem
Schaffen legt er besonders viel Wert auf die verschiedenen Traditionen innerhalb Chinas,
die von chinesischen Minderheiten stammen. Seine Werke spiegeln so die Vielfalt der
chinesischen Kultur wider und seine musikalischen Materialien, die nicht aus dem
chinesischen ,Hauptzweig® des Han-Volkes stammen, wirken ergénzend und

vervollkommnend. Er selbst &f%ert sich dazu:

Mein Musikschaffen kénnte als ,, Kinozoikum-Musik“ bezeichnet
werden, deren Definition umfangreicher ist als nur die der
., experimentellen Musik®. Sie umfasst auch eine Art Renaissance
sowie eine ,, Verwurzelung®. Es ist ein musikalischer Versuch auf
traditioneller Basis. Genauer gesagt stehe ich mit einem Fuf3 auf
westlichem und mit dem zweiten auf chinesischem Musikboden. [...]
Jedoch meine spirituelle Energie kommt aus China, insofern bin ich
beim Komponieren stur, denn ich muss meine Nationalit& in der
Musik zeigen. Die sogenannte ,,chinesische Kompositionswelt* ist
fUr mich noch ziemlich neu, aber als Chinese und mit chinesischen
Musikelementen verschaffe ich mir einen leichteren Zugang und so

wird es fir die Welt einfacher, meine Musik anzunehmen.®

Seine von Ye Xiaogang als ,,Kédnozoikum-Musik* bezeichnete Tonsprache fufd auf dem,
was er wéhrend seines Studiums am Zentral-Konservatorium in Peking in den Jahren
1978 bis 1987 gelernt hat, und auf den Kenntnissen aus seiner Studienzeit in den USA
von 1987 bis 1994.%° Es handelt sich dabei nicht grunds&zlich um eine innovative
Kompositionsweise, sondern die Konzentration beziehungsweise die

Schwerpunktsetzung liegt Uberwiegend auf der thematischen Erz&hlung von den vielen

%74 Siehe Chen Chen: Ye Xiao Gang — endlose Inspiration. In: People. Heft 1/2005, S. 65-67. Hier zitiert: S.
65

%7 Siehe Yang Yongping: Interview mit Ye Xiaogang. In: Composition Technilogy, Analysis of the
Horizon, Symphony No. 2 by Ye Xiaogang. Mag. Arbeit an der Xibei University: Gan Su 2011, S. 1-3

%76 Yang Yongping: Interview mit Ye Xiaogang, S. 17
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Orten, die er bereist hat und die mittels programmatischer Musikgestaltung zum Klingen
gebracht werden. Beispielsweise ist hier eines seiner bedeuteten symphonischen Werke
Horizont — Symphonie Nr. 2 fir Sopran, Bariton und Orchester zu nennen. Die
Inspirationen zu diesem Stitk stammen von den Eindricken, die er wé&arend eines Flugs
gewonnen hat, als er vom Fenster aus einer Blickperspektive vergleichbar mit der eines
fliegenden Vogels nach unten sah und fasziniert war (ber das Bild des Horizonts
zwischen Meer und Himmel, das in der Art einer Unerfassbarkeit oder Unbegreifbarkeit
auf ihn wirkte.*” Dieses vage, mit Worten nicht genau ausdritkbare Gefthl hat Ye in
dem Stick Horizont in einem symphonischen Satz expressionistisch in Tne gesetzt. Die
zwei Solostimmen tragen die Erz&nlung dieser am Horizont in seiner Gefthlswelt
erlebten Geschichte, die ohne eine bestimmte Dramaturgie im Hintergrund abl&uft,
sondern vielmehr splitterhaft in den jeweiligen Szenen zu Tage tritt und musikalisch in
der Art interpretiert wird, dass sie den chinesischen Text perfekt umzusetzen vermag: Ein
Adler fliegt Uber die Wiste hinweg, am Himmel schwebt eine weif® Wolke [Anm. des
Verf.: Wiederholung] [...] (T. 123-132); Bergwesten, Bergnorden, vor dem Berg, hinter
dem Berg, auf dem Berg [Anm. des Verf.: Wiederholung] [...] (T. 105-120). Als
melodisches Motiv zitiert er Teile der tibetischen Volksmelodie Nangma (siehe Bsp. 72),
um damit den Hintergrund seiner symphonischen Geschichte anzudeuten. An vielen
Gesangsstellen setzt Ye antiphonale Ges&nge zwischen méanlicher und weiblicher
Stimme ein, die mit dem gleichen Text in verschiedener Melodiefthrung realisiert
werden und damit das klangliche Bild konkretisieren. Ye verwendet Polyphonie und
verschiedene Arten von Polytonalit&, die mittels Dur-/Molltonalit& und chinesischer
Pentatonik gebildet werden (sieche Bsp. 73). Diese ablaufenden tonalen
Wechselwirkungen werden durch koloraturartig gefthrte Gesangslinien ergénzt (siehe
Bsp. 74).

7 \/gl. Yang Yongping: Interview mit Ye Xiaogang, S. 4-7
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Bsp. 72: Horizont, T. 22-25: Hauptthema, gebildet von einer aus Tibet stammenden Volkslied-Melodie,

Posaunen-Stimme in B, 1. und 2. Stimme
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Bsp. 74: Horizont, Coda, T. 284: koloraturartig gefthrte Gesangslinie
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Das gesamte Stiick ist in drei Teile gegliedert, die der klassischen Form ,Intro —
Hauptteil — Schluss* entsprechen und freitonal gestaltet sind. Von der Wirkung auf den
Rezipienten her vermag das Stick &nliche Gefthle wie die Musik eines Richard Wagner
oder eines frthen Arnold Schénberg hervorzurufen. Beziglich der Kompositionsweise
passt dieses Stitk genau genommen nicht volisténdig in das Schema der
zeitgenossischen ,,Neuen Musik®, jedoch aufgrund der Art, in der hier mit musikalischen
Mitteln eine inhaltliche Geschichte, ein Plot, gebildet aus vagen Bildern einer Erz&nlung,
ohne einen grof®n dramaturgischen Aufbau, daftr aber verknipft mit einer
expressionistischen musikalischen Darstellung dargeboten wird, ist einzigartig. Es ist
durchaus gerechtfertigt, diese Tonsprache als ,,expressionistischen Impressionismus* zu
bezeichnen. Diese Handhabung und zusdzlich dazu der kulturelle chinesische
Hintergrund bilden gemeinsam eine neue Perspektive, die sich nicht mit Begriffen wie
,alt™ oder ,,neu” definieren ldsst, sondern ausschlief3ich mit dem, was Ye dadurch den
Hdrern seiner Musik erkl&en mcchte — seine Geschichte, seine Empfindungen und seine
Originalit&.

Zhou Long: Der moderne intellektuelle Komponist

In der chinesischen Musikgeschichte wird die Musik aus der Dynastiezeit, wie bereits
beschrieben, in Ya-Musik und Su-Musik unterschieden. *® Im Gegensatz zur aus
volksmusikalischen Wurzeln und dem Volksbrauchtum entstandenen Su-Musik, kann
man die Ya-Musik — wie auch in dem sehr alten philosophie-&thetischen Buch ,,Theorie
der ,Der keiner traue-Musik’« *® ausgefthrt wird — als eine ,verarbeitete und
iiberlegte Musik sowohl beziiglich ihrer Funktion als auch beziiglich der
Auffthrungsbedingungen beschreiben. So ist die chinesische h&fische Musik, abgesehen
von ihrer unmittelbaren Rezeption und der Wirkung der gerade geh&ten Musik auf den
Hd&rer, noch in Verbindung mit einem philosophischen und literarischen Hintergrund

(wie beispielsweise diverse Werke aus dem Konfuzianismus), den diese Musik aufgreift

%78 Siehe Kpt. 1.1.
%79 Chin. A L3 48, vom chinesischen Philosophen Ji Kang in der Zeit der Wei-Dynastie verfasst
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und der Teil ihrer selbst ist, zu sehen. Aufgrund dieses Hintergrundes ergibt sich fUr die
hdfische Musik eine musikalische und interpretatorische Vielschichtigkeit, indem die als
geh&rtes Ph&nomen vom Rezipienten wahrgenommene und verarbeitete Musik zus&zlich
durch ,klassische und gelehrte” Spielarten bezichungsweise die Art der Interpretation
vertieft wird. Daraus ergibt sich fUr diese Musik eine weitere Bezeichnung, und zwar die
der ,Intellekt-Musik®, die in eben diesem intellektuellen Hintergrundwissen begriindet

liegt.*®

Thematisch gesehen kann man dies an Zhou Longs®' Werken beispielsweise bei seinen
Vier Stitke/n/nach Tang-Gedichten sehr gut erkennen und nachvollziehen. Als textliche
Grundlage dienen dem Komponisten hier vier Gedichte aus der Tang-Dynastie, die er
mittels moderner instrumentaler Musiksprache in seiner Komposition umsetzt; Kong Gu
Liu Shui (,,FlieBendes Wasser im leeren Tal®) greift eine typische Thematik aus dem
Bereich der chinesischen Kaligrafie auf; Tai Ping Trommler (,,Der Trommler der
Zufriedenheit™) beschreibt den alten chinesischen Schamanismus und dessen Rituale; in
Zen fU Fl@e, Klarinette, Violine, Cello und Klavier setzt Zhou Long sein Versténdnis
des Zen-Buddhismus musikalisch um, indem er sténdig zwischen Tonalit& und
Atonalit& wechselt, beziehungsweise diese in eine fortw&rende Kombination und damit
auch Konfrontation setzt. Stilistisch greift er Aspekte des traditionellen chinesischen
Theaters auf, zitiert aber auch westliche Jazz- sowie die aus der ,,schwarzen* Popmusik
stammende Soul-Musik, etc ...*? Bei diesen genannten Stitken spUrt man in oder
vielleicht auch trotz seiner modernen kompositorischen Handhabung sein beschriebenes
und in Musik umgesetztes ,,Objekt™ (und zwar die alten Texte), bei dem Zhou die Rolle

als Intellektueller und Kenner der klassischen chinesischen Kulturtradition aufgreift,

%0 Chin. 32 A% 5. Vgl. Wang Weida: Ritkkehr und Entwicklung. Uber Intellekt-Musik und ihre Asthetik.
In: Journal of Huainan Normal University. Heft 4/2008, S. 103-105. Hier zitiert: S. 103-105.

%L _Zhou Long (chin. /&7, b. July 8, 1953, Beijing) is internationally recognized for creating a unique
body of music that brings together the aesthetic concepts and musical elements of East and West. Deeply
grounded in the entire spectrum of his Chinese heritage, including folk, philosophical, and spiritual ideals,
he is a pioneer in transferring the idiomatic sounds and techniques of ancient Chinese musical traditions to
modern Western instruments and ensembles.* Zitiert nach: Oxford University Press, URL.:
http://ukcatalogue.oup.com/category/music/composers/zhoulong.do, besucht am 6. Mai 2012

%2 \/gl. Bu Dawei: Long Hua Sheng Yun. Zhou Long und seine Musik. In: People‘s Music. Heft 5/2007, S.
11-13. Hier zitiert: S. 12
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indem er die alten Geschehnisse und Textinhalte in die Gegenwart transferiert und mit
seinen Mitteln neu erzé&nlt, wie er auch selbst sagt:

FUr jede Generation bedeutet die Tradition ein bereits befestigtes
und unver&nderbares Dagewesenes, ein einfaches Kopieren oder
eine verzerrte Wiedergabe wirde [Anm. des Verf.: daher] fUr die
gegenwéertige schcpferische Arbeit ganz und gar nichts bringen. Das
Hauptproblem ist also, wie man das unzerst&rte kulturellen Erbe
herauslsen, [Anm. des Verf.. neu] kennenlernen und in der
Gegenwart ,,wiederbeleben kann. Das erst garantiert die
Kontinuit& der unver&nderlichen Positionierung der im Lauf ihrer

Geschichte erhalten gebliebenen Tradition.®?

Dieses Merkmal findet sich in zahlreichen Werken Zhou Longs, sowohl bezUglich der
Wahl der Instrumente, der Interpretationstechnik als auch des musikalischen Inhalts. Zu
nennen wé&e hier beispielsweise sein Stitk Su (,,Die Riickkehr®) fiir Flote und alte
chinesische Zither, in dem er durch eine individuelle Art der Saitenstimmung der alten
Zither und viele von der Flde gespielten Passagen, in denen Spieltechniken wie
Glissando oder Intervallspiel (Doppeltonspiel), die die chinesische Bambusfl&e imitieren
sollen, verwendet werden, die hcfische Ya-Musik aus der chinesischen Dynastiezeit
aufgreift und auf die moderne Musikwelt projiziert. Oft bildet die Fld&e einen
kontrapunktisch gestalteten Nachklang zu den von der alten chinesischen Zither
gespielten Melodien oder tbernimmt eine Echofunktion, umgekehrt fungiert die Zither
zum Teil als Uberstimme, um damit die an diesen Stellen die Melodie tragende Flé&ie zu
untersttizen oder ihr vom Klang her Raum und FUle zu geben (siehe Bsp. 75). All dies
beruht aber stets auf dem Thema ,,Su“, welches im Chinesischen als Riickkehr in die
Vergangenheit gilt. In diesem Stitk gibt es grd3enteils keine Taktstriche, dafUr aber
vielen ,Hilfslinien, die etwaige gemeinsame Einsdtze der beiden Instrumente
ermcylichen sollen. Diese freie Gestaltung entspricht der traditionellen chinesischen

Spiel- und Notationsweise, welche im Vergleich zur westlichen Musik keinem strengen

%3 Siehe Hu Jingbo: Ji Si Dun Shi. Uber Zhou Long und seine Musikwerke. Teil 1. In: The New Voice of
Yue Fu (The Academic Periodical of Shenyang Coservatory of Music). Heft 2/2008, S. 167-169. Hier
zitiert: S. 167
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Metrum unterworfen ist, beziehungsweise in der es keine so klaren formalen Strukturen
gibt. Die Kombination von chinesischem und westlichem Instrument greift ebenfalls
diese Thematik auf, wobei die Form des musikalischen Erz&lens zwar neu ist und eine
neue H&rgewohnheit bedingt, dem Inhalt nach wird aber stets ein enger Bezug zur alten
chinesischen Tradition beibehalten.®

Bsp. 75.: Zhou Long: Su. Das Bsp. zeigt ganz oben die Anweisung des Komponisten fir die besondere

Stimmung der chinesischen Zither

Das Stirk fUu Klavier Wu Kui (,,Die fiinf Masken®) entstand 1983, wihrend seiner
Studienzeit am Zentral-Konservatorium. Der Name leitet sich ab von einer Tanz-Form
namens ,,Grofler Wu Kui-Tanz®“, die von der chinesischen Minderheit der Mandschu
stammt®*. Dieser Tanz wurde urspringlich aufgefthrt, wenn eine Jagd erfolgreich war
oder die Ernte in einem Jahr (ppig ausfiel. Nachdem die Mandschu in der chinesischen
Geschichte 1616 die Fthrungsposition innerhalb dieses Viel-Vdker-Staates vom Volk
der Han tbernommen hatten, wandelte sich diese Tanz-Form in eine hd&fische Kunstform

um.**® Das gesamte Stitk Wu Kui basiert auf einer Kombination aus Quart und Septime,

%4 v/gl. Jin Xiang: Inspiration. Uber Zhou Longs Konzert. In: People’s Music. Heft 5/2007, S. 9-10. Hier
zitiert: S. 9

%5 Siehe Hu Yili: Jahrbuch chinesischer traditioneller Kunst. Kapitel Mandschu. People‘s Music
Publishing House: Peking 2006, S. 108

%6 Stilistisch basiert diese Tanzform auf der Imitation finf verschiedener Tiere: eines Tigers, eines Panther,
eines B&en, eines Hirschen und eines Rehs.
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was die musikalische Anspannung intensiviert, und zwar sowohl in der Melodik als auch
in der Harmonik. Rhythmisch wechseln freie Rhythmen und festgelegte Taktarten rasch
ab, durch Betonung von unschweren, eigentlich unbetonten Neben-Taktzeiten wird das
einheitliche Metrum ebenfalls &fters absichtlich unterbrochen (siehe Bsp. 76-78).
Weiters wird die Wahrnehmung des Zuh&ers innerhalb des Konnexes zwischen den
Sdtzen mit einer derartigen ,Dramaturgie” geflihrt, die eine Art scheinbares
,,Chaos* mittels kompakter Zusammenfiithrungen der jeweiligen Melodiesitze wiederum

gleichsam zusammenbindet.
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Bsp. 76: Ausschnitt aus Wu Kui: variierte parallel gefthrte Quart-Bewegung; die ungewdhnliche Betonung

innerhalb des 9/16-Taktes erzeugt eine eigene Wirkung beim Rezipienten
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Bsp. 78: Ausschnitt aus Wu Kui: freie Rhythmik, eine 1/16-Pause dient als Atemzensur
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Der gesamte musikalische Aufbau des Stickes imitiert den Ablauf des traditionellen Wu
Kui-Tanzes, indem die An- und Entspannung sowie die Flexibilit& des J&gers und die
Reaktion des jeweiligen Tieres sténdig abwechseln. Die kompositorische Handhabung
gleicht der der hcischen chinesischen Musik oder, besser gesagt, der Interpretationsart
der h&ischen Musik, dadurch, dass die urspringliche einfache Form durch verschiedene
Spieltechniken und die Verwendung von verzerrten T&nen oder bewusst gesetzten
Pausen im Stiick ,koloriert™ wird. Der Komponist Zhou spielt hier eigentlich die Rolle
des traditionellen chinesischen Interpreten, und er versucht, durch seine exakte Notation
und die modernen Kompositionstechniken den ,Wu Kui-Tanz“ nach seinen

Vorstellungen wiederzubeleben.®’

Sein Ensemblestitk Gong Gu Liu Shui (,,FlieBendes Wasser im leeren Tal), ein Quartett
fUr chinesische Bambusflde, Guan, Zheng (Zither) und Perkussion, entspricht exakt dem,
was in China unter einem ,,intellektuellen Thema“ verstanden wird, da dieser Begriff, der
dem Stick den Namen gibt, in der chinesischen Geistesgeschichte oft verwendet und
diskutiert wurde, und zwar als eine Bezeichnung fUr einen utopischen idealen Ort, einen
Ort, an dem Fluss und Tal dazu verhelfen sollen, die innere Stille finden zu k&nen.*®
Zhou Long bringt diese intellektuelle Komponente in das Stitk ein, indem er viele
traditionelle chinesische Musikelemente rekonstruiert und in seiner Komposition
verwendet. Andererseits setzt er diesem Aspekt anstelle der (blichen, traditionellen
chinesischen Homophonie eine bewusst gewéahnlte, neuartige polyphone Ensembleform
entgegen.®® Motivisch basiert Zhous Stiick auf der traditionellen Form ,,.Liu Ban®, einer
Form, die auf der Summe der Zahl sechs aufbaut und dadurch auch die melodische

Bewegung beeinflusst (siehe Bsp. 79 und 80).

Bsp. 79: urspriingliche Form des Liu Ban (,,Sechser-Summe**)

%7 \/gl. Wang Wen: Uber das Stitk fir Klavier solo ,Wu Kui’. In: The New Voice of Yuefu. Heft 4/2007,
S. 36-39. Hier zitiert: 36-39

%8 Hu Jingbo: Ji Si Dun Shi. Uber Zhou Long und seine Musikwerke. Teil I1. In: The New Voice of Yue Fu
(The Academic Periodical of Shenyang Coservatory of Music). Heft 3/2008, S. 136-139. Hier zitiert: 136—
137.

%9 vgl.: Hu Jingbo: Ji Si Dun Shi. Uber Zhou Long und seine Musikwerke. Teil 11, S. 137-139
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Bsp. 80: Ausschnitt aus Gong Gu Liu Shui: die variierte Form des Liu Ban, gespielt vom Zheng

(chinesische Zither)

Oft finden in dem Stitk an ein und derselben Stelle mehrere pentatonische Tonarten
gleichzeitig Verwendung, wie das Bsp. 81 zeigt, wo die erste Stimme (die Bambusfl&e)
in Shang- und Yu-Pentatonik in E-Dur, die zweite Stimme (das Guanzi) in Shang-
Pentatonik in E- und D-Dur sowie die vierte Stimme (die chinesische Zither) in Shang-
Pentatonik in D-Dur gefthrt wird, die Perkussion in der dritten Stimme spielt die Rolle
eines ,,Reibungs-,, oder ,,Schmiermittels”, das dazu dient, die anderen Instrumente
klanglich zu vereinigen. Somit ergibt sich eine Art chinesischer Polyphonie, bei der keine
harmonische Einheitlichkeit besteht, sondern eine Vielheit, die sich gegenseitig
unterstiizt (siehe Bsp. 81).
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Bsp. 81: Ausschnitt aus Gong Gu Liu Shui, T. 130-139

Dieser Kontrast zwischen alt und neu wird in seiner Oper Madame White Snake ebenfalls
duBerst pointiert dargestellt. Urspriinglich heifit diese Geschichte ,,Die Legende von der
weillen Schlange und stammt aus einem chinesischen Mythos, inhaltlich geht es um ein
Liebesdrama zwischen einem Mann und einer tausendj&irigen Schlange, die als
weibliche Figur auftritt und die Unbesiegbarkeit der wahren Liebe lobpreist. Gem&3der
vorgegebenen Rollen verwendet Zhou absichtlich einen m&nnlichen Sopran®**, um auf die
tbliche Darstellungsform aus der Pekingoper, in der Mé&ner oft weibliche Rolle
verkd@vpern, anzuspielen. Diese in China sehr bekannte Geschichte wird von Zhou Long
in einer modernen Performanceart dargestellt, vor allem die moderne
Kompositionstechnik besticht, die Handlung ist gegentber der urspringlichen Legende

unver&ndert, wurde aber in eine zeitgendssische Szenerie versetzt (siehe Abb. 6).

PR BIRT R )

Abb. 6: Dialog zwischen dem Mann, Xu Xian, und der Schlangen-Frau namens Bai. Der Hauptdarsteller ist
Michael Maniaci, die Urauffihrung fand am 24. Oktober 2010 in Peking statt.*"

%0 Der Hauptdarsteller ist Michael Maniaci, Siehe N. N.: Michael Maniaci, male soprano, URL:
http://www.fanfaire.com/aria/maniaci.html, besucht am 27. September 2011

%1 Siehe Bu Dawei: From Madama Butterfly to Madama White Snake. In: Music Lover. Heft 12/2010, S.
42-43
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Zhou Longs Kompositionsstil &nelt dem des europ&schen Komponisten Arvo P&t** in
der Art, dass man bei beiden nicht ausschlielich von ,alt* oder ,,neu* sprechen darf.
Jedes Werk von Zhou Long entspricht einer zeitgen¢ssischen Kompositionsweise und ist
von der Wahrnehmung sowohl fUr den chinesischen als auch fUr den westlichen Zuh&rer
absolut neu, jedoch die thematische und auch die motivische Herkunft seiner Werke
haben einen engen Bezug zu chinesischen h&ischen Kunstformen, die zur chinesischen
Hntellekt-Musik* gehdren. Genau aus diesen Komponenten bildet sich Zhou Longs
kinstlerische Unverwechselbarkeit und machen ihn zu dem, was er ist: ein traditioneller

intellektueller chinesischer Komponist der Gegenwart.

Zhao Xiaosheng: Tai Ji und Musik

Historisch gesehen ist die Verbindung von Musik und Philosophie in Europa im Laufe
der Jahrhunderte gar nicht ungewchnlich. Die &thetischen Richtlinien fr Musik von
Georg W. F. Hegel aus dem 19. Jahrhundert®”, die Texte (ber Musik und im Speziellen
(ber die Dodekaphonie von Theodor W. Adorno im 20. Jahrhundert®** oder die modernen
Begriffsklarungen zu ,,Postdigital® im Bereich der neu entstandenen digitalen Kunst und
Musik im 21. Jahrhundert von Kim Cascone®® und Nicholas Negroponte**® sowie die
Paradigmen des italienischen Philosophen  Giorgio Agamben (ber das

Computerzeitalter®’ sind hier beispielsweise zu nennen.

%2 Siehe Paul Hillier: Arvo P&rt. Oxford Studies of Composers. 2. Auflage. Oxford University Press: 2002,
S.1-14

%3 Siehe G. W. F. Hegel: Vorlesung tber die Asthetik (1835-1838). Ktp. I1: Die Musik. Textlog. URL:
http://www.textlog.de/5779.html, besucht am 10. Juni 2011

¥4 Siehe Fredric Jameson: Spamarxismus. Adorno oder die Beharrlichkeit der Dialektik. Argument
Verlag: Berlin 1992, S. 33 und S. 117

% Siehe Kim Cascone: The Aesthetics of Failure: 'Post-Digital' Tendencies in Contemporary Computer
Music. In: Computer Music Journal. Jahrgang 2000, PDF v. silakka.fl. URL:
http://www.mitpressjournals.org/doi/abs/10.1162/014892600559489, heruntergeladen am 18. September
2012

%% Siehe Nicholas Negroponte: Beyond Digital. Dezember 1998. In: WIRED, URL:
http://www.wired.com/wired/archive/6.12/negroponte.html, besucht am 22. Mai 2011

%7 Siehe N. N.: Giorgio Agamben — Biography. In: The European Graduate School, URL:
http://www.egs.edu/faculty/giorgio-agamben/biography/, besucht am 2. Oktober 2011
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Ein ebensolches Verhd8tnis von Musik und Philosophie beeinflusste auch den
chinesischen Komponisten und Musiktheoretiker Zhao Xiaosheng®®, wie uns dies sein
,,Tai Ji-Kompositionssystem*** bezeugt: Zhao hat ein Kompositionssystem entworfen, in
dem er eine zeitgen&ssische Musiklehre und die antike chinesische Philosophie des Tai Ji
miteinander kombiniert.
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Abb. 7: Tai Ji-Kompositionssystem, jedes Intervall beziehungsweise jede Skala entspricht dem Tai-Ji-
Hexagramm

%8 Zhao Xiaosheng (chin. X184, b. 1945, Shanghai) chinese Composer. Zhao studied piano at the
primary and middle schools of the Shanghai Conservatory. Already during the Cultural Revolution, he was
writing adaptations for piano of ‘model revolutionary plays’ (yangbanxi, see Xiqu). Between 1978 and
1981 he studied in the composition department of the Shanghai Conservatory. He continued his studies,
particularly of computer music, at Columbia University and Missouri State University from 1981 to 1984.
In 1987, Zhao created his own Chinese-style serialism, the so-called Taiji System of Composition (Taiji
zuoqufa).* Zitiert nach Barbara Mittler: Dangerous Tunes. The Politics of Chinese Music in Hong Kong,
Taiwan and the People’s Republic of China since 1949. (= Opera sinologica 3). Wiesbaden: Harrassowitz
1997,S. 362; Academic Dictionaries and Encyclopedias. URL:
http://contemporary_chinese_culture.academic.ru/973/Zhao_Xiaosheng, besucht am 1. August 2012

9 Siehe Zhao Xiaosheng: Taiji Composition System. Verlag SMPH: Shanghai 2006
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Am Anfang seiner Kompositionslehre erklart Zhao das Wort ,System®, welches auf
Chinesisch in zwei Bedeutungen trigt: ,,Xi Tong* (chin. &%t) und ,,Ti Xi“ (chin. /£ R).

Obwohl beide im allgemeinen Sinn mit ,System’ iibersetzt und auch so verstanden
werden dirfen, unterscheiden sich die beiden Begriffe in ihrer genauen Bedeutung
dennoch:

,Xi Tong’ meint ein abgeschlossenes, ein durch jahrlange
Vervollsténdigung komplett ausgebautes System wie beispielsweise
ein Computersystem oder, die Musik betreffend, die Dur-/Moll-
Tonalitit; ,Ti Xi’ bezeichnet einen Rahmen, der zwar als
systematischer Gedanke im Hintergrund bereits besteht, der aber
grof® Spielréume zum Forschen, Erweitern und Entwickeln zur

Verfigung stellt. Die zweite Bedeutung ist genau die, welche meiner

urspringlichen Absicht entspricht.*®

Somit positioniert Zhao seine Kompositionslehre sehr deutlich und klar: das ist kein
abgeschlossenes Musiksystem wie die Dur-/Moll-Tonalit& oder die Dodekaphonie,
welche einen Rahmen fr die musikalische Bewegung bereits vorgibt, sondern es ist ein
Angebot, ein ,,Interface oder eine Empfehlung und steht bereit fUr jede Erweiterung und
Entdeckung der musikalischer M&lichkeiten. Um diesem seinem Gedanken Nachdruck
zu verleihen, stellt er im ersten Kapitel die so genannte ,,Theorie der Interkraft*** als
Leitfaden vor, in der musikhistorische und musiksoziologische Geschehnisse in der
Musikwelt des zwanzigsten Jahrhunderts dargestellt werden. Er geht dabei von finf
Gegensatzpaaren aus: emotional und Uberlegt, konsonant und dissonant, zentral und
peripher, kontrolliert und unkontrolliert sowie national und international. Diese agieren
miteinander, wobei die Konfrontation, die sich aus den entgegengesetzten Standpunkten

ergibt, eine neue Art der Kraft erzeugt, nimlich die von ihm so bezeichnete ,,Interkraft®.

Mit Emotion und logisch-gedanklicher Uberlegung stellt Zhao seine Methode der

musikalischen Vermittlung dar, wobei er unter dem Begriff der ,Vermittlung von

%% Sjehe Zhao Xiaosheng: Taiji Composition System, S. 2
“% Orig. chin. & /118, % [he] bedeutet ,zusammenbringen’, ,zusammenstellen’; /J[li] bedeutet ,Kraft’.
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Emotion’ die Werke subsummiert, die im weitesten Sinne von musikalischer Romantik
erfdlt sind, Werke, in denen die Emotion als musikalische Richtlinie die
Kompositionsweise steuert; mit die , Vermittlung von Uberlegung’ meint er Musikstiicke,
die ausschliefdich auf systematisierter Musikhandhabung wie beispielsweise der
Dodekaphonie oder der sp&eren seriellen Musik fuf%®n, Systeme, in denen der Gedanke
beziehungsweise die logische Uberlegung und, daraus resultierend, eine vorgegebene
Formel oder Regel im kompositorischen Vordergrund stehen.“® Natirlich gibt es viele
Werke und Komponisten, die zwischen den beiden von Zhao genannten Arten stehen,
auch Zhao selbst bedient sich in seinem System beider Seiten. Er versucht, in seiner
Musik den Ansatz beider Methoden zu vermitteln und die ,,unter Kontrolle gebrachte
Leidenschaft“® als seine Zielsetzung in der Musik umzusetzen. Ahnliches passiert beim
n&hsten genannten Gegensatzpaar ,.konsonant und dissonant®, bei dem der Schwerpunkt
nicht nur auf einen Teil gelegt werden soll, sondern das Zusammenwirken aus beiden
Polen den musikalischen Charakter auszubauen vermag. Mit ,,zentral und peripher meint
er die Bereiche der Tonalit&, des Rhythmus oder der Struktur, von welchen sich die
Komponisten im zwanzigsten Jahrhundert zum Teil weit entfernt haben. Seiner Meinung
nach sollte sich die Musik nicht auf einen Zentrum konzentrieren und auch nicht nur
durch ein Zentrum erfassen und erkl&en lassen. Diese von ihm empfohlene Balance ist
auch bei der Gegensatz-Paarung ,.kontrolliert und unkontrolliert “ zu sehen. Hier geht es
darum, wie viel an Freiheit der Komponist dem Interpreten im Rahmen der
Auffthrungspraxis  zugesteht, aber auch auch darum, wie viel an
Interpretationsmcylichkeit der Komponist dem Zuh&er beziglich einer durch Musik
erzeugten Dimension Uberlassen soll. Abgerundet wird sein System damit, dass Zhao die

Grenze des jeweils verfigbaren musikalischen Erbes aufhebt, es muss also gleichgUtig

%92 Anzumerken ist hier, dass ich eine strikte Unterteilung grunds&zlich ablehne, da man verschiedene
Werke sowie Komponisten —auch wenn sie der gleichen musikalischen Epoche zuzuordnen sind — durch
solche groben und vagen Zusammenfassungen nicht verallgemeinern beziehungsweise auf einen Nenner
bringen soll und kann. Dementsprechend sieht man auch bei der Thematik der absoluten und
programmatischen Musik, dass die Zuordnung zu einem Komponisten oder einer Epoche nur schwer
erfolgen kann.

% Chin. 5 40 s

193



sein, ob eine nationale oder internationale Herkunft der Musik beziehungsweise des

Komponisten vorliegt.*

Was Zhao Xiaosheng damit meint, zeigt sich in der Positionierung dieser
Kompositionslehre sehr deutlich: der Komponist soll sich in der Grauenzone befinden, in
der keine genaue Grenze gezogen werden kann, er darf nicht so streng systematisiert wie
bei der seriellen Musik vorgehen, aber auch nicht so ohne System wie dies beispielsweise
bei der freien Tonalit& gehandhabt wird. Er selbst &frt sich dazu folgendermafn:

Es geht nicht ohne Methode, aber auch nicht mit einer.

Ohne Methode ist eigentlich auch eine Methode.

Um die Methode zu beherrschen, folge dieser Methode nicht.*®

Diese seine scheinbar paradoxe, jedoch weitreichende Aussage stimmt mit dem
Gedankengut des Tai Ji der antiken chinesischen Philosophie iiberein. ,Tai Ji’ ist einer
der éltesten philosophischen Termini aus dem antiken China. Das erste Zeichen ,Tai’
steht fiir ,das Grofite’ oder ,sehr grof3’, das zweite bedeutet urspriinglich ,Gipfel eines
Berges’, in weiterer Bedeutung auch ,das AuBerste’. Beiden Silben zusammen meinen
wortlich das ,Allerhochste’ oder, in libertragener Bedeutung, ,den groBten Gegensatz’.*®
Diese Denkweise dominiert die chinesische philosophische Entwicklung des Daoismus
sowie des Konfuzianismus. *’ Im alten chinesischen philosophischen Buch [I-Ging*®
wurde das Tai Ji als zwei sich gegenseitig neutralisierende Kr&te, als die zwei Teile Yin
und Yang bezeichnet. Mit Yin und Yang vermag man in China fast alle gegens&azlichen
Paare symbolisch zu erfassen, wie beispielsweise Himmel und Erde, Mann und Frau

sowie die davon abgeleitete chinesische Denkweise (ber Schicksal und

%04 \/gl. Zhao Xiaosheng: Taiji Composition System, S. 26-31

%% Sjehe Zhao Xiaosheng: Taiji Composition System, S. 78

%% \/gl. Zhang Shaoyu: Yi You Tai-Ji, Shi Sheng Liang-Yi. Forschungen tber Tai Ji. In: Journal of
Zhengzhou University of Light Industry (Social Science). Heft 1/2012, S. 71-74. Hier zitiert: S. 71

“07 Siehe Wolfgang Bauer: Geschichte der chinesischen Philosophie. 2. Auflage. Verlag C.H. Beck:
Minchen 2009, S. 46-50

“%8 Siehe Hubert Geurts: | Ging. Einfthrung fir Europer. Verlag Deutsches | Ging-Institut: Disseldorf
2007, S. 3-15
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Vorherbestimmung, die den ,,Tod* wiederum als Beginn des Lebens sieht. Yin und Yang
stehen mit einander in Konfrontation und erzeugen vier verschiedenartige Bilder, die man
,vier Symbole* (chin. /Y %, Si Xiang) nennt, die auch gem&3 den fundamentalen
Elementen als ,Luft’, ,Erde’, ,Feuer’ und ,Wasser’ bezeichnet werden konnen. Auf den
Elementen basieren die ,,acht Trigramme* (chin. /\# Ba Gua) sowie die aus diesen
abgeleiteten ,,64 Hexagramme* (chin. 7S-1PU#F, Liu Shi Si Xiang).*® Das Buch | Ging
fthrt fUr jedes Hexagramm ein Symbol und dessen Bedeutung an. Man kann dann
beziglich einer bestimmten Sache oder beziiglich des ,,vorhersehbaren Schicksals das I-
Ging ,befragen, indem man zwei Mal drei chinesische Miinzen mit einem
(schisselfarmigen) Schildkrden-Panzer aufwirft. anschliefnd muss man nur mehr die
Antwort nachschlagen (siehe Bsp. 82).

Ao TG s
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Bsp. 82: Das Bild links steht fUr das erste Symbol ¥z und seine Bedeutung als Schcpferisches, die sechs
Linien ergeben sich durch das Werfen von 2 x 3 Minzen. Das zugeh&ige Symbol findet sich dann im Bild
rechts: die 64 Tai Ji-Hexagramme — ein ,,Ba Gua“-Bild*°

“® Sjehe Hubert Geurts: | Ging. Einfthrung fir Europ&er, S. 125
*19 Sjehe Hubert Geurts: | Ging. Einfthrung fir Europ&er, S. 128; Soso Wenwen, URL:
http://wenwen.s0s0.com/z/q335065181.htm, besucht am 12. Dezember 2011
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In seiner Kompositionslehre versucht Zhao, gem&3 den philosophischen Prinzipien des
Tai Ji die dazugehdrigen, entsprechenden Tonfolgen sowie Intervallverhdtnisse zu
rekonstruieren und daraus ein eigenes komplettes Kompositionssystem zu bilden. Zhao
greift zuerst die Musikmaterialien der Dur- und Moll-Tonalit& auf und erkl&t, dass ihre
Prinzipien ebenfalls mit Tai Ji interpretiert werden k&wnen: Zhao ordnet den vier
mdylichen Dreiklangsarten die vier Symbole (Elemente) (V%) zu, wobei die kleine Terz
als Yin und die grof® Terz als Yang interpretiert wird. Die Septakkorde stehen fUr die
acht Trigramme (/\ })** (siehe Bsp. 83).

Bsp. 83: Die Dreikl&nge entsprechen: verminderter Dreiklang (Yin — Yin), Moll-Dreiklang (Yin — Yang),
Dur-Dreiklang (Yang — Yin), tberm&3ger Dreiklang (Yang — Yang). Die Septakkorde entsprechen jeweils:
verminderter Septakkord (3, kun), halbverminderter Septakkord (&, gen), Moll-Septakkord (3%, kan),
Moll-Septakkord mit grof®r Septime (%2, xun), Dominantseptakkord (=, zhen), Dur-Septakkord (i, li),
Uberm&3ger Septakkord (5i,dui), (berm&Rger Dreiklang™?(§Z qgian).

Um die urspringliche Bedeutung des Tai Ji, also das Allerh&ehste, in seinem System
umsetzen zu k&nen, hat Zhao einen so genannten Tai Ji-Akkord erfunden, in dem
folgende Intervalle implizit enthalten sind: reine Quint, kleine und grof% Terz, kleine und
grof® Sekunde sowie der Tritonus (siehe Bsp. 84). Daraus ergeben sich die 64
Hexagramme des Tai Ji. Da jedes Symbol jeweils auf die ihm eigene Bedeutung
beziehungsweise Metapher hinweist, wird die Tonfolge des jeweiligen Symbols
dementsprechend variiert. Weiters wird jedes Symbol aus drei mal zwei Strichen
dargestellt. So ergeben sich die 64 verschiedenen Tongruppen, welche wiederum jeweils
aus einer unterschiedlichen Anzahl an T&nen und ihren Verdoppelungen bestehen (siehe
Bsp. 85).

“1 Sjehe Zhao Xiaosheng: Taiji Composition System, S. 181182
2 Der (berm&3ge Dreiklang entspricht einem Uberm&&gen Septakkord mit erhéntem Sept-Ton, da der
Sept-Ton und Grund-Ton in diesem Fall identisch sind.
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Bsp. 84: Der Tai Ji-Akkord und die Skalen-Form: die ,,schwarzen und ,,weilen* Toéne entsprechen dem

Yin und dem Yang*®

W

Bsp. 85: Vier Beispiele zu den 64 Hexagrammen-Tongruppen: links oben: Qian (¥z); rechts oben: Kun (3#);
links unten: Dui(.); rechts unten: Gen (R)

Um die umfangreichen Tonmaterialien strukturieren und vor allem um dieses System in
Musik umsetzen zu konnen, bendtigt man jedoch, abgesehen von ausreichenden ,,I-
Ging“-Kenntnissen (beispielsweise, wie ein Symbol beziehungsweise eine Symbolfolge
zu verstehen ist und was es/sie bedeutet), noch eine weitere untersttizende Theorie. Zhao
realisiert das, indem er in sein Kompositionssystem die so genannte ,,Pitch Class-
Theorie*“ einbaut “*. Diese Theorie wurde urspringlich von dem amerikanischen
Musiktheoretiker Howard Harold Hanson*® fUr die tonale Musikanalyse entwickelt und
von Allen Forte*® im Jahr 1973 in Verbindung mit atonaler Musik 1973 verwendet. Diese

Musikanalyse-Theorie umschreibt jedes Intervall-Verhd&tnis mit einem Buchstaben, um

3 Sjehe Zhao Xiaosheng: Taiji Composition System, S. 183

#4 Siehe Michiel Schuijer: Analyzing Atonal Music. Pitch Class Set Theory and its Contexts. Boydell &
Brewer: Suffolk 2008, S. 1-28

5 Howard Harold Hanson (geb. am 28. Oktober 1896 in Wahoo, Nebraska, gest. am 26. Februar 1981 in
Rochester, NY) war ein US-amerikanischer Pianist, Dirigent und Komponist. Siehe Allen Cohen: Howard
Hanson. In Theory and Practice. Praeger Publishers: Westport 2004, S. 1

“1% Allen Forte (geb. am 23. Dezember 1926) ist Musiktheoretiker und Musikwissenschaftler, er entwickelt
die ,,Musical Set Theory* von Hanson beginnend ab 1960 weiter. Siehe Allen Cohen: Howard Hanson. In
Theory and Practice, S. 2
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so die komplexe Melodie beziehungsweise die Akkorde (bersichtlich zu machen.*’ In
der Pitch Class-Theorie werden die Tonlage, die Reihenfolge der Erscheinung oder
Wiederholungen nicht bedacht. Anders formuliert bedeutet das, dass die Anderung der
Tonlage, der Reihenfolge oder das EinfUgen von Wiederholungen erlaubt ist, ohne dass
sich dabei die Eigenschaft der jeweiligen Pitch Class verandern wirde. Zhao benutzt
diese Theorie meines Erachtens, um seine vom Tai Ji abgeleiteten Hexagramm-
Tongruppen miteinander vergleichbar zu machen und um bei der Auswahl der jeweiligen
Gruppe ein (bersichtliches Konzept anbieten zu k&inen. Zusazlich flgt Zhao drei

Punkte hinzu:

1. von der Basis der 12 Téne aus, die mit Cent berechenbar sind, die

Mikrot&ne werden dabei nicht mitgerechnet

2. ob es temperiert, pentatonisch oder rein gestimmt ist, wird von

dieser Theorie ignoriert

3. die Kkleinste Einheit, die als Anfang bezeichnet wird, ist zwei (also
zwei Téne); der Fall von einem Ton oder gar keinem Ton ist die

Ausnahme, er gehért nicht zu dieser Gruppe*®

Die ersten beiden Punkte zielen haupts&hlich auf die Interpretationsproblematik ab. Da
manche chinesische Instrumente pentatonisch, also in Quinten gestimmt sind, &dert sich
ihre Pitch Class nicht. Der dritte Punkt bezieht sich auf die Behandlung von Pausen oder
Tanen, die nicht auf irgend einem Intervallverh&tnis basieren kénnen. Vergleicht man
die zwei Tongruppen ,,PMN* und ,,P3M6N3T3SSD2“, lasst sich erkennen, dass die zweite
mehr dissonante Klangfarbe beinhaltet, da , T als Tritonus eine Ganztonleiter
hervorbringt und die mehrmals vorkommende grof® Sekunde (,,S°) und die kleine
Sekunde (,,D*) das Schrille der Dissonanz erzeugen (siehe Bsp. 86).

7 Prime (sowie Oktave) — U (Unison); reine Intervalle (Quint und Quart) — P (Perfect); grof% Terz (kleine
Sexte) — M (Major Third); kleine Terz (grof® Sexte) — N (Minor Third); Tritonus (Uberm&3ge Quart und
verminderte Quint) — T (Tritone); grof® Sekunde (kleine Septime) — S (Major Second); kleine Sekunde
(grof% Septime) — D (Minor Second)

“18 Siehe Zhao Xiaosheng: Taiji Composition System, S. 46
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Bsp. 86: Pitch Class-Beispiele

4 Name 2% Nummer T4V Position TEHE rC

hf‘ Kun 2-6 (6~ 7) D

R Gen 4-20 0. 1. 3. 10) PN2S2D

K Kan 4-19 (4. 5. 8. 9 PM2ND2

. 9 3 6n

U 8-19 s In D 366 PSM6NST2S4D6
10, 11)

% Dui 8-20 o % n 161)7 8 PSM4N6T2S6D5

& Zhen 4-4 (2. 6+ 7x 11) P2M2ND

8 o 804 € 19"]40‘)5 81 peMeNsT254D5

0, 1< 2. 3+ 4

iiz, Qian 12-1 5. 6. 7. 8. 9. |PI2MI12N12T6S12D12

10, 11)

Tab. 4: Beispiele zu den acht Symbolen der Sept-Akkorde und ihren Pitch Class-Umschriften (Spalte ganz

rechts)

Die Pitch Class hilft, im Rahmen des Kompositionssystems die Modulation von
Hexagramm-Tongruppen, ndmlich die ,,Trans-Hexagramm-Gruppen® (chin. #% #}),
darzustellen, das heifd, je nachdem, wie die Modulation in der Dur-/Moll-Tonalitd
angewendet wird, finden Trans-Hexagramme gemd&3 verschiedener Prinzipien ihre
Anwendung. Diese werden von den gemeinsamen T&nen umgeben — genau wie das die

Buchstaben in der Pitch Class-Theorie anzeigen. Wird zum Beispiel eine Zweier-Ton-
Gruppe zu einer Vierer-Ton-Gruppe augmentiert (chin. i#3%5X), wobei die zwei Tcne
beide Gruppen gemeinsam haben, oder, umgekehrt, diminuiert (chin. %9 =L), gilt das
ebenfalls (siehe Bsp. 87).*°

é p =
- — = e 7 S e
e

9 \/gl. Zhao Xiaosheng: Taiji Composition System, S. 223-224
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Bsp. 87: Trans-Hexagramm: Augmentation und Diminution

Gemd3 dem Tai Ji sind Yin und Yang ausbalanciert, in der Musik kénnen die
gemeinsame T&ne ihren Gegenpart ebenfalls nutzen, und zwar in Form der
Komplement&-Intervalle Unterschieds-Téne. Um das Ausmal3 der Klangfarbe zu
steigern, ist es manchmal ndig, an bestimmten Stellen eines Stitks aufZr den bereits
erschienenen/verwendeten T&nen noch die restlichen Téne der Zwdfton-Reihe in die

Komposition einzubauen. Dies k&nnen von einer Gruppe (chin. % & 3.) oder von

mehreren Gruppen (chin. &4 3() stammen und collageartig zusammengestellt werden.*®
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Bsp. 88: Trans-Hexagramm: Beispiele fUr Ton-Collagen

Als Erfinder und Konstrukteur des Tai Ji-Kompositionssystems ist Zhao Xiaosheng
selbstversténdlich derjenige, der als die Hauptvertreter dieser Kompositionsrichtung zu
nennen ist. Viele seiner Werke sind in unterschiedlichsten Besetzungen und mit
verschiedensten Anwendungsarten dieses Systems komponiert. Eines der bedeutendsten
Werke in diesem Zusammenhang ist sicherlich das Stick Tai Ji fUr Klavier, welches im
Jahr 1987 entstanden ist und im selben Jahr beim Kompositionswettbewerb in Shanghai

den ersten Preis gewonnen hat.** Das Stitk ist entsprechend dem Tai Ji-System in acht

20 \/gl. Zhao Xiaosheng: Taiji Composition System, S. 224-226

“21 Internationaler Kompositionswettbewerb Shanghai, November 1987. Siehe Chen Dan: ,Tai Ji’ von Zhao
Xiaosheng und das System des Tai Ji-Kompositionssystems. In: People’s Music. Heft 8/2012, S. 23-25.
Hier zitiert: S. 23
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Teile** gegliedert, wobei der Komponist alle 64 Hexagramm-Tongruppen nach der
Reihenfolge der Originale zyklusartig verwendet. Es beginnt mit einer grof®n Sekunde
der Kun-Gruppe und endet auch damit, um so die Aussage der vom Tai Ji bestimmten

Philosophie im Rahmen dieses Musikstickes umzusetzen und zu interpretieren.

Im ersten Teil stehen die grof® Sekunde sowie ihre Verzierung im Zentrum der
musikalischen Darstellung. Es baut sich eine Leere auf, die den Beginn des Universums
symbolisieren soll. C und Cis lassen sich ebenfalls mit dem Verh&dtnis von Yin und Yang
erfassen, wobei die beiden T&ne stets gegeneinander (ein-)gesetzt werden. Diese Leere
wird allméhlich zu einem ,,Herausfinden*: aus den langsam eng werdenden Einsétzen
fthrt ein Weg hin zum zweiten Teil. Durch den Kontrast zu dem bezUglich der
Klangfarbe einttnig wirkenden ersten Teil wirkt dieser sehr melodisch, vor allem die
Spielart ist eine typische: die Begleitung liegt in der linken Hand und wird rhythmisch
unter Verwendung von Sechs-Achtel-Gruppen ausgefthrt, die Melodie wird von der
rechten Hand gespielt. Durch das sich daraus ergebende Klangbild stellt sich beim
Zuh&rer ein HGempfinden wie bei einem Hauptthema in der Exposition einer Sonate
oder eines anderen zyklischen Werkes ein. Dieses Gefthl wird aber im dritten Teil j&b
unterbrochen, in dem Moment, in dem die die Rhythmik komplizierter wird und 7/8-,
11/8-, 6/8- oder 7/16-Passagen etc. zum Einsatz kommen. Es scheint, als wirde es kein
Hauptthema geben, das Thema setzt endlos seine eigene Weiterentwicklung fort. Das
erweckt beim Zuh&rer die Erwartungshaltung, dass sich durch die immer intensiver
werdenden Eins&ze der Hdhepunkt des ganzen Sticks ankindigt. Im vierten Teil erfUlt
sich schlief3ich diese Erwartung, ausgel&st durch stirmische Lagenwechsel und rasch
abfolgende verschiedenste Trans-Hexagramme. In Teil fUnf und sechs wird dieses Gefihl
der Willkir langsam kleiner, die hohe Komplexit& existiert zwar noch, aber sie geht
zurick, der Aufbau des Stitks wird wieder einfacher, gerade so, als wéae die
Verurteilung nahe gekommen. Im siebenten Teil stabilisiert sich trotz weiter ablaufender

scharfer Artikulation und Betonung das Geflpe, die Téne werden langsam zu ihrer

22|, i (,Brechen’), Largo di molto; 11. 7& (,Aufgehen’); I11. it& (,Aufbrechen’), Slow; IV. A
(,Eingehen’); V. £% (Bremsen), Lento; V1. J& (Mittelm&3g), Moderato; VII. = (Eile), Presto; VIII. H
(Ende)
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eigentlichen Ordnung zurickgefthrt. Das Stick endet mit dem achten Teil, einer Reprise

von Teil eins.

Auch wenn man Uber keine Vorkenntnisse (ber das Tai Ji verfiot, ist das Stitk bezlglich
der HGgewohnheit und der ,,GenieSbarkeit” absolut nah beim Hérer und flir diesen gut
zugénglich, denn es gibt einerseits immer wieder musikalische Uberraschungen,
andererseits spielt die Musik stets mit den Ublichen H&rerwartungen und
H&gewohnheiten. Trotzdem entspricht es in vielerlei Hinsicht dem Gedankengut des Tai
Ji. Man schwankt als Rezipient, ob es im Stictk eine Geschichte mit einem richtigen
Ablauf gibt oder nur eine Aufeinanderfolge von sich steigernden und wieder
zuricknehmenden Tonereignissen. Letztendlich ist es aber keine Abfolge, wie man sich
diese erwartet hate, vielmehr (ver-)fthrt das Stttk den Zuh&er immer fort und fort,
immer weiter und weiter. Man verspUt bei diesem Stitk einen Hauch, einen Anklang
von chinesischer Musik, jedoch ist es nicht m&glich, das Werk ausschlief3ich auf dieser
Basis zu erfassen. Auf keinen Fall ist es als ,westlich“ zu definieren, aber ohne
abendl&ndische Musikmaterialien vermag dieses Stitk auch wiederum nicht zu existieren.
Es muss konstatiert werden, das das Stick schlicht die Umsetzung der persénlichen
Meinung Zhao Xiaoshengs zu Tai Ji und seiner im Tai Ji-Kompositionssystem
definierten ,,Grauen Zone* darstellt. Rein von der musikalischen Entwicklung her
gesehen &nelt das System meiner Ansicht nach den elementaren und strikten Regeln
serieller Musik, insbesondere auch deshalb, da die vorgegebene Hexagramm-Tongruppe
nicht transponiert werden kann — das heifd, die grunds&zliche Tonlage ist nicht
veranderbar. Durch die Komplexit& dieses Kompositionssystems besteht beziglich der
Interpretationsmcylichkeiten nicht viel Freiraum, da alle T&ne exakt notiert sind und der
Schwerpunkt des Systems vor allem auf der Selektion von Tongruppen sowie deren
Wechsel liegt. Man darf jedoch das neu geschaffene System nicht so streng bewerten,
denn bei jedem System entsteht im Laufe dessen Ver- und Anwendung ein
Erweiterungsbediirfnis. Zhao Xiaosheng hat ausschlielich ein ,Interface”, eine
,Schnittstelle’, geschaffen, die seine Nachfolger inspirieren soll, wie er auch selbst bei
der Definition des Wortes ,,System* ausfiihrt. Allerdings ist sein Versuch erfolgreich in
dem Sinn, dass er gegenwétige Musik mit alter chinesischer Philosophie kombiniert. Die

daraus resultierende Musik ist einzigartig und authentisch.
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Zhu Jianer: der Vater der chinesischen Symphonie

Zhu Jianer*® ist einer der dtesten lebenden chinesischen Komponisten.1922 geboren,
durchlebte er alle Strémungen der chinesischen Musikwelt der zweiten H&fte des 20.
Jahrhunderts. Seiner Aussage nach hatte er einen ,,Traum einer Symphonie“. Inspiriert
wurde er dazu, als er im Jahr 1942 im Radio die symphonischen Werke von Beethoven
und Tschaikowsky geh&t hatte. ¢ Aufgrund der politischen Hindernisse, die die
Kulturrevolution und auch schon die Zeit davor mit sich brachten, durfte und konnte er
seinen Traum in diesen Tagen nicht verwirklichen, so wie er selbst es gerne getan héte:

Unfortunately, my dream was soon shattered upon my return in 1960. My
persistent request for a post with a symphony orchestra was not granted
[...]. Perplexed and distressed, | had to give up my dream and write songs
for the masses, sometimes in collaboration with others. More absurd grew
the times when the Cultural Revolution swept the country. My mind was
capsized and | categorically negated myself and my cherished dream. A

lamentable change in me it was!*?

Trotzdem hat Zhu seinen Traum nie aufgegeben. Und erstaunlicherweise erhdt er im
Alter von vierundsechzig Jahren doch noch die Mdglichkeit, diesen seinen Traum zu
verwirklichen! Seine Symphonie Nr. 1 vollendet er im Jahr 1986. Obwohl in diesem
Werk die typische Vier-Satz-Struktur, die standardm&3ge Besetzung sowie die
Instrumentierung ganz im Sinne der abendl&adischen symphonischen Tradition
vorherrschen, konnte Zhu doch bereits mit dieser Komposition den Weg zur ErfUlung
seines Symphonie-Traums vorbereiten und ebnen. Vor allem zeigt sich bereits der ihm

eigene charakteristische Kompositionsstil im Bereich der Symphonie: Zhu findet seine

%23 Zhu Jianer (chin. & EH- b. 1922, Tianjin), Chinese composer. He learned music by self-studies while
he was in the middle school and started to compose art songs in 1940. In 1945, he was the composer in an
arts troupe and the conductor of a military band. He started to write film music in late 1949. In 1955 he left
for the Moscow Conservatory’s compositions department of the Soviet Union to do further studies with
prof. Sergey Balasanian and returned to China in 1960 after the graduation. In 1975 he has been appointed
the permanent composer of the Shanghai Symphony Orchestra and concurrently he is holding a position as
a prof. of composition at the Shanghai Conservatory of Music. Siehe N. N.: Zhu Jian-Er: 10 Symphonies
Sinfonietta, Vol. 1. Vorwort. Ubersetzt v. Wen Tan. Verlag Shanghai Music: Shanghai 2002, S. 2.

24 \/gl. Zhu Jianer: Fulfilling a Dream (A preface by the composer himself). In: N. N.: Zhu Jian-Er: 10
Symphonies Sinfonietta Vol. I, S. 15

“2 Siehe Zhu Jianer: Fulfilling a Dream (A preface by the composer himself), S. 19
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eigene Tonsprache, die ,,Intonations-Melodie“?®, die er aus chinesischen sprachlichen
und traditionellen Eigenschaft ableitet und formt. Hier wé&e beispielsweise das in der
Symphonie Nr. 1, Op. 27 verwendete thematische Motiv A — D — G — As zu nennen.
Nach dem direkten Aufeinanderfolgen von zwei reinen aufsteigenden Quarten wirde
man sich Ublicherweise ein Absteigen der Melodie erwarten. Zhu verféart hier gegen die
Ubliche Handhabung, er verléngert die von den beiden Quarten beim Zuh&er ausgelGste
(damals) heftige Emotion, indem er mit Absicht die Melodie eine kleine Sekunde
aufwarts fithrt, um so seinen inneren ,,Aufschrei, der ihm nun nach der Kulturrevolution,
als er endlich seine eigene, von ihm so gewollte Musik komponieren darf, nicht mehr
verwehrt wird, auszudritken. Dieses Thema zieht sich durch das ganze Stitk hindurch
(siehe Bsp. 89).
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Bsp. 89: Zhu Jianer: Symphonie Nr. 1, T. 1-5

Das Thema der ,Kulturrevolution® aus seiner zweiten Symphonie setzt seinen ihm
eigenen emotionellen Ausdruck fort. Dort wird das Hauptthema C — A — Gis von einer
Singenden Sé&ye “' gespielt, was die tragischen Geschehnisse aus der Zeit der
Kulturrevolution darstellen soll. Diese schrille und weinende Klangfarbe untersttizt die
Darstellung der Geschundenen und die absurde Behandlung von Regimegegnern durch
die Vertreter der Kulturrevolution. Derselbe inhaltliche Gedanke findet sich in der
Klarinetten-Stimme, die die Melodie der Singstimme im gleichbleibenden Abstand einer

parallelen Sekund aufgreift und dieser begleitend folgt. Der Text der Singstimme wé&e

%2 Chin. &R {LJiEfE. Siehe Cai Qiaozhong: Zhu Jianer’s Melodie Features in His Symphony Creation. In:
Journal of Xinghai Conservatory of Music. Heft 4/2004, S. 33-40. Hier zitiert: S. 33

27 A musical saw, also called a singing saw, is the application of a hand saw as a musical instrument.
Capable of glissando, the sound creates an ethereal tone, very similar to the theremin, Siehe: Wikipedia.
URL.: en.wikipedia.org/wiki/Musical_saw, besucht am 11. Mai 2012
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hier inhaltlich etwa mit ,Warum? Warum so? Warum so chaotisch und
schrecklich? iibersetzbar*® (siehe Bsp. 91).
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Bsp. 91: Zhu Jianer: Symponie Nr. 2, das Weinen, dargestellt durch die Klarinette, T. 147-150

Wie J. S. Bach seinen Namen B-A-C-H als musikalisches Thema verwendet hat, so
transkribiert Zhu der chinesischen Phonetik entsprechend die Intonation seines Namens
als eine Tonfolge und verwendet dieses so entstandene Tonmaterial als Thema in seiner
achten Symphonie Qiu Suo (,Auf der Suche’) ** (sieche Bsp. 92). Das
,Namensthema“ wird vom Cello drei Mal in jedem Satz variiert und verarbeitet, mit dem
Hintergrundgedanken, den Charakter des Hauptdarstellers ,,Er*, also des Triagers des
Namens, als erfahren und beharrlich zu zeigen und darzustellen.*® Das Stitk endet
jedoch mit einer scherzhaften Variation am Schluss des dritten Satzes und deutet so quasi

mit einem Augenzwinkern eine gewisse Selbstkritik und Selbstironie an (siehe Bsp. 93).

%28 \/gl. Zhu Jianer: Steh auf die Meinung, komponiere aus der Idee heraus — Notiz tber die Symphonie Nr.
2. In: Art of Music-Journal of the Shanghai Conservatory of Music. Heft 1/1989, S. 61-66. Hier zitiert: S.
65

2 Das Wort/der Titel stammt aus dem Gedicht Encountering Sorrow (chin. % %%) von QUiYuan (340-278
v. Chr.): Long Long had been my road and far, far was the jouney, | would go up and down to seek my
heart’s desire.

0\v/gl. Li Yanmei: The Fundament of Zhu Jian er’s Symphony Work — The Discussion about Nationality
Features of the Eighth and The Tenth Symphony. Magister-Arbeit an der Heinan Universit&,
Studienrichtung Musikwissenschaft: Heinan 2003, S. 25
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Bsp. 92: das Namensthema aus der Symphonie Nr. 8 und die erste Variation des Themas in der Cello-

Stimme
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Bsp. 93: letzte, scherzhafte Variation des Namensthemas

Diese seine aus der Kombination von chinesischer Sprache, Tradition und Musik
gebildete charakteristische Kompositionsweise hat Zhu Jianer im Laufe seiner
Kompositionen vervolistandigt. Unter Anwendung dieser Tonsprache ist auch seine
Symphonie Nr. 10 — After Liu Zongyuan’s Poem ,,Fishing Snow*, Op. 42*" entstanden,
in der er versucht, mit seiner individuellen Tonsprache ein traditionelles chinesisches
Gedicht neu zu formen beziehungsweise ,,wiederherzustellen®. In diesem Werk wird der
Text des Gedichts von einer menschlichen Stimme teils rezitativartig und teils
Pekingoper-artig interpretiert (siehe Bsp. 94). Im ersten Satz From hill to hill no bird in
flight (chin. 1 & & 4%), in dem die jeweilige Tonhche der gesprochenen oder
gesungenen Silben nur eine kleine unterschiedliche Relation oder Nuance zu den

vorhergehenden T&nen/Silben darstellt, wird das Gedicht rezitativartig interpretiert. Die

1 Erom hill to hill no bird in flight; From path to path no man in sight. A straw-clock 'd man in a boat, 10!
Fishing on river could with snow. — LIU Zong-Yuan (773-819). Das Stixk ist eine Auftragskomposition
der Fromm Music-Foundation der Harvard Universit&, USA.
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Stimmfihrung mit einem Glissando von unten nach oben nach der dritten sowie der
fCnften Silbe entspricht der (blichen Intonation in der chinesischen Sprache, jedoch
widerspricht die Kolorierung im vierten Satz auf der vierten sowie auf der letzten Silbe
diesem Usus. Dieses Rezitativ ist bereits eine Art Transkription einer traditionellen
Gedicht-Lesung in moderne Musik, bei der die Bedeutung der einzelnen chinesischen
Warter auf dramatische Weise symbolisiert und dargestellt wird.
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Bsp. 94: Zhu Jianer: Symphonie Nr. 10: die erste Interpretation des Gedichtes, T. 35-39

Die zweite Stelle, an der der Text des Gedichtes rezitiert wird, wirkt im Vergleich zur
ersten darstellender, mehr wie eine Szene aus einer Peking-Oper (siehe Bsp. 95). Das
erste Wort wird zwei Mal wiederholt, die flinfte Silbe ,,fliegen” (chin. &) sowie die
sechste ,,nichts* (chin. #%) werden lange gehalten und mit einem Crescendo bezCglich
ihrer Wirkung verstéakt. Das Ganze wirkt so, als wirde hier eine Szene dramatisch
umgesetzt und gespielt werden. Der dritte Satz wird gesungen, wobei die jeweiligen zu
singenden Tonhd&hen exakt vorgegeben sind, die letzte Silbe wird sogar wie ein kleine
Kadenz ausgestaltet. Den so festgelegten Gesang kombiniert Zhu mit einer orchestralen
Begleitung, schafft aber mittels einer chinesischen Zither eine deutliche Gegenstimme
oder einen Gegenpol dazu, was die Ahnlichkeit mit einer Peking-Oper-Szene sehr

verdeutlicht.

Als der Text ein drittes Mal wiederkehrt, wird er von einer weiblichen Stimme gesungen.

Im Vergleich zu den vorherigen beiden Malen wird nicht der ganze Text vollsténdig in
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T&ne gesetzt, sondern nur die zweite H&8fte. Die Stimm-Fthrung wirkt auf den H&Grer
angenehmer und lockerer, ihre Melodie klingt chinesisch, man empfindet, dass das Ende
der erz&nlten Geschichte naht.

E ity s

T, T % 3 ®

Bsp. 96: Zhu Jianer: Symphonie Nr. 10: die dritte, gesungene Variation des Gedichtes, T. 209-217

Abgesehen von der eben beschriebenen Kompositionsmethode gesprochene Sprache in
sing- und spielbare T&ne umzusetzen, hat Zhu auch zahlreiche traditionelle chinesische
Musiksticke und Tonmaterialien in seiner Musik Ubernommen und darin integriert.
Beispielsweise versucht er in seiner dritten Symphonie, die tibetische Musik und deren
Reize darzustellen und die tibetische Kultur widerzuspiegeln. In die sechste Symphonie
baut er Tonband-Zuspielungen verschiedener traditioneller chinesischer Musikaufnahmen

ein und stellt sie kontrastierend dem Orchester gegentber, um so eine zeitliche und
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dimensionale Verschiebung zu erwirken. Schlussendlich in der zehnten Symphonie,
abgesehen von den bereits erw&nten Ankléngen an die Peking-Oper, gibt Zhu eine
individuelle Stimmanweisung fUr die chinesische Zither vor, was dazu fihrt, dass die
traditionelle chinesische Klangfarbe zwar existiert, aber ,,verstimmt“ klingt — &bnlich

dem Klang der von ihm erneuerten und weitergefihrten Peking-Oper.**

Zusammenfassend 1&st sich sagen, dass sich in den zehn Symphonien von Zhu Jianer
zahlreiche Zitate traditioneller chinesischer Musikstitke und Musikkultur finden, er hat
diese aber nicht eins zu eins tbernommen, sondern auf seine persénliche Art variiert.
Dieses chinesische Musikmaterial wird spUr- und erkennbar, wenn sich im Gefige des
Stirkes pldzlich atonale Stellen finden, die genau dann auftreten, wenn die chinesische
Pentatonik oder eine verzerrte chinesische Melodie zum Klingen kommt. Auch das ist
Teil der Charakteristik seines Kompositionsstils und lokalisiert seine Herkunft als
Komponist. Zhu Jianer selbst &f%rst sich in einem Brief an seinen Kollegen Sun

Guozhong zu seiner nun erlangen Freiheit in seinem kompositorischen Schaffen so:

For artistic creation, it is awful that an artist cannot tell the truth in his
work. Consequently, it is impossible for the artist to create a true work of
art, if he can only present an utterance that goes against his conscience. |
have already seen through the world. Now | only compose the music
which | really want to write, not caring about other’s comments and

swear. | am on my own way, let them criticize.**

In seiner Feststellung Uber seinen jetzigen Status als ein moderner und unabh&ngiger
Komponist tangiert Zhu die Problematik der Rezeption moderner Kunst generell. Positiv
ist jedoch, dass man anhand seiner Worte bereits die Verwirklichung seines Traumes, des
Traumes von der Symphonie, erahnen kann. Die Realisierung seiner langj&origen
Phantasie kann er zwar erst im vorgerUckten Alter beginnen, nun aber, wie er selbst sagt,
ist er auf seinem eigenen Weg unterwegs und er folgt ihm, egal ob ihn jemand dafir

kritisiert oder nicht.

%32 \/gl. Sui Guozhong: Zhu Jian-Er’s Symphonies: An Introduktion. In: N. N.: Zhu Jian-er: 10 Symphonies
Sinfonietta, Vol. I1l. Verlag Shanghai Music: Shanghai 2002, S. 734-738

%33 Zhu Jianer: Personal letter to Sun Guozhong. In: N. N.: Zhu Jian-er: 10 Symphonies Sinfonietta, \Vol.
I, S. 751
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Kapitel IV

4.1. Tan Dun als stellvertretendes Beispiel fir das Verhd8tnis von Nationalit&
und Individualit&

Im vorhergehenden Kapitel wurden (berblicksartig Werke verschiedenster chinesischer
Komponisten der Gegenwart vorgestellt und untersucht, um herauszufinden, ob und,
wenn ja, welche typisch chinesischen Besonderheiten die KUnstler jeweils in ihrer Musik
verarbeitet haben. Die Ergebnisse dieses Uberblicks tber die chinesische Musik der
Gegenwart, der sich daraus ergibt, untermauern die von mir aufgestellte These, die dieser
Dissertation zu Grunde liegt, indem sie beweisen, dass die Kuinstler in ihren
Tonschdpfungen auf unterschiedlichste Weisen immer wieder Ton- und Klangmaterial
verwendet haben, das eindeutig auf traditionell chinesisches Kulturgut fuf3
beziehungsweise darauf zurickgefthrt werden kann. Trotzdem ist hier festzuhalten, dass
diese Gemeinsamkeit im Schaffen der chinesischen Komponisten der Gegenwart nur eine
Seite dieser Kinstlerpersénlichkeiten erfassen und beschreiben kann. Denn wenn man
den Ausdruck ,,chinesischer Komponist* als einen feststehenden Terminus betrachtet,
umfasst das Adjektiv ,,chinesisch* eben nur eine der vielen Eigenschaften des jeweiligen
Komponisten. Auf®rdem muss hier festgehalten werden, dass die hier angewandte
wissenschaftliche Betrachtung dieser Werke und ihrer Sch&pfer diese — um bildhaft zu
sprechen — in einen ,,Rahmen® stellt, der ,,chinesisch* heiflit, und damit ein Blickwinkel
gegeben ist, der eindeutig auf diesen einen Aspekt fokussiert. Wenn man die genannten
Komponisten aus einer europdschen oder abendl&ndisch-westlichen
musikwissenschaftlichen Perspektive sieht, gilt dieser Terminus ,,chinesischer
Komponist* sicher vollkommen zu Recht, da die Schopfer der in Kapitel III vorgestellten
Werke hauptsichlich als ,.chinesische Komponisten* kategorisierbar sind und sowohl

musikalisch als auch sinnlich authentisch sowie herkunftsm&3g aus China stammen.

Jedoch ist diese Perspektive, Komponisten ausschlief3ich aufgrund ihrer Nationalit& —
und das betrifft sowohl chinesische als auch nicht-chinesische Kinstler — in eine

bestimmte ,,geistige Schublade™ stecken zu wollen, sowohl wissenschaftlich wie auch
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musikalisch oder gar menschlich zutiefst unbefriedigend, da eben jeder Komponist (ber
seine eigene, individuelle Denkweise und einen eigenstandigen Charakter verfigt. Diese
Dissertation soll daher nicht dazu dienen, eine Gruppierung innerhalb der (genannten)
chinesischen Komponisten festzumachen oder eine Definition fUr eine solche zu finden,
sondern dazu, einen Uberblick Uber eine Auswahl von Komponisten chinesischer
Herkunft zu geben und dabei zu versuchen herauszufinden, wo im musikalischen
Weltgeschehen sich chinesische Komponisten der Gegenwart in ihrer Kreativen
Tonsprache derzeit befinden — sowohl bez(glich ihrer musikalischen Ansichten als auch
beziglich ihrer kinstlerisch-sch&pferischen Prozesse.

An dieser Stelle m&hte ich einen der berthmtesten chinesischen Komponisten, Tan
Dun**, als Beispiel daftr anfthren, eine andere Perspektive als die der Nationalit&
beziehungsweise der nationalen Herkunft einzunehmen, n&mlich die, sich mit der

Individualit& des Kinstlers auseinanderzusetzen.

Zweifellos ist Tan Dun ein chinesischer Komponist der Gegenwart, und aus zahlreichen
seiner Werke h&t man die auf chinesischer Kultur basierenden EinflUsse heraus. Sowohl
von seinem ersten vercffentlichten Stick Li Sao, das wéarend seines Studienjahres am
Zentral-Konservatorium in Peking entstand, als er 22 Jahre alt war, an, (ber sein Streich-
Quartett Feng Ya Song™® (1983) (siehe Bsp. 97) bis hin zu seinem aufsehenerregenden
Ensemblewerk On Taoism*® aus dem Jahr 1985 — alle diese seine Werke enthUlen

ausnahmslos seine Passion fir die traditionelle chinesischen Kultur.

4 Tan Dun (chin. &J& / & Tan Dun, geb. am 18. August 1957 in Si Mao, Provinz Hunan) ist ein in
New York lebender chinesischer Komponist und Dirigent. Er ist der Tré&ger von diversen Preisen und
wurde mehrmals nominiert fir den Grammy Award, den Oscar/Academy Award, den Grawemeyer Award
for Classical Composition und den Musical America's Composer of The Year, den Bach-Preis der Stadt
Hamburg und den Shostakovich-Preis der Stadt Moskau, er war Composer in Residence in Grafenegg etc.
Siehe Homepage von Tan Dun, URL.: http://www.tandunonline.com/about, besucht am 22. Oktober 2012;
Wikipedia: http://de.wikipedia.org/wiki/Tan_Dun, besucht am 22. Oktober 2012

% F{r Feng Ya Song (chin. JX. 7. 2%) bekam Tan Dun 1983 den Carl-Maria-von-Weber-Preis der Stadt
Dresden verliehen. Siehe: Wang Cizhao: Kompositionsklasse 77. Verlag Central Conservatory: Peking
2007, S. 310

%3 On Taoism (chin. i&#%) wurde am 7. Februar 1988 als sein erstes Solokonzert im Lincoln-Center in
New York uraufgefiihrt und von lokalen Kritikern als ,,erfolgreich in der kreativen Umsetzung zwischen
der modernen und der traditionellen chinesischen Musik* gelobt; 1989 in Amsterdam, Niederlande, wurde
das Werk im Rahmen des World-Music-Festivals von den Kritikern als ,,iiberraschend

positiv aufgenommen und bezeichnet; 1990 erhielt Tan Dun in Japan den Hauptpreis beim Asian-Music-
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Bsp. 97: Tan Dun: Ausschnitt aus Feng Ya Song

Alles in Tan Duns musikalischem Schaffen bis zum Jahr 1986, als er in die USA kam,
um dort zu studieren, kann man als einen Abschnitt bezeichnen, eine Phase, in der die
Kompositionen ohne internationalen Einfluss entstanden sind. Ich mé&hte hierzu ein
kleines Beispiel einflgen: Es ist eine Tatsache, dass Schénberg in seinen friheren
Lebensjahren viele Werke komponiert hat, deren Stilistik sich an die Sp&romantik
anlehnt.”” Man kann aber keinesfalls feststellen, dass er ein Sp&aromantiker ist, denn die
in diesem Zeitraum entstandene Musik kennzeichnet ausschlieBlich eine Art ,,Vor-Phase®,
der Ubergang zur Atonalitd beziehungsweise zur Dodekaphonie in seiner Musik wird
hingegen vielfach wie ein Bruch mit dieser ,,Vor-Phase® wahrgenommen oder
empfunden. Dementsprechend darf man auch diese Werke von Tan Dun nicht als fir
seinen kompletten Sch&pfungsprozess charakteristisch bezeichnen, denn er als
Individuum unterliegt, so wie wir alle, einer permanenten geistigen Weiterentwicklung.
Wenn man Tans frithere Werke als ,,Werke eines chinesischen Komponisten der

Gegenwart* definiert, darf man die folgende Werke von ihm, die er selbst unter der

Festival, 1993 wurde sein Werk Taoism als ,,Klassiker der modernen asiatischen Musik des 20.
Jahrhunderts bezeichnet. Siehe Wang Cizhao: Kompositionsklasse 77, S. 312

%7 \/gl. Stefan Strecker: Der Gott Arnold Schénbergs. Blicke durch die Oper Moses und Aron. (= Asthetik
— Theorie — Liturgik, Band 5; zugleich: Univ. Dipl.-Arbeit: MUnster 1995) Verlag Lit: Minster 1999, S. 19
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Bezeichnung ,,Organic Music“*® subsumiert, hochstens als ,,Tan Dun-Stil* positionieren.

Er erkl&t auf seiner Homepage zur Definition des ,,Organic Music Series* Folgenden:

Organic music series, a new way to create, perform and experience
music. ,,Organic music concerns both matters of everyday’s life and
matters of the heart. These ideas find their origin in the animistic
notion that material objects have spirits residing in them, and an
idea ever-present in the old village where | grew up in China. Paper
can talk to the violin, the violin to water. Water can communicate
with trees and trees with the moon, and so on. In other words, every

little thing in the totality of things, the entire universe, has a life and

soul «A439

Das Wort ,,organic“ wird vermutlich nicht sehr oft im Zusammenhang mit Musik
gebraucht, aber genau dieses ,,Untypische® fasziniert Tan Dun so sehr, dass er solche
»auBer-musikalischen* Klidnge in seine Kompositionen einbindet: Wasser, Stein, Holz
usw. Solche Gegensténde des Alltags sind Tans Instrumente und deren urspringlich
,hicht-musikalische Kldnge werden zu Tans Tonen. Sein erster Versuch, dieses Konzept
in seiner Musik umzusetzen, erfolgt bereits 1989 in seinem Stitk Soundshape for
Ceramics, Voice and Movement, in dem er Uber 70 von ihm selbst entworfene Keramik-
Instrumente einsetzt, um die Form des gewinschten Klanges optimal interpretieren zu
k&nen. Im Jahr 1993 kooperiert Tan mit dem chinesischen Ballett-T&nzer Zeng Xiaozhu,
es entsteht das experimentelle Ballett Paper Music — The Pink, in welchem Papier als
Requisite und auch als Klangerzeuger in der Performance von den Darstellern durch
blasen, reif®n, schlagen, ziehen etc. verwendet wird.*® 1998 in New York konnte Tan
Dun mit dem Stttk Water Concerto einen Welterfolg feiern. Bei der Auffthrung dieser
Komposition stehen auf der Bthne 17 Becken, die mit Wasser vollgefdlt sind. Aus den

verschiedenartigen Interaktionen mit dem Wasser ergibt sich ein auf®rgewchnliches

“ Die von Tan Dun unter diesem Uberbegriff subsumierten Werke sind: Earth Concerto For Stone And
Ceramic Percussion With Orchestra (2009); Paper Concerto For Paper Percussion And Orchestra (2003);
Water Concerto For Water Percussion And Orchestra (1998); Water Music (2004). Siehe: Kategorie
Compositions organic music & orchestra, URL: http://www.tandunonline.com/compositions.html, besucht
am 22. August 2012

¥ Siehe die Homepage von Tan Dun: Tandunonline. URL: tandunonline.com/mystory, besucht am 1.
Februar 2009

“0'\/gl. Wang Cizhao: Kompositionsklasse 77, S. 359
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Konzert, sowohl bezlglich der H&gewohnheit als auch beziglich der einzigartigen
visuellen Umsetzung, die absolut neu und fir die Zuschauer der ErstauffChrung wohl
auch sehr (berraschend war.** Derartige neue musikalische Erfindungen kennzeichnen
Tans nunmehrige kinstlerische Weltanschauung, sie steht in gewisser Weise
entgegengesetzt zu der Stilistik, die seine Werke vor dem Jahr 1986 gepr&yt hat. Der
Klang muss nun nicht mehr ausschliefdich von normalen Instrumenten erzeugt werden,
auch Klangph&nomene aus dem allt&lichen Leben, also von (berall, dtrfen zu Musik

werden.

Es ist unm&glich, Tan Duns Werk ohne den Einfluss von John Cage zu sehen, beides ist
untrennbar miteinander verbunden. Cage sei sein Lehrer und sein engster Freund — so

lautet Tans Aussage.*? Er &auf%rte sich dazu auch in einem Interview:

Ich kann mich noch an viele der Gespr&he mit John Cage erinnern,
wir redeten nicht Uber Harmonisierung oder Instrumentierung etc.,

wir redeten (ber Kl&nge, Kl&nge aus der Natur [...], alle diese

Kl&nge sind doch musikalisch!*?

In den hier geschilderten Gespr&hen existiert keine kulturelle Differenz zwischen China
und dem Westen, vielmehr ist das Versténdnis, das diese beiden Kinstler Uber und von
Musik haben, bereits (ber die Grenze s&mtlicher Nationalitéen hinweg entstanden. Sie
reden (ber Kl&nge, die weder chinesisch noch westlich sind, die im Normalfall als ,,nicht
musikalisch® definiert werden diirfen, die jedoch fiir Cage und Tan duBlerst musikalisch
klingen. Die ,,Organic Music“ ist eine Darstellungsform dieser musikalischen Denkweise

Tans.

Zweifellos entstammt diese Musik zum Teil auch chinesischen Traditionen und

chinesischer Kultur, die er natUrlich in seiner Erziehung und Ausbildung kennengelernt

“L\/gl. Yang Ling: Disquisition of Tan Dun’s Organic Music Series. Mag.-Arbeit. Shan Dong University:
Shan Dong 2009, S. 5-6

2 Siehe Zhang Hui: On Significance of Tandun’s Music. In: Journal of Lanzhou Commercial College. Heft
2/2005, S. 98-100. Hier zitiert: S. 99-100

3 Siehe Yue Sheng: Moderne Musik ist immer so: du forderst das Publikum heraus, das Publikum fordert
dich heraus — Interview mit Tan Dun. In: People’s Music. Heft 7/2002, S.15-17. Hier zitiert: S. 15
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und verinnerlicht hat. Trotzdem ist es nicht ausschliefdich so. Ein anderes Beispiel fUr ein
Werk von Tan, das zwischen einem nationalen und/oder einem individuellen Aspekt
oszilliert, ist Ghost Opera (1994). Dieses Stitk ist weder westlich, noch chinesisch,
sondern einfach ,,Tan Dun“, und zwar beziiglich des Inhalts, der Thematik, des
verwendeten musikalischen Materials sowie beziiglich des Gebrauchs von ,,Oper”. Es
gibt ein ,,Drehbuch™ flir das Stiick, welches einen Dialog zwischen Vergangenheit,
Gegenwart und Zukunft beinhaltet. Dargestellt wird dieser Dialog mit Hilfe seiner
,Organic Music* sowie mit Zitaten aus dem Wohltemperierten Klavier von J. S. Bach,
dem chinesischen Volkslied Kleiner Chinakohl (chin. /NF2%), dem Drama Der Sturm

von William Shakespeare und tibetisch-buddhistischen Ritualen.*
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Bsp. 98: Tan Dun: Ausschnitt aus Ghost Opera: Zitatverarbeitung aus dem Prdudium in Cis-moll, BWV
849, von J. S. Bach

#4\/gl Samson Young: Reconsidering Cultural Politics in the Analysis of Contemporary Chinese Music:
The Case of the Ghost Opera. Ubersetzt von Liang Dawei. Hrsg. von China and The West — The Birth of a
New Music. Taylor & Francis Group. Verlag Shanghai Conservatory: Shanghai 2009, S. 126-128
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Bsp. 99: Tan Dun: Ausschnitt aus Ghost Opera: Zitatverarbeitung aus Kleiner Chinakohl, Singstimmen

Bei vielen chinesischen Minderheiten gibt es solche Geist-Theater (chin. f, nuo), diese
sind ein schamanisches Ritual, um von den Verstorbenen durch ein Medium eine
Verbindung zu den Lebenden herstellen zu k&nen oder um b&sartige Geister zu
vertreiben. “* Der Schamane verk&rpert die Rolle/trégt die Aufgabe, den Geist des
Verstorbenen in seinen Kd&per hinein zu beschwden, die Darstellungsform des
Verstorbenen beziehungsweise seine Mdglichkeit, Aussagen zu machen, erfolgt durch
den Tanz des Schamanen.*® In Ghost Opera benutzt Tan absichtlich den Begriff ,,Opera“,
um die Konnotationen, die mit dem westlichen Ausdruck ,,Oper® verbunden sind, ganz
bewusst auch abrufbar zu machen und mit seinem Stictk zu verknipfen. Das bedeutet,
dass diese Oper (ber sémtliche Nationalit&en hinweg besteht und gleichzeitig auch alle
Nationalit&en impliziert sind. Der beschworene Geist 1&st sich nicht in einem einzigen
Zeitrahmen festmachen, auch changiert er von einem Ort zum andern (und wieder
zurick). Man kann nicht feststellen, ob dieses Ritual chinesisch oder westlich ist — denn

es ist eine Oper von Tan Dun.

Am Beispiel von Tan Dun I&sst sich der individualistische Aspekt in Bezug auf einen

,chinesischen* Komponisten sehr gut erkldren. Dieser ist jedoch nicht nur bei Tan Dun,

“5 Die Uberwiegend fir Tan Dun als wichtig zu bezeichnenden Beispiele fir das Geist-Theater stammen
aus seiner Heimatstadt Hunan.

% Siehe Liu Quyi: Nuo-Theater, Theater der Minorit&ten. Verlag des chinesischen Theaters: Sichuan
1990, S. 3-4
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sondern bei jedem der im vorherigen Kapitel angefthrten Komponisten ohne
Einschréokungen vorhanden. Da der Gegenstand dieser Dissertation aber das
,,Chinesische* in der chinesischen Musik der Gegenwart ist, muss der Schwerpunkt hier
eindeutig auf den Aspekt des ,,Chinesischen* gelegt werden. Trotzdem ist zu betonen,
dass dieser ,chinesische Aspekt® der genannten Kiinstler in keinem Fall eine ganz
individuelle Charakteristik sowie auch eine perscnliche Entwicklung ausschliel3, sondern,
im Gegenteil, diese stets implizit mitzubericksichtigen sind. Im vorherigen Kapitel wird
nur versucht, aus dem Gesamtwerk eines jeden der genannten Komponisten einen oder
mehrere Titel anzufthren und genauer zu untersuchen, um festzustellen, ob und wie sich
eine etwaige ,,chinesische* Tonsprache findet und manifestiert. Das jeweilige vorgestellte
Stixk und seine Analyse zeigen nur eine Seite des jeweiligen Komponisten, und zwar die,
die fUr ihn in der heutigen weltweiten Musikszene als das charakteristische Merkmal
seiner Person, fUr das er gesch&zt wird, angesehen wird. Das jeweils ausgewéhlte
Musikstick dient keinesfalls zur Festlegung einer einheitlichen Stilistik, denn jeder
Komponist besitzt seine eigene Individualit& und Kreativité. Aufgrund des festgesetzten
thematischen Forschungsschwerpunktes und des Umfanges, den eine Dissertation zu
umspannen vermag, kénen in dieser Arbeit die genannten Komponisten unm&glich
umfassend vorgestellt werden, anders formuliert, eine angemessene Darstellung jedes der

genannten Komponisten misste mindestens eine eigensténdige Dissertation umfassen.

Es braucht keinen Balance-Akt zwischen Nationalit& und Individualit&, denn das Werk,
das ein Komponist hervorbringt, tr&gt bereits zu eben seiner eigenen Stilistik bei. Bei
vielen chinesischen Komponisten findet man etwas Gemeinsames, Verbindendes,
namlich, dass ihre musikalischen Umsetzungen oftmals mit traditioneller chinesischer
Kultur verbunden sind. Sinnlos wé&e es, dies zu lokalisieren, zu positionieren oder gar
festzumachen mit einem Satz wie: ,, XY ist ein chinesischer Komponist* oder ,.XY
komponiert chinesisch.” Sinnvoll hingegen ist es, trotz des jeweils verarbeiteten
chinesischen Erbes die dem jeweiligen Komponisten eigene Darstellungsform zu
erforschen, néamlich in der Art, WIE er die alte chinesische Kultur NEU interpretiert. Dies
entspricht der Definition der ,,Musik der neuen Stromung*, deren Ressourcen zwar aus

alten chinesischen Traditionen stammen, die ,,Renaissance-Prozesse* jedoch duern sich
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durch die vom jeweiligen Komponisten eingebrachte eigensténdige Einstellung zu
beziehungsweise seinem perscnlichen Versténdnis von traditioneller Kultur, und zwar
ganz konkret ausgedrickt durch ihre und in ihren Werke(n). Meiner Ansicht nach lautet
die Aufgabe fUr heutige Musikwissenschaftler, die sich mit modernen chinesischen
Kinstler und Werken besch&tigen, nicht, herauszufinden, ,o0b“ oder ,wie
viele® chinesische Elemente in der Musik festzumachen sind, sondern ,wie“ und

,womit“ der jeweilige Komponist/Kiinstler dies darstellt und umsetzt.

4.2. Das ,,Chinesische* in der Musik: wie und womit

Wie die in Kapitel 1l herausgearbeiteten Forschungsergebnisse zeigen, finden sich
vielfiltigste ,,chinesische Elemente® in der Chinesischen Neuen Musik. In manchen
Kompositionen dienen diese als Fundament des ganzen Werkes, in anderen als im
Hintergrund fallweise aufblitzende oder unterstizende Klanggebilde, in wieder anderen
bilden sie einen roten Faden, der das Musikstick durchzieht und den H&Ger immer wieder
in seinen Bann zieht. Obwohl jeder Komponist diese ,,chinesischen Elemente®, wie
bereits erwéhnt, auf seine ganz spezielle und individuelle Art aufgreift und auch in seinen
jeweiligen Stitken unterschiedlich verwendet, lassen sich doch einige generelle Bereiche

dessen festhalten, was hier als ,,chinesische Eigenheit” in Tcne und Kl&nge gesetzt wird.

Ein grof%r Bereich, der immer wieder Verwendung findet, ist der der chinesischen
Philosophie. Gedanken aus dem Buddhismus, dem Zen-Buddhismus, aus dem
Konfuzianismus oder dem Daoismus werden aufgegriffen und auf verschiedenste Arten
musikalisch verarbeitet. Die klassischen chinesischen ,,Fiinf Elemente, die Lehren von

Yin und Yang oder Tai Ji finden sich ebenfalls.

Auf dem Gebiet der Literatur ist zu konstatieren, dass die Komponisten immer wieder auf
alte chinesische Texte, Erzénlungen und Gedichte zurickgreifen und diese vertonen.
Auch die chinesische geschriebene Sprache in Form der weltbekannten Kalligrafie, die

man auch als Gemd&deschrift oder als Kunstform, die zwischen Literatur, Schrift und
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Malerei angesiedelt ist, sehen kann, wird zu Musik. Weiters findet sich die Umsetzung
von gesprochener chinesischer Sprache in musikalisch spielbare T &ne.

Altes chinesisches Brauchtum, auch Br&uche und Kulturgut von Minderheiten in China,
und Traditionen finden Eingang in die Musik. Ein wichtiger und interessanter Punkt ist
sicherlich, dass Geschehnisse aus der &teren oder jingeren chinesischen Geschichte (wie
beispielsweise die Masaker aus der Zeit der Kulturrevolution) vertont werden.

Die chinesischen Landschaften bilden ebenfalls einen Bereich, der als ein
programmatischer Faktor immer wieder in die Kompositionen einflief3. Oft stc¥3 man auf
Vertonungen oder ,Klanggemilde“ von Gegenden aus der ndchsten Heimat der

jeweiligen Komponisten.

Als grof%®r Schatz fUr Inspirationen ist natUrlich die traditionelle chinesische Musik zu
nennen. Verschiedenste Musikformen wie beispielsweise die Su- und Ya-Musik, die
Peking-Oper, das Ba Ban, chinesische Volkslieder und Volks(tanz)musik finden auf
unterschiedlichste Weisen Eingang in moderne Kompositionen, sei es als Zitat,

Neuinterpretation oder Weiterentwicklung.

Auch die Verwendung von typischen chinesischen Instrumenten ist immer wieder
festzustellen, ebenso wie die Imitation ihrer Klangfarben und Eigenheiten mittels
westlicher Instrumente. Weiters werden typisch chinesische Besetzungen verwendet, sei
es allein oder vermischt mit westlichen Orchesterformen wie auch, auf struktureller
Ebene, fir China charakteristische Satzformen oder, kleiner gedacht, klassische
chinesische Melodiebildungsstrukturen. Freie Rhythmen, eine freiere Interpretation oder
eigens geschaffene Notationsformen erleichtern ebenfalls das Er- beziehungsweise

Anklingen von chinesisch anmutenden Passagen und Elementen.

Nicht zuletzt ist sicherlich die chinesische Pentatonik anzufthren, die bei sehr vielen

Komponisten in irgendeiner Art und Weise Eingang in ihre Werke findet.

219



Alle diese chinesischen Elemente treten zum Teil unvermittelt, direkt und unverfdscht
verwendet in den Kompositionen auf, zum Teil werden sie mit westlichen Formen,
Instrumenten, Satzstrukturen oder Tonsystemen, vom klassischen Dur-/Moll-System Uber
die Zwdftonmusik, die serielle Musik bis hin zur aleatorischen Musik vermengt, wobei
wiederum die unterschiedlichsten ,,Mischungsverhéltnisse* verwendet werden, wie ich in
Kapitel 111 anhand der ausgewé&nlten Komponisten und Musikstitke deutlich machen
konnte.

4.3. Ein kurzer Exkurs (ber die Rezeptionsgeschichte des zeitgen&ssischen
chinesischen Musikgeschehens: die negative Wahrheit des Musiklebens in
China

John Cage schreibt Uber Tan Duns Werk Folgendes:

In Europa oder in der westlichen Musikszene gibt es selten solche
Werke wie die von Tan Dun. Wir k&inen aus seiner Musik einen
Dialog heraush&ren, der eine Verbindung zwischen Mensch und
Natur herstellt. Heutzutage, in unserer globalisierten Welt,

entspricht Tans Musik genau dem, dessen wir bedrfen.*’

Cages Anmerkung zu Tans Musik offenbart einen wichtigen Faktor, n&mlich
»heutzutage®, denn es ist unvorstellbar, dass Tans Musik vor hundert oder mehr Jahren —
ganz abgesehen von jeglichem politischen Hintergrund, der immer mit einem Werk
verbunden ist — akzeptiert h&te werden kénnen, egal ob in China oder an einem anderen
Ort dieser Welt. Anders ausgedrickt erscheint Tans Musik vor dem Hintergrund der
zeitgendssischen Musikentwicklung als angemessen und sie wird auch rezipiert, da die
Akzeptanz in Bezug auf ein solches unangepasstes Kunstgenre bereits vorhanden ist. Tan

Dun wird als KiUnstler samt, oder genau wegen, seiner modernen Kompositionsweise

“7 Siehe Liang Maochun: ,,Es ist an der Zeit fir meine Heimatland, etwas zu tun!“ — Notiz Uber Tan Duns
Konzert. In: People’s Music. Heft 1/1994, S. 3
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anerkannt, und es ist gleichgutig, ob er ein Chinese oder ein Afrikaner ist. Die nationale
Herkunft ist in diesem Zusammenhang sekund&.

Bedauerlicherweise ist aber der Grad der Akzeptanz gegentber zeitgen&ssischer Musik in
China im Vergleich zur westlichen Welt nicht so hoch anzusiedeln. Eine offene
Einstellung beispielsweise gegentber Tan Dun und seiner Musik wird sich fast
ausschlief3ich auf den akademischen Bereich beschré&nken, aber im normalen Musikleben
Chinas ist diese nicht weit verbreitet. Um dieses Ph&nomen eingehender zu untersuchen,
wurde in Peking ein Versuch durchgefthrt. Im Rahmen dieses Versuchs, der als
,StraBen-Umfrage® “® durchgefthrt wurde, bat man die Passanten, jeweils zwei
Musikbeispiele probezuh&en. Beim ersten Werk handelte es sich um Three Pieces for
Clarinet Solo von Igor Strawinsky, das zweite war Atmospheres, ein Stick fUr grof%s
Orchester von Gydrgy Ligeti. Uber 90 % der H&rer konnten mit den beiden Musik-
Proben gar nichts anfangen, deren Riickmeldungen dazu lauteten beispielsweise: ,,Die
Musik ist komisch.®, ,,Ist das Musik?* oder sogar ,,Ich fithle mich nicht wohl, wenn ich

das hore.

Objektiv betrachtet hat sich das Genre der modernen Kunst in China nicht natCrlich

entwickelt, das freidenkerische Kunstschaffen ist eine importierte Form:

Am Anfang der 1980er Jahre ist die zweite Phase einer , Neuen
kiinstlerischen Zeit". Nach dem politischen Ende der Richtlinien von Deng
Xiaoping versucht man, die bereits paralysierte Denkweise aus der Zeit der
Kulturrevolution zu reaktivieren. [...] Diese Phase wird nach Xuetang
Yuege449 und der ,,4. Mai-Bewegung “ ein neuer ,, Lerne vom Westen “[Anm.

des Verf.: chin.: Pti] -Prozess.*®

Nach dem politischen Zulassen kinstlerischer Neusch&pfungen in den 1980er Jahren
blieb der ,nonkonformistische und freidenkerische Prozess® trotzdem stets ein

Fremdwort fiir Chinesen, denn der ,,nicht Freidenkende* war und ist tief in der Psyche

8 Siehe Anhang 5.2.
“9 Siehe Kpt. 1.2.2.
*0 Sjehe Liang Maochun, Ming Yan: Chinesische zeitgenéssische Musikgeschichte 1949-2000, S. 45

221



der Menschen verhaftet. Der Grund dafir mag sein, dass die kinstlerische
Vereinheitlichung wé&arend der Kulturrevolution so komplett durchgefthrt worden ist,
dass man ohne ,,politische Richtlinien* quasi nichts Neues oder Eigenes anfangen konnte
oder wollte. Zahlreiche chinesische Musikwissenschaftler begannen zwar, sich mit
westlicher Moderner Kunst zu besch&tigen, was fir die Kinstler im Land hilfreich war
und ist, jedoch fUr das Publikum war es so gut wie unm&glich, eine solche Moderne
Kunst auch nur ann&bernd zu verstehen oder sich darauf einzulassen. Es fehlt daher an
einer ,,Briicke” fiir das chinesische Publikum, wie man als Horer oder Rezipient mit
Dissonanzen oder als ,,unmusikalisch® empfundenen Melodien und Tonschopfungen
umgehen kann. In China hat sich die traditionelle Musik nicht so wie im Westen
weiterentwickelt oder ver&ndert, in dem Sinn, dass beispielsweise eine Art
weiterentwickelte chinesische Pentatonik in neu entstandenen Tonsch&pfungen
verwendet oder die Gruppe der traditionellen chinesischen Instrumente erweitert worden
wée. Die H&rgewohnheiten fUr das normale chinesische Publikum verblieben stets auf
dem Niveau wie vor hundert(en) Jahren, sodass der pl&zliche Hereinbruch der neuen
Klangwelten natCrlich ein Schock fUr Musikliebhaber sein muss(te), ja sogar fUr viele

chinesische Musikwissenschaftler eine Herausforderung darstellt(e).

Soweit diese Tatsache in Bezug auf den ,,musikalischen Endverbraucher* versténdlich
erscheint, in Bezug auf eine musikwissenschaftliche Arbeitsweise ist es jedoch nicht
tadelfrei. Sogenannte musik-,,wissenschaftliche® Artikel werden in China oftmals nicht
im Sinne eines musikwissenschaftlichen Fortschritts geschrieben, sondern zu anderen
Zwecken: Um sein wissenschaftliches Fachwissen — egal in welchem Bereich —

nachweisen zu konnen, gibt es in China das sogenannte ,,Chi Cheng“-System (chin. HX

%), in dem wissenschaftliches Renommee durch das Bestehen einer dementsprechenden
Fachprtfung oder der Verdfentlichung eines wissenschaftlichen Artikels aufgebaut
wird.*" Je nach der Stufe des ,,Chi Cheng“ erhoht sich dementsprechend auch das
monatliche Gehalt. Im Rahmen dieses Systems entstanden seit den 1980er Jahren zwar

zahlreiche Artikel Uber Musik, jedoch waren bis zum Ende des 20. Jahrhunderts einige

“1 Siehe N. N.: Definition des ,, Chi Cheng “-Systems. URL: http://baike.baidu.com/view/57035.htm,
besucht am 22. November 2010
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méngelbehaftet, was Form und Inhalt betrifft. Im Laufe meiner Forschungsarbeiten ist es
mir oft passiert, dass ich auf zwei Artikel zum selben Thema gestof%n bin, bei denen
Forschungsschwerpunkt, Zitate und sogar die Conclusio ,.extrem &hnlich sind.*? Das
liegt an noch nicht vereinheitlichten Begutachtungsregistern in China. Wissenschaftliche
Artikel und Arbeiten werden nicht in einer zentralen Datenbank — wie im Westen —
erfasst. Es ist daher leicht nachzuvollziehen, dass eine solche wissenschaftliche
Archivierung und Datenerfassung nicht dem wissenschaftlichen Fortschritt dient, sondern
den ,,Wissenschaftlern* dabei hilft, eine Art ,,Hausaufgabe* zu erledigen. Der sich daraus
ergebende ,,wissenschaftliche Fortschritt ist selbstverstindlich wenig brauchbar

beziehungsweise gar nicht vorhanden.

Als weiterer Grund ist die typische literarische Schreibweise im Chinesischen zu nennen.
Die Schreibweise wissenschaftlicher Artikel in China unterscheidet sich von der der
westlichen Welt. Speziell im Bereich von musikwissenschaftlichen Artikeln,
Musikkritiken usw. gilt es in China, wesentlich mehr zu ,,beschreiben‘ als zu kritisieren.
Eine Musikkritik (ber ein neues Werk eines zeitgen&ssischen Komponisten wirde
normalerweise mit Schlagworten wie ,so innovativ und so zeitgendssisch
angemessen“ oder ,hat diverse Preise weltweit gewonnen® aufwarten, jedoch das
Wesentliche, n&mlich was an dem Stitk innovativ zu nennen ist oder was an
zeitgendssischen Merkmalen der Komponist verwendet hat, oder aus welchem Grund er
mit diesem Stick einen Preis gewonnen hat, wird nicht behandelt. Dadurch verlieren aber
diese Artikel schlicht ihre Wissenschaftlichkeit beziehungsweise ihre Authentizita. Im
Laufe der letzten Jahre hat sich diesbeziglich allerdings sehr viel verbessert. In den vor
Kurzem erschienenen Artikeln habe ich diese unwissenschaftliche VVorgehensweise nicht

mehr gefunden.

%2 Aus verschiedenen Grinden dirfen in dieser Dissertation diese Artikel nicht namentlich erwaant
werden, das kéante in China bei der Publikation Probleme verursachen.
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Trotz des Mangels an westlichem Wissenschaftsversténdnis gibt es in China zirka 28
dffentlich erscheinende musikwissenschaftliche Fachmagazine (abgesehen von internen,
nicht ver&fentlichten Magazinen der jeweiligen Forschungseinrichtungen)*?, tendenziell
erh&nt sich darin die Anzahl der Artikel, die sich mit Moderner Musik besch&tigen, von
den 1980er Jahren bis 2012 (siehe Tab. 5). Auch bei den Quellenangaben, den Zitaten etc.
merkt man, dass sich in den erst kirzlich erschienenen Artikeln die Wissenschaftlichkeit
wesentlich erhéht und die Qualit& verbessert hat.

Themenstellung des Artikels: 1982 1992 2002 2012*
Trad. chin. Musik 36 44 28 20
Klassische westl. Musik 16 12 11 9
Moderne Musik (chin. u. 4 5 16 28
westl.)

Sonstige 17 8 8 12

Tab. 5: Musikwissenschaftliche Themen im Magazin Music Research, 4 Hefte pro Jahr.* Die Tabelle zeigt,

wie viele Artikel jeweils in den angefthrten Themen-Gruppen publiziert wurden.

Eine weitere Schwierigkeit, Moderne Musik in China publik zu machen, besteht darin,
dass Noten von Werken moderner chinesischer Komponisten im chinesischen Handel nur
aulZrst schwer erhdtlich sind. Meist findet man zeitgencssische Werke — sowohl
chinesische als auch westliche — nur in den Fachbuch- und Musikalienhandlungen, die
sich oft in der N&e der Konservatorien der jeweiligen Sté&ite angesiedelt haben. In den
Bibliotheken der Konservatorien erhdt man Noten nur zum Teil als verlegte Original-

Partituren, zum Teil bekommt man lediglich eine ausgedruckte Computerdatei oder gar

3 Music Research, Peking; Journal of the Central Conservatory of Music, Peking; Musicology in China,
Peking; Chinese Music, Peking; Art of Music (Journal of the Shanghai Conservatory of Music), Shanghai;
Huang Zhong (Journal of the Wuhan Conservatory of Music), Wuhan; Orchestra, Journal of the Xi ‘an
Conservatory of Music, Xi‘an; People ‘s Music, Peking; Journal of the Nanjing Art Institute (Music &
Performance), Nan Jing; The New Voice of Yue-Fu —The Academic Periodical of the Shenyang
Conservatory of Music, Liaoning; Journal of the Tianjin Conservatory of Music, Tianjin; Explorations In
Music, Sichuan; Journal of the Xinghai Conservatory of Music, Canon; Musical Works, Peking; China
Music Education, Peking; Music Lover, Shanghai; The World of Music, Shanxi; Music Life, Liaoning;
Northern Music, Heilongjiang; National Music, Yunnan; Easy, Sichuan; The Education of Music, Zhejiang;
Music for Children, Peking; International Music, Peking; Music of Jiannan, Jiangsu; Notonly Music,
Peking; Pocket Music, Peking; Timespace of Music, Guizhou

224



nur eine pdf-Datei ausgeh&ndigt. Dies ist insofern nachvollziehbar, als dass chinesische
Instrumental-Lehrer Moderne Musik selten als Lehrstoff auswéhlen. Dazu kommt, dass
Auffthrungen solcher Musik sehr selten sind und kaum jemand mit der Modernen Musik
umzugehen weil3 geschweige denn, wie diese zu (ben oder zu interpretieren wéte.”* Da
das Publikum beziehungsweise der Bedarf am Musikalien-Markt fUr eine derartige Musik
ziemlich gering ist, werden auch CDs oder DVDs dieses Genres selten produziert. Die
meisten im Handel erh&8tlichen CDs sind in Europa oder in den USA produziert worden
und daher in China oftmals um ein Vielfaches teurer als im Inland produzierte Tontr&ger,
nicht zuletzt wegen der Zdle und der Transportkosten. Die chinesischen Fachverlage fir
Noten, Audio- und Video-Produktionen publizieren aufgrund von marktwirtschaftlichen
Uberlegungen vorwiegend europ&sche Klassik, wie beispielsweise Werke von J. S. Bach,
Mozart oder Beethoven, da jeder Klavier- oder Musikschider das auch im Rahmen seiner
Ausbildung bendigt.

Die mediale Zensurierung ist ebenfalls ein Problem, so ist die weltweit bekannteste
Videoseite ,,YouTube“ in China nicht zugénglich, Auffithrungen von Werken moderner
chinesischer Komponisten im Westen sind fir Chinesen daher sehr schwer zu sehen. Wie
aber soll fUr einen Musikliebhaber, der beginnt, sich fir moderne Musik zu interessieren,
der erste Schritt des Kennenlernens stattfinden, wenn kein mdglicher Zugangsweg
vorhanden ist? Wie kann man solche Musik (berhaupt m&gen, wenn man sie nicht
kennen KANN?

Obwohl die Rezeption der zeitgen&ssischen Musik in Europa beziehungsweise in den
USA tendenziell &nlich verlaufen ist beziehungsweise verlaft — niemand, weder in
Europa noch im Rest der westlichen Welt, kann ernsthaft behaupten, dass im Jahr 2013
avantgardistische Musik zum Mainstream geworden w&e - vermag jedoch die
Unterstiizung durch staatliche F&rderungen, diverse Musikfestivals, Radiosendungen
sowie Performances in grof%®r oder kleiner Besetzung den Bekanntheitsgrad von

Moderner Musik im Westen gegeniber dem in China wesentlich zu vergrd%rn. So wie

4 Diese Fakten sind unter anderem belegt durch ein Gespr&eh, das ich mit einem chinesischen Lehrer an
der Universit& Qingdao fihren durfte, dieser m&hte aber nicht, dass seinen Name verdfentlicht wird.
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im vorherigen Kapitel erwédhnt, beginnt die ,,Musik der neuer Stromung® erst mit den
80er Jahren des letzten Jahrhunderts, was gar nicht mit der westlichen Musikentwicklung
und -rezeption vergleichbar ist. Chinesische Musikwissenschaftler sind mittlerweile sehr
bemtht, vermehrt Uber chinesische Musik der Gegenwart zu publizieren, chinesische
Komponisten h&en ebenfalls nicht auf mit ihrem Schaffensprozess. Das moderne
Musikleben in China in Bezug auf zeitgen&ssische Musik ist zwar neu, erfreulich ist
jedoch, dass es bereits angefangen hat.

Insofern ist auch die derzeitige Realit& in China, die in diesem Kapitel beschrieben
wurde, keinesfalls als Anprangerung zu sehen, sondern will ausschlief3ich ein grobes
Bild der heutigen chinesischen Gesellschaft und ihrer Haltung gegentber Moderner
Musik zeichnen, das fUr derzeitige und zukinftige Musikwissenschaftler als ein Hinweis

dienen kann, wohin wir uns bewegen sollen.

4.4. Ein Schlusswort: Faschung oder Originalité&t

Vom geschichtlichen Ablauf her betrachtet, hat China im vergangenen Jahrhundert sehr
viel erlebt, die turbulenten politischen Geschehnisse haben einige Versuche
musikalischen Fortschritts in China ,,im Sduglingsalter abgewiirgt, wie beispielsweise
die Musik aus der Xuetang Yuege-Zeit oder aus der Zeit vor der Kulturrevolution. Solche
nicht mehr &nderbare geschichtliche Vorkommnisse konnten jedoch den Vormarsch
Neuer Musik in der chinesischen Musikszene nicht aufhalten, die ab den 1980er Jahren
entstandene Musik, wie die Ausfthrungen in Kapitel Il1 manifestieren, zeigt kraftvoll
ihre Vitalité&t und vor allem ihre Existenz. Obwohl ihr Entstehungsprozess gem&3 der
Bezeichnungen von Prof. Liu Jingzhi durch Plagiat, Imitation und Neusch&pfung *°
gekennzeichnet ist, best&igt das derzeitige Endergebnis — die Musik der heutigen Zeiten
von chinesischen Komponisten —, dass hier etwas geschaffen wurde, das von keiner wie

auch immer gearteten Musik auf®rhalb von China ersetzt werden kann. Die derartige

%% Siehe Kpt. 2.1.1. Chronologie der chinesischen Musikentwicklung im 20. Jhdt.: ,,Plagiat®, , Imitation*
und ,,Neuschopfung®
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Musik hat eine Gemeinsamkeit: sie ist eng mit der chinesischen Kultur verbunden.
Thematisch gesehen — da die ihr zugrunde liegende(n) Geschichte(n) (berwiegend der
alten chinesischen Kultur und Tradition entstamm(t)en — ist eine solche Musik, wenn
man so will, nicht ,neu®, aber zweifellos authentisch. Es ist eine Art ,,Renaissance®, die
alte Kultur wird mittels einer neuen Art der Performance wiederbelebt. Diese Musik ist
nicht revolution& gegentber dem bestehenden alten Kulturerbe — in dem Sinn, dass
etwas Neues als Gegensatz zum alten Kulturgut geschaffen wirde — sondern evolution&:
sie ist eine Art Fortsetzung der alten Denktraditionen und kulturellen Kostbarkeiten. Ich
denke hier an die neuen Interpretationsformen der Ya- und Su-Musik, die Erneuerung der
volkstiimlichen Form ,Liu Ban®, die musikalische chinesische Kalligrafie, das
musikalische System der Yin-Yang- und Tai Ji-Geschichte oder die neuen
Erscheinungsbilder der chinesischen Intellektuellen.*®

Das hier vorliegende Schlusswort, das auf den Forschungsergebnissen aus Kapitel 111
beruht, beantwortet die in der EinfChrung gestellte Frage, ob die Neue chinesische Musik
eine Fdschung oder Originalitéal ist. Nach der Kenntnisnahme der im Rahmen dieser
Dissertation durchgefthrten wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit zeitgen&ssischer
chinesischer Musik und ihrer Ergebnisse, kann man ldngst die ,,Félschung* wegstreichen.
Die sogenannte Neue chinesische Musik ist so originell, dass keiner ,,von AuBlerhalb® sie
zu komponieren vermag, in dem Sinn, dass kein nicht chinesischer Komponist sie
erschaffen kénnte. Genau darauf beruht die chinesische Wurzel, die aus der chinesischen
Tradition, der chinesischen Kultur, ihren Gebr&ichen und Sitten sowie der chinesischen
philosophischen Denkweisen ihre Kraft bezieht. Vor einem derartigen Hintergrund
komponierte Musik hat mit ,,Filschung® ganz und gar nichts mehr zu tun. Auch wenn die
Notation, die Instrumentalbesetzung, die Auffthrungspraxis und die allgemeine
Definition von Musik sowie ihre Unterhaltungsformen und die notwendige Ausbildung
schon zu einem groBen Teil aus dem Westen ,,importiert” wurden, sind derartige

Musikwerke chinesischer Komponisten stets ,,original®.

%% Siehe Kpt. 3
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Ein einfaches Beispiel kann helfen, das leichter zu verstehen. Wenn man einen
chinesischen ,,Drei-Zeichen-Klassiker“*’ — eine philosophische Literaturform aus dem
alten China, deren Strophen aus drei Gedanken/S&zen aufgebaut sind — in deutscher
Sprache vorliest, handelt es sich dann um etwas Deutsches oder um etwas Chinesisches?
Es ist wohl mifdg festzustellen, dass es sich dabei eindeutig um chinesisches Kulturgut
handelt, das lediglich in eine andere Sprache Ubertragen wurde. Beziplich unseres
Forschungsschwerpunktes bedeutet das: Die westliche Instrumentierung, die
Musikinstrumente, die Harmonielehre sowie der Kontrapunkt etc. sind wohl als
Bausteine einer (Ton-)Sprache — der ,,westlichen — zu sehen, im Grof®n und Ganzen
geht es jedoch nicht um die Sprache, sondern um den mittels dieser Sprache
ausgedrickten Sinn. Der Trend der Globalisierung hat zweifellos die oben genannten
Komponisten beeinflusst und chinesische Komponisten der Gegenwart dazu veranlasst,
mit den Mitteln der modernen, internationalen Musiksprache ihr eigenes Gedankengut
auszudrictken. Form, Kontrapunkt, Harmonisierung oder Instrumentierung — das aus dem
Westen iibernommene ,,Copyright fungiert aber nur als Werkzeug, um die individuelle
Gedankenwelt des chinesischen Komponisten der Gegenwart durch die Musik der Welt

zu offenbaren.

Eine Definition aufzustellen oder einen Terminus zu finden, um diese Gruppe von
Komponisten ndher bezeichnen zu konnen, egal ob ,,Chinesische Neue Musik®, ,,Musik
der neuer Stromung®, ,,Chinesische Musik der Avantgarde* oder ,,Zeitgendssische Musik
in China®, ist meiner Ansicht nach nicht sinnvoll. Eine solche Definition beschreibt nur
die Gemeinsamkeit ihrer musikalischen Eigensténdigkeiten, néamlich dass sie alle aus
China stammen und sich mit chinesischer Kultur besch&tigen. Jedoch das Gemeinsame
ist nicht das Ziel, wonach wir Musikwissenschaftler hier forschen sollten, und auch gar
nicht das Ziel oder die Absicht, weshalb die KiUnstler diese ihre Musik komponieren,
sondern das Nicht-Gemeinsame, namlich die den jeweiligen Komponisten eigene,

individuelle und unverwechselbare Charakteristik ihrer Musik.

" Der Drei-Zeichen-Klassiker (chin: =4£¢) ist eines der bedeutendsten konfuzianischen Werke Chinas,
es beginnt mit A2 #), PEARE; PEMIL, EAHIE. Ubersetzung: Men at their birth are naturally good,

their natures are much the same; their habits become widely different. Siehe Friedrich Alexander Bischoff,
Yinglin Wang: San Tzu Ching explicated, the classical initiation. 2. Auflage. Verlag der Osterreichischen

Akademie der Wissenschaften: Wien 2005, S. 7
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Diese Dissertation schliefd keinesfalls die wissenschaftliche Forschung im Bereich der
chinesischen Musik in der Gegenwart ab, sie stellt vielmehr nur eine ,kleine Spitze des
Eisbergs® dar. Die Forschungen zu diesem Gegenstand fangen gerade erst an sich zu
entwickeln, das bezieht sich weiters sowohl auf die Bestrebungen chinesischer
Musikentwicklung im 21. Jahrhundert als auch auf die weitere Forschungsarbeit des
Autors im Anschluss an diese Dissertation. Es ist schliefdich ein Wunsch, dass in einigen
Jahren vielleicht ein chinesisch aussehender und klingender Name in einem Artikel in
einem musikwissenschaftlichen Fachmagazin oder in einem Musikmagazin genannt wird,
und in dem ganzen Artikel wird Uberwiegend (ber den Kompositionsstil des Kinstlers
oder Uber einzelne seiner Werke berichtet, ohne dass er auch nur ein einziges Mal als
»chinesischer Komponist bezeichnet wird. Es bendtigt keine Nationalitdt, um Musik zu

preisen, denn der Name jedes einzelnen Komponisten ist bereits seine Visitenkarte.

Es passiert vielleicht bereits jetzt.

Es ist vielleicht schon passiert.
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Anhang

5.1. Werkverzeichnis*® #°
QuiXiaosong 2 /A

Soloinstrumental & Ensemble Musik

Streichquartett (5% % PU #2%) 1981
Mong Dong, fUr Vokal, FlGe, Klavier, Violine, Viola, Cello und Perkussion 1984

Stille 1# - Stille Tal (F 1# # %) fu FlGe, Klarinette, Violine Viola, Cello, Klavier und
Perkussion, 1990

Zao Yi (i&—) fur Schlagzeugtrio, 1991
Xi (#%) fUr Schlagzeug-Sextett, 1991

Nebel (%) fir Sopran, Tenor, Klavier, Marimba, Gitarre, Streichinstrumente und Perkussion,
1991

Oedipus (#2k i) fir Stimmen, Streichinstrumente und Perkussion, 1992-1993

der Tod des Oedipus (% %k Jiti #f 2 %€) fir Stimmen, Harfe, Klavier, Marimba, Gitarre,
Streichinstrumente und Perkussionen, 1993-1994

Stille 3# - Leerer Berg (%1 3# - 2¥111) fUr Solo-Gitarre od. Solo-Pipa, 1994
Stille 2# - Chaos (i 2# - #7i) fUr Solo-Perkussion mit Zuspiel-band, 1995

Stille 5# - Stein brechen(fi 5# - fif1) fUr Japanische Zheng (Zither), Xiao, Violine, Viola und
Cello, 1995

Fang Yankou (it} 1) fir mannliche Stimme, Klavier, Streichinstrumente und Perkussion, 1996

Stille 6# - Treibsand(Fi 6# - ivb) fu Samo (jap. Pipa, Zupfinstrument) Marimba, Gitarre,
Klavier, Viola, Cello und Kontrabass, 1997

Stille 7# - Stilles Wasser (%1 7# - ##7K), fur Solo-Violine oder Solo-Cello, 1997
Ding Feng Bo (7€ A1), fir Schlagzeugtrio und Stimme, 1998

Vier Poesien (£ 4 &) fUr Cello und Sopran, 2000

%8 Der Autor war um eine Vollsténdigkeit des Werksverzeichnisses bemint, dennoch ist es nicht
auszuschlief®n, dass weitere Werke der genannten Komponisten der Recherche nicht zugé&nglich waren.
9 1n diesem Werkverzeichnis sind Film-Musik sowie jegliche angewandte Musik ausgenommen.

%0 Qian Renping, Chinesisches Musik-Jahrbuch, In: People’s Music, Peking, 2002,S. 441-445
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Stille 4# - Klopf (i 4# - ") fUr Klarinette, Klavier, Streichquartett und Perkussion, 2001
Bewegendes Gras (47 %) fir Cello und Perkussion, 2000-2001

Orchestrale Musik

Streichkonzert (7% 522 M 1) 1981

Damen aus dem Berg (L1 %) 1982

Berg und Folklore (1115 1+ JX) 1983

Zirkel od. Ring (¥f) 1985

Cello concerto (K255 125 1) 1985
Symphonie Nr. 1 (55—7Z1i ) 1986

Stein (41) 2001 fUr Perkussion und Orchester

Steinbrechen (fif{ 1) 2001 fUr Perkussion und Orchester (Orchester Version von %7 5# )

Vokale & Chorale Musik

Da Pi Guan (K551), Oratorio, 1987

Ming City od. Unterwelt (53), 1987

Hongkong Modelle-oper (Fri#F£4i %) experimentelle Theater 1992
Shan Hai Jing(1L17:4%) experimentelles Theater 1996

Ming Ruo Qinxuan, das Leben wie Zither-Saite (fiv#7 % 5%), Theater, Libretto von Douer Yuan
(321 % )Han-Dynastie, 1997-1998

Regen (i), Choral, 1999

Chen Qigang [ Fe4R**!

Ensemble Musik

Le souvenir fUr FIGe und Harfe, 1985
Yi (1986) fir B-Klarinette und Streichquartett, 1986
Danse, fUr Oboe und Klavier, 1987

%1 Homepage von Chen Qigang: URL: http://www.gigangchen.com/FE/english.htm, besucht am 22. 11.
2012
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Contrast fUr FlIGe solo, 1987.

Voyage d'un rée fr FlGe, Harfe, Perkussion und Streichertrio, 1987
Lumiées de Guang Ling fUr Ensemble 1989

Hui Sheng fUr Orgel, 1992

San Xiao fUr vier traditionelle chinesische Instrumente (Bambus Flde, San Xian, Zheng und Pipa)
1996

Energie spirale fUr Oboe und Perkussion, 1996

Nergie contemplative fUr drei FIGen, 1996

Wu Xing (The Five Elements) fUr instrumentales Ensemble, 1998
Instants d'un Opé&a de Pékin fUr Klavier 2000

L'eloingement Streicher und Orchester, 2003

Instants d'un Opé&a de Pé&kin,fUr Klaviersolo, neue verarbeitete Version von 2004

Orchester Werke (mit od. ohne Solisten)

Yuan (Origins) fir Symphonieorchester, 1988

Feu d'ombres fir Sopran Saxophon und instrumentales Ensemble, 1990

Un péale de lumiee (Tribute to Olivier Messiaen) fUr FlGe und Orchester, 1993
Ré&ve d'un solitaire fUr Ensemble oder elektronisches Orchester 1993

Reflet d'un temps disparu fir Cello und Orchester, 1995-1996

Extase fUr Oboe und Orchester, 1995

Concerto pour un instrument de silence fr Gugin (trad. Chinesisches Zupfinstrument) und
Ensemble mit 11 Musikern, 1996

Extase Il fUr Solo-Oboe und Ensemble, 1997

Iris dévoilé (Iris unveilend) fUr grof®s Orchester, drei Frauenstimmen und drei traditionelle
chinesische Instrumente, 2001

La nuit profonde fir Jing Hu, Jing Erhu (chin. Streichinstrument) und Orchester, 2001.

Un temps disparu, fUr Erhu und Orchester, 2002

Songe d’une femme francaise fiir vier Soprane, Klarinette und gro3es Orchester, 2004-2005.
Enchantements oubliés fUr grof3s Streichorchester, 2004

Er Huang fUr Klavier und Orchester, 2009

232



Extase Ill(arrangiert von EXTASE) fUr Oboe und trad. chin. 2010
Extase IV( arrangement of EXTASE) fUr Oboe und trad. chin. Orchester, 2011

Reflet d’un temps disparu Il(arrangiert von Reflet d’un temps disparu) fiir Cello und trad. chin.
Orchester, 2011

Un temps disparu Il fir Viola und Orchester, 2012

Vokale Musik

Poéme lyrique fUr Bariton und Ensemble, 1990

Poéme lyrique Il fir Bariton und Ensemble, 1991

Invisible voices(2005) fUr sechs gemischte Stimmen und grof2s Orchester, 2005
You and me fUr m&onliche und weibliche Stimmen, 2008

Mother and childhood fUr m&nnliche Stimme, 2011

Invisible FORBIDDEN CITY fU mé&onliche Stimme, 2011

Ballett, Oper und Theater

Raise the red Lantern Ballette in 4 Acts, 2001

The MUSICS for the Opening ceremony of the 29th Olympic games, 2008

Tan Xiaolin &/ g%

Instrumentale Musik

Streichduett(3% 4k — # 22) fir Violine und Viola, (unb.)
Streichtrio (5% %k —H %) fUr Violine, Viola und Cello (unb.)
Romance (¥ = #7) fir Harfe und Viola (unb.)

Holzblasinstrument-Trio (K% = & 2%) fUr FIGe, Klarinette und Fagott (1941)

%62 ghen Zhibai: Bibliografie tber Tan Xiaolin. Verlag Shanghai Konservatorium: Shanghai 2012. S. 111
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Vokale Musik

Since you went away (H & 2 H2£) fir Soprane und Klavier, Libretto von Zhang Jiuling, Tang-
Dynastie (unb.)

Parting (71 %5) fUr Tenor und Klavier, Libretto von Guo Moruo (unb.)
Gu Langji (3R W) fUr Tenor und Klavier, Libretto von Song Xizhen, Song-Dynastie (unb.)

Too Solemn for Day (/& A& H ™) fir Solostimme und Klavier, Poeme von William S. Walker
(n)

Drummer Hodge (8% %E i) fir Chorde Gesang od. Vierstimmige M&nnerges&nge, Libretto von
Thomas Hardy (unb.)

Three Rounds Nr. 1: Rote Laterne ($&P8 #ll =& < —: #2047 %) fr Chorde od. Solo, Libretto
von Liu Dabai (unb.)

Three Rounds Nr. 2: The Ghost of Tom (3¢RE il =& 2 —: FE4H S 21) fir Chorde od. Solo
Libretto von. M.Gobb (unb.)

Three Rounds Nr. 3: Nymphs of Norfolk (#0E#H =1 2 =: /KRR TE AL MR 2 #41]) fUr
Chorde od. Solo, Libretto von C.Barber (unb.)

Kleine Gasse (M) fUr Sopran und Klavier (unb.)

Lied der Gerechtigkeit (IE“5#K) fir Tenor und Klavier, Libretto von Wen Tianxiang, Song-
Dynastie (unb.)

Lied der Gerechtigkeit (1F#X) fUr Chorde od. Stimmenquartett (unb.)

Jinling Stadt(4:[F53%) fir Tenorduett mit Klavierbegleitung, Libretto von Zhu Xizhen, Song-
Dynastie

Qing Ping Diao (i&-F-i) fUr Soprantrio ohne Begleitung, Libretto von Li Taibai, Tang-Dynastie,
(1940)

Regen und Wind in Frihling (F M%) fUr Solotenor und Klavierbegleitung, Libretto von Zhu
Xizhen, Song-Dynastie (unb.)

Eine Nacht auf dem Fluss (YI.#%) fUr Stimme Quartett ohne Begleitung, Libretto von Chang Kear
-Jen (unb.)

234



Guo Wenjing B3 5%

Soloinstrumental & Ensemble Musik

Klavier Praudium Xia (4925172 #f k) Op.1 1979

Anekdote Uber FlUsse ()[4 5) Streichquartett Nr. 1, Op. 7 (1981)

Ba (tZ) Fantasie fir Cello und Klavier Op. 8 (1982)

She Huo(#1:/k) Ensemble ftr zwdf Musiker, Op. 17(1991)

Klassiker der Berge und Meere (1L17#5:48) fUr fUnf Perkussionisten, Op. 20 (1994)

Akt ohne Wort (G 1A i) fir finf Perkussionisten (1995)

Stden der Wolke (= 2 F4) fUr acht chinesische traditionelle Instrumente (1995)
Spafrihling(H:#) traditionelles chinesisches Ensemble, Op. 22 (1995)

Theater(#%) fUr Nao Bo (chin. Schlaginstrument) Trio, Op. 23 (1996)

Orakelknochen (FF“& <) fUr weibliche Stimme und Ensemble, Op. 24 (1996)

Zheng Fuyuan (fE{54%) fUr Sopran und drei Schlagzeuge, Op. 25 (1996)

Sonatine (/M/pZ= 1) fUr Cello und Ensemble, Op. 26a (1997)

Sonatine (/N#rZ2 il fir Pipa und Ensemble, Op. 26b (1999)

Streichquartett Nr. 2 55 —5% ‘kJU 822 fir Streichquartett und ein Schlagzeug, Op. 28 (1997-1999)
Porzellan (# &) fUr Gitarre Solo, Op. 29 (1997)

Streichquartett Nr. 3 (55 = 5% 5k JU #22) fir Streichquartett und Bambusflée, Op. 32 (1999)
Li Gou Di (& i) fir Cello-Oktett, Op. 33 (2000)

Klang des Tibets (75 11 7 #&) fUr Blasseptett, Op. 34 (2001)

Zen-Tempel (#£F5t) chinesisches, MittelGtlich und europ&sches Ensemble, Op. 38(2002)
Xuan (%) fUr Schlagzeugtrio, Op. 40 (2003)

Dichter Li Bai(iF A 2= 1) finf Akte, Op. 45 (2007)

Jiangshan Duojiao (L1112 %) fUr chinesische traditionelle Streichinstrumente, Op. 46 (2007)

%63 N.N. Werkverzeichnis von Guo Wenjing (ohne Filmmusik), In: People’s Music, Peking, 5. Ausgabe,
2008, S. 22
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Zwei Akte Theater 3% i B4/t fUr Viola Solo (2007)

Orchester Werke

Héangende S&ige Begrébnis ()11 2= %E) Symphonie fir zwei Klaviere und Orchester, Op. 11
(1983)

Gebetsfahne(4: %) Symphonie, Op. 14 (1986)
Shou Dao Nan (%ji& %) Symphonie, fUr Tenorsolo, Chor und Orchester, Op. 15 (1987)

Choukong Berg (% %%1l1) Bambusfl&e Sonate, fUr Bambusflde und chinesisches traditionelles
Orchester , Op. 18a (1992)

Choukong Berg (8#*111) BambusflGe Sonate, fUr BambusflGe und westliches Orchester, Op.
18b (1995)

Tradition von Dianxi YE 74 1= Jx fUr chinesisches traditionelles Orchester, Op. 19 (1993)
Ouvertiire ,,Flieg mit Wind* (481 X }7 B.) fUr Milit&orchester und Orchester, Op. 27 (1997)
Konzert (% 22322 liff) fir Harfe, Sopran und Orchester, Op. 36 (2001)
Sonne-Mond-Berg(H A 1l1) fUr chinesisches traditionelles Orchester, Op. 37 (2002)
Helden (3 2 22 1 #1) Symphonie in b-Moll, fUr Orchester und Chor, Op. 39 (2002)
Ausflug (3z£¥%) fUr Sopran und Orchester, Libretto von Xichuan, Op. 42 (2004)

Wildes Gras Y % Sonate fUr Erhu und Orchester, Op. 44a (2006)

Wildes Gras 7 % Sonate fUr elektronische FIGe und Orchester, Op. 44b (2007)

Vokale Musik

Echo aus dem Himmel und der Erde (RHu¥)[E ) A Cappella, fUr Chor und ein Perkussionist,
Op. 31 (1998)

Ballett, Oper und Theater

Tagebuch eines Verr(tkten (J£ A\ H1ic) Ensemble-Theater, vier Akte, Op. 21 (1994)
Tagebuch eines Verrickten (3 A H1ic) theatralische Suite (1997)
The Banquet (%% %) vier Szenen Ensemble-Theater, Op. 30 (1998)

The Banquet (%% %) Ensemble-Theater, verl&ngerte Version, vier Akte Op. 35 (2001)
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Mu Guiying (24 %) moderne Pekingoper, fir drei Pekingoper-Instrumente (= X 1F)und
Schlagzeuge (2003)

Feng Yi Ting (A% =) Einakter, fir Qingyi (Rollentyp in Chuan-Oper), Sheng (Rollentyp in
Pekingoper) und Ensemble, Op. 41 (2003)

Hua Mulan (f£7K =) moderne Pekingoper, fUr Qinghu (chin. Streichinstrument), Bambusflce
und Schlagzeuge ala Pekingoper (2004)

Das Gestandnis(IH fit) experimentelles Lyriktheater (i), Op. 43 (2005)

Chou Wenchung J& 3¢ 4%

Soloinstrumental & Ensemble Musik

Two Chinese Folk Songs (J# A3/ iti ) for harp solo. (1950)
Three Folk Songs ([ %k = &) for flute and harp. (1950)
Suite for Harp and Wind Quintet. (1951)

Seven Poems of the T’ang Dynasty (J& W& &) for tenor, wind instruments, piano, and
percussion. (1952)

The Willows are New (##413) for piano. (1957)

Soliloquy of a Bhiksuni for trumpet with brass and percussion. (1958)
Metaphors (}1) for wind ensemble. (1961)

Cursive (17 %) for flute and piano. (1963)

Riding the Wind for wind ensemble. (1964)

Yuko (#a#K) for violin, winds, piano, and percussion. (1965)

Pien (Z%) for piano, winds, and percussion. (1966)

Y (n for piano, winds, and percussion. (1966)

Beijing in the Mist for two saxophones, trumpet, trombone, electric guitar, electric bass, electric
piano, piano, and percussion. (1986)

Echoes from the Gorge for percussion quartet. (1989)

Windswept Peaks (1113%) for clarinet, violin, cello, and piano. (1991)

%4 Homepage von Chou Wenchung, http://www.chouwenchung.org/works/list_of _compositions.php,
besucht am 28.12.2012
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String Quartet (No. 1), “Clouds.” (3% ) (1997)
String Quartet (No. 2), “Streams.” (¥t7K) (2003)

Eternal Pine, ensemble and solo versions to be published in Korea (2008)

Orchester Werke

Landscapes (1117K) for orchestra (1949)
All in the Spring Wind (4£ H 1E%JX) for orchestra. (1953)

And the Fallen Petals ({£7% %1% /1) for orchestra (1956)
Concerto for Violoncello and Orchestra. (1992)
Twilight Colors, (2007)

Ode to Eternal Pine (2009)

Chen Yi Brig*®°

Soloinstrumental & Ensemble Musik

Fisherman’s Song (#4#K) fUr Violine und Klavier (1979)

Duo Ye (£ HR) fir Klaviersolo (1984)

Ensemble Duo Ye (£ H) (1985)

Yu Diao (#% 1) fUr Klavier Solo (1985)

Quartett fUr Holzblasinstrumente (1987)

Begegnung (i) fUr Flde, Klarinette, Violine, Viola, Klavier und Perkussion (1988)
Guessing (J& 1) fir Klavier (1989)

Punkt (1) fUr Pipa (chinesisches Zupfinstrument) (1991)

Monolog (J# ) fUr Klarinette (1993)

Small Beijing Gong (N 5 4%) fir Klavier Solo (1993)

Song In Winter (Wk#A%5) fUr Orgel, Guzheng und Flde (1993) und fUr Klavier, FlGe und
Perkussion (1994)

%% Sun Qi, Entwicklung Chen Yis musikalischer schépferischer Asthetik. S. 76-77
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Luft('<) fUr FIGe, Cello, Klavier und Perkussion (1997)

Suite Hu (#2220 i) fUr Hu und vier Streichinstrumente (1997)

Suite (Z£55 80 &% 25)fir Cello und Blas-Ensemble (1998)

Wind (X)) fUr Holzinstrumente-Quintett (1998)

Ba Ban (/\#R) fUr Klaviersolo (1999)

Ning (7%) fUr Pipa, Violine und Violoncello (2001)

Ba Yin (J\ &) fir Saxophon-Quartett (2001)

Chinese Fables (' [E 5 = #3¥) fir Erhu, Pipa, Cello und Perkussion (2002)
Brennen (%) fUr Streichquartett (2002)

Spring Festival In Reunion (735 i 5 5 W 25 1) fr Streichquartett (2002)
Like Fire Burned (W1:k #1%%) fUr FlGe, Klarinette, Violine, Cello und Klavier (2002)
Rain In The Spring Night (F#& = W) fU Flde, Klarinette, Violine, Cello und Klavier (2004)
Night Thoughts (it % /8) fUr FlGe, Cello und Klavier (2004)

Chinesischer antiker Tanz (+ [ 4Q 2% i) fUr Klarinette und Klavier (2004)
Antiker Tanz (7 #%) fUr Pipa und Perkussion (2005)

Ji Dong Nuo (75 41%) fir Klavier solo (2005)

Terrakotta (7 ff) fUr Violine, Klavier, Saxophone, Kontrabass, Klavier und Perkussion (2006)

Orchester Werke

Xuan Shi (5%1F) fUr Viola und Orchester (1983)
Symphonie Nr. 1. (55 —32mi ) (1986)

Meng (#5) fUr Streichinstrumente (1982/1986)
Duo Ye Nr. 2. (ZHE 2 —5)(1987)

Symphonie Nr. 2 (5 A2 1) (1993)

Ge Xu (#kIE) (1994)

Shuo () fUr Streichinstrumente (1982/1994)

Tangshi Kanata (J# 1%k 41E) fir gemischten Chor und Ensemble(1995)
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Chinese Myth Kanata (H [E #11 K &18) fir vier Solisten und Orchester (1996)

Goldene Flde (4:15) fir FlGe und Orchester (1997)

Hu Qin Suite (53 2= 20 #h) fUr Hugin und Orchester (1997)

Qin Xiao und Schwerttanz (337 5| 5 &11%%) fir zwei Violinen und Orchester (1995/1998)
Movemento (z/j#) fir Orchester (1998)

Eleanor’s Gift (3 #]##% 2 #ik#L) fir Cello und Orchester (1998)

Percussion Sonata (¥ 7 % 22 1) (1998)

Frihlingsfest (JK#2717) (1999)

Dunhuang Fantasy (/& %J48 i) fir Orgel und Orchester (1999)

Ouvertire: Joy Of The Reunion (3§ i[5 A8 i) fCr Chor und Orchester

Chinese Folk Dance Suite (|5 [ #£ 41 ) fUr Violine und Orchester (2001)

Tu (%) (2002/2003)

Karamell Sommer (-K#75E/K 2 5) (2003)

Ballade, Tanzmusik und Fantasie (#0=5 fthi, %% i 5 2J48 1) fUr Cello und Orchester (2003)
Symphonie Nr. 3 (55 =22 1) (2004)

Suite Qing (<) fir Orchester (2005)

Spring In Dresden (#5 Bz %) fUr Violin und Orchester (2005)

Vier Jahreszeiten (JU2%) (2005)

Tao Tie und Terrakotta (754 %% M2 3€) fUr vier chinesische Instrumente und Orchester
(2006)

Vokale Werke

Drei Song Poesie (417 = &) (1985)

Kirschblumen (#21£) aus koreanischem Volkslied (1994)
A li Lang (KT 5L ER) aus japanischem Volkslied (1994)
Zehn chinesische Volkslieder (4 [E S TE+ 1) (1994)

As In A Dream ({1454 — 1) fir Sopran und Streichinstrument (1988)
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As In A Dream (4144 — 1) fUr Sopran und Pipa (1994)

Vier Tang Poesie (JE & ME VU &) (1995)

Spring (F#%) (1997)

FUnf chinesische Gedichte (4 [ 1 7418 F1. %) fUr Kinderchor (1999)
Xuan (%) ftr Chor(2001)

For A New Time (fik4:#rtH22) fir Chor (2001)

Know You How Many Petals Falling (1£.7% %1% /1) (2001)

Finf Volkslieder (7 [ (L& &1E 1) fr Frauenchor (2001)
Shady Grove (751t #%€3%) (2001)

Zwei Volkslieder (H [ A8 — 1) (2003)

Westteich (7G35) Libretto aus Su Dongoo (108 - ¥k J5 ) (2003)

Berg und Fluss (1117K) Libretto aus Su Dongpo(32 i #%% 13) (2003)

Ye Xiaogang H/Ngq*%°

Soloinstrumental & Ensemble Musik

Dai Xue(f§%) fUr Klaviersolo, Op. 2 (1979)

Bingchen Zeichnung: Weif%r Schlafmohn (/R & Hi: H%3E) fu Violine und Klavier, Op. 4a
(1980)

Jiu Luan (JLiiL) fir Cello und Klavier, Op. 5 (1998)

Lin Luan (##L) fir Zheng Solo, Op. 6 (2002)

Streichquartett Nr. 1 (35— 3% K I4 # 2%), Op. 7 (1980)

Qiu Kuang (%4E) fUr Harfe Solo, Op. (1981)

Charme der Poesie (i) fUr 16 Musiker, Op. 9 (1994)

Die Grenze (i1%%) fir Sanxuan (chin. Saiteninstrument) und Streichquartett, Op. 10 (1998)

Xijiang Mond (571 H ) fUr Perkussion und Ensemble, Op. 14 (1984)

%% Wang Cizhao: 77. Kompositionsklasse, S. 39-41
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Gedicht Chinas (-1 [E 2 &) fir Cello und Klavier, Op. 15 (1981)

Violinsonate Nr. 1 (38 —/MEZ: 1122 i) Op. 16 (1983)

Verwirrender Bambus (3X77) fUr Streichquintett und Klavier, Op. 18 (1992)
Neun Pferde (5 /LIL) fir zehn Musiker, Op. 19 (1994)

Ballade (4= i) fir Klaviersolo, Op. 25 (1986)

Hibiskus (Z%%¥) fir sechs Musiker, Op. 47 (2005)

Chrysantheme in Dezember (- H %j{£) fUr FlGe und Klavier, Op. 50 (2006)

Finff&bige Gebetsfahne (1142 1%) fUr Klaviertrio, Op. 58 (2006)

Orchester Werke

Violine Sonate (/M52 iffr), Op. 3 (1980)

Ouvertire (FiZ2 #14€), Op. 4 (1979)

Horizont (3~F-£8) fUr Sopran, Bariton und Orchester, Op. 20 (1985)

Geschichte eines alten Mannes (3 A i#3) fUr Sanxuan und Orchester, Op. 21 (1985)
Acht Pferde (J\IL 1) fUr traditionelles und westliches Orchester Op. 22 (1985)
Paradies (#% /5 [ 5% @) fir Violine und Orchester, Op. 24 (1993)

Schweigen des Sakyamuni (B3l ({77 2R) fir Shakuhachi (jap. Blasinstrument) und Orchester, Op.
26 (1994)

Ein Chinese in NYC (—ANH [E A#E4L4)) fir Chor und Orchester, Op. 27 (1994)
Winter (%) Op. 28 (1988)

Frinling (k) Symphonie Nr. 1, Op. 30 (1998)

Pipa-Sonate (& & 723 1), Op. 31 (2001)

Jiangjin Jiu (#33E3) fir Erzénler und Orchester, Op. 32 (2000)

Winter 11 (% 1) fUr traditionelles chinesisches Orchester, Op. 33 (1989)

Geist aus dem Berg (111 %) fUr Alt und Orchester, Op. 35 (2000)

Winter 111 (%4 111) fUr Orchester, Op. 37 (1996)

Symphonie* the Great Wall* (£3I%22 11 #H) fir Vokale, traditionell chinesisches und westliches
Orchester, Op. 38 (2001)
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Schlafmohn ist sprachlos (% 3£ J5iE) fir Alt und Orchester, Op. 39 (1993)

Das Licht aus Tibet (k. Y%) fUr Tenor, Horn und Orchester, Op. 41 (2002)

Duft der schwarzen Mango (227 5 4F) fir Klavier und Orchester, Op. 42 (2002)
Ouvertiire ,,Chao*“({#) fUr Orchester Op. 43(2005)

Symphonie Nr. 2 ,,Chu“(%£) Op. 46 (2004)

Gesang der Erde (K32 #X) fir Sopran, Bariton und Orchester, Op. 45 (2005)

Mein weit entferntes Nanjing (#3212 [ 57) fUr Cello und Orchester, Op. 48 (2005)
Suite aus Canto (/7= & =4l 1) Op. 49 (2005)

Symphonie Nr. 3 ,,Chao* (i) Op. 52 (2006)

Suite aus Tianjin (JE2H #lf) fir Orchester, Op. 53 (2006)

Vokale Stitke

Kunstliedsammlung (Z A& : A, E&AN, BIES), Op.1(1978)

Ballett, Oper und Theater

Lyrik des Dalai Lama V1. ((A#i75 1% 1F) Ballett, Op. 17 (1986)
Geschichte Uber Shenzhen (ZR¥Il#5) Ballett, Op. 29 (1998)
Macao Braut (#1387 4%) Ballett, Op. 34 (2001)

Kanigin verreist nach Osten (514 4 J¥) Theater nach Kun-Art (£ i) Op. 40 (2001)

Zhu Jianer ZEH-47

Soloinstrumental & Ensemble Musik

Der aufstehende Tag (5 ) H F) fir traditionell chinesisches Ensemble, Op. 2a(1953)
Der Tag der Freude (XJik ) H ) fir Violine und Klavier, Op. 2¢ (1953/1973)

Drei Solos mit Klavierbegleitung: Hirten, Frihlingslied, Violine (2N, XU, /NMREEE) Op.
5 fir Cello, Oboe und Tanzmusik Op. 5 (1956)

%7 N.N. Zhu Jianer Werkverzeichnis. In: People’s Music, Heft 10/2012 S. 13. Hier zitiert: S. 13.
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Thema und Variation (357 22) fir Klaviersolo, Op. 6 (1956)
Streichquartett (5% /& /4 #2%) Op. 8a (1957)

Drei Akte Streicher (5% %k —47) Op. 8b (1957)

Narrative Poesie: Si Fan (£l )L) fUr Klavier Op. 11 (1958)

Trio (= 2%) fir Violine, Cello und Klavier, Op. 12a (1958)

Finf Volkslieder aus Yunnan (= Fd B8R 1. 1) fUr Klaviersolo, Op. 15 (1962)
Sehnsucht (}£:&) fr Streichinstrumente, Op. 18 (1978)

Zwei Klaviersticke: Nocturne, Scherzo (%5 , /MK i) fUr Klavier, Op. 19 (1965/2004)
Jade (%) fUr Pipa-Solo, Op. 40a (1995)

Jade () fUr Pipa und Streichquartett, Op. 40b (1999)

Silu Mengxun (22543 fUr Sextett, Op. 45a (2000)

Wasser (7K) fUr Pipa und Erhu Op. 46 (2001)

Like a flower or not (felf£i41LL9EFE) Libretto von Su Shi, Op. 47 (2007)

Orchester Werke

Der Tag mit Freude (XXJik i) H-¥) fir Orchester, Op. 2b (1953/2005)

Zwei Ouvertiren: Tell you; Streams (5 1F4%, ¥#7K), Op. 4 (1955)

Festival OuvertCre (17 H J3 fff) fr Orchester Op. 10 (1958)

Zhuangshi Xing (tt:4247) fUr Orchester, Op. 12b (1996)

Ode des Vaterlands (#H [E i) fUr Orchester, Op. 13 (1959)

Die Psalmen der Helden (S 117 &) fUr Chor und Orchester, Op. 14 (1959-1960)
Lied des Fischers in Nanhai, Suite | (F§#F3fa#K) fUr Orchester, Op. 16(1965/2003)
Lied des Fischers in Nanhai, Suite Il (Fg£aK) fUr Orchester, Op. 17(1965/2004)

Fantasie: Erinnerung an verstorbene Helden (2% 8 EEE#R & (1 55 1) fir Orchester, Op. 21
(1980)

Symphoniesuite: Zeichnung (ber Qianling (¥51& & %) fUr Orchester, Op. 23 (1982)

Die Schmetterling-Quelle (%15 /%) fUr Erhu und Orchester, Op. 24 (1983)
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Symphoniesuite: Naxi Yiqi (4478 —#F) Op. 25 (1984)

Ouverttre (i Z2 1) Op. 26 (1984)

Symphonie Nr. 1 (3 —22 fif) Op. 27 (1985-1986)

Symphonie Nr. 2 (55 =2 i) Op. 28 (1987)

Symphonie Nr. 3 (55 =221 #H) Op. 29 (1988)

Sonate: Teana (J%’K) fUr Suo Na und Orchester Op. 30 (1989)

Symphonie Nr. 4: fir Bambusfl&e und 22 Streichinstrumente (£ V122 1 fii) Op. 31 (1990)
Symphonie Nr. 5 (5 F.22 1 1) Op. 32 (1991)

Impression Nanguo (5 [E E[1 ) fUr Klavier und Orchester, Op. 33 (1992)

Symphonie Nr. 6: 3Y (B /532 B . 3Y) fir Zuspielband und Orchester, Op. 34 (1992)

Symphonie Nr. 7: Himmel, Erde und Mensch ((5-L35Wisk: K, i, A#) fio finf
Perkussionisten und Orchester, Op. 36 (1994)

Symphonie Nr. 8: Qiu Suo (55 /\xZ 1 /K) Op. 37 (1994)

Kleine Symphonie (/N32 1 i) Op. 38 (1994)

Seele des Bergs (1l1z%) fUr Orchester Op. 39 (1995)

Jahrhunderte Wechselfdle (F 4F¥ %) fir Orchester, Op. 41 (1996)

Symphonie Nr. 10 Jiang Xue (55 +2cHi#l: J1.55) Libretto von Liu Jiangyuan, Op. 42 (1998)
Symphonie Nr. 9 (5 JLAZ A 1) Op. 43 (1999)

Denghui (47 4) & fUr Orchester, Op. 44 (1999)

Silu Mengxun (2% ) fUr fUnf chinesische Instrumente und Orchester, Op. 45b (2008)

Vokale Sticke

Sieben Kunstlieder (AL #) Op. 1 (1940-1944)

Zwei Volkslieder: Keimendes Gras; Da Lian Cheng (%55 & %, T3 /K), Op. 3 (1953/1973)
Gada Meilin (& 4K) fir Chor, Op. 7 (1956)

Xiang Qingin, Stimmungstbung (5535, 257 i) fur A Cappella, Op. 9 (1957)

Gurou Qing (1) fur Alte-Solo Op. 20 (1979)

245



Das grine Wasserland (£k3iiHi )7k 2) fir A Cappella, Op. 22 (1981)

Zhou Long J& 1%

Soloinstrumental & Ensemble Musik

Zither Musik (33 ith) fUr Streichquartett (1982)

Wukui (F1.#) fUr Klaviersolo (1983)

Frieden Trommel (K-F-&%) fUr Violine und Klavier (1983)
Violine-Suite (/MREZE4L 1) fir Violine und Klavier (1983)

Drei Akte Perkussionsmusik (£ 3% %k =#1) fUr Perkussionist (1984)
You Lan (44 =%=) fUr Violine, Viola und Klavier (1983/2000)

PR

Konggu Liushui (754 it7K) fir BambusflGe, Guan (chin. Blasinstrument). Zheng, Perkussion
(1984)

Shuo (3#) fir Flde und Zither (1985)

Wuji (Jctk) fUr Klavier, Zheng und Perkussion (1987/1991)

Heng (&) fUr Xiao, Pipa, Yanggqin, Zheng, Erhu und Perkussion (1987)
Shuo (#) fUr FlGe und Harfe (1990)

Zen (#) fUr Flde, Klarinette, Violine, Cello und Klavier (1990)
Stehen (7€) fU Klarinette, Perkussion und Kontrabass (1991)

Seele (2) fUr Pipa und Streicherquartett (1992)

Jinshi Sizhu (& £217) fu BambusflGe, Flde, Klarinette, Vioine, Cello und Perkussion (1993)
Xuan (%) fir Flde, Perkussion, Pipa, Zheng, Violine und Cello (1993)
Vier Tang-Gedichte (&% VU ) fUr Streichquartett (1994)

Tian Ling (K R) fUr Pipa und Ensemble (1994)

Waukui (1) fUr Blechblasquintett (1995)

Legende der Steinhdle (44 /&% %F) fUr Hugin und Perkussionquartett  (1997)

%% \Wang Cizhao: 77. Kompositionsklasse, S. 78-80

246



Pan-Seele (2 R) fir Violine Cello und Klavier (1999)

Zhong Ritual(¥4%) fUr Ensemble (2000)

Acht chinesische Volkslieder (4 [E [ /\ &) fUr Streicherquartett (2001)

Harmonie (1) fir Streicherquartett (2002)

Finf Elemente (F.1T) fir Sextett /NE 22 (2002)

Charme der Trommel (i%#) fUr Klarinette, drei Perkussionisten, Violine und Cello (2003)
Starker Wind bricht die Welle (£ XU R) fUr traditionelles Quintett (2004)

Wu Ji (JE#i) fUr Klavier und zwei Perkussionisten (2004)

Klavier-LO ($9%:4%) fUr Pianist der gleichzeitig Po (chin. Schlaginstrument) spielt. (2005)
Miaohui (Jfi<) fUr Saxophon und Cello (2005)

Zhonggu Lou (¥ &%) fUr Ensemble (2006)

Mit Wangwei, Meng Haoran (F1 £4E, #i%4R) fr Pipa, Erhu und Ensemble (2007)

Virtualita (F£5%) fir Klarinette, Violine, Cello und Klavier (2007) (ZRIFICE N R HEERZ
HED

Orchester Werke

Lied des Fischers () (1981)

Guang Ling San (JF&#0) (1983)

Grofes QU (k) fir Schlagzeug und traditionell chinesisches Orchester (1991)
Bawang Xiejia (% L% F) fir Pipa und Orchester (1992)

Grofes QU (k) fir Schlagzeug und westliches Orchester (1993)

Vier Tang-Gedichte (J##£/Y ) fir Streicherquartett und Orchester (1996)
Zwei Tang-Gedichte(J#E - — &) (1998)

Die Xiang (3%M1) fir westliches und traditionell chinesisches Orchester (2000)
Feuer der Zukunft(k >k ‘k) Fur Kinderchor und Orchester (2001)

Acht chinesische Volkslieder (47 & E& ik /\ &) (2002)

Charme der Trommel (5%i%)) (2003)  CHrNIEAS SR &2y, KETRE)
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Gedanken und Sorgen (£ /8) (2004)

Inspiration (5 i) (2005)

Trommel Sonata (K &%5 & & & PhZ= ) (2005)

Tiefer Ozean (1A i) fUr Fléie, Pauke, Harfe und Streichorchester (2005)
Zhu Lin Yi Xian (77 #—%%) fir Zhongyuan, Perkussion und Streichorchester (2006)

Si Tao(#2 &) (2007)

Vokale Sticke

Sonne sagt (A FH¥I1E) A Cappella (1982)

Lisao (2 4%) fir Sopran und Ensemble (1988)

Shi Jing (iF+4t) fUr Sopran und Ensemble (1989)

Grines Lied (£%#K) fUr Sopran und Pipa (1984/1991)

Pipa Xing (££&47) fur Sopran, Pipa und Cello (1991/2000)

Kong Hong Yin (22£5]) fur Sopran, Erhu, Pipa, Zheng, Streicher (1995)
Sheng Sheng Man(7 /= 1&) fUr Sopran, Erhu, Pipa und Zheng (1989/2000)
Zwei Sticke aus Shi Jing (FF£ M 1) A Cappella (2002)

Vier Jahreszeiten (JUZ) fir M&lchen-Chor (2003)

Volkslieder (#k#%) fir Kinderchor und Erhu (2007)

Ballett, Oper und Theater

Dongshi Xiao Pin(#:Jiti %) Ballett (1983)
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5.2. Umfrage tber die Rezeption der westlichen und der chinesischen Musik

Ort: Worker Stadium North Rd.. Chaoyang, Peking, China

Zeit: 10:00-13:00, 22. Aug. 2011

Zielgruppe: chinesische Passanten in der Altersgruppe 15-45

Anzahl: 200 Personen

Fragebogen:

1. Hat Ihr Beruf mit Musik / Kunst zu tun? 18 & 5 TAE S &% SR SR G KA

0Ja & O Nein A~ 2

2. Welche von den unten genannten Musikrichtungen héyen Sie gerne? #5875 = Xk Wt
WA R B R

0] chin. Popmusik H [E 747 45 (O] lassische chin. Musik H1[F 4% (0] Chin.
Neue Musik 91 [ 3 & 7%

O] westl. Popmusik 74 77 4T & (O] klassische westl. Musik %77 7 4#£[0] westl. Neue
Musik 7477 % & /&

0] Sonstige HAt

3. H&ren Sie klassische chinesische Musik, bzw. traditionelle chinesische Musik gern?
P E X E M, ARG R AT

Olua EXk [0 Nein A%

4. st Ihnen die Neue Musik bekannt? Nennen Sie ein Beispiel? #5118 #7135 k4 7 1525
1l

0Ja & O Nein A & Beispiel {1 -

5. Wie beurteilen sie die folgenden zwei Musikbeispiele? Three Piece for Clarinet Solo v.
Igor Strawinsky, Atmosphé&es v. Gy&rgy Ligeti

S

BERTHIEIRA?
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0] Ja, es gefalt mir gut Xk [O] Nein, eher nicht A& Xk 0] Ich weif3nicht F& A< s

6. Kennen Sie Tanduns Musik auf&rhalb von Tiger and Dragon (Grammy Award,
Filmmusik)?

J s o AT B0 B B DR T MR T R AR A ?
OlJa i [0 Nein A% Beispiel 151 T-

Auswertung:
1. Hat Ihr Beruf mit Musik / Kunst zu tun? 7% Ja, 93% Nein.
2. Welche von den unten genannten Musikrichtungen h&en Sie gerne?

74% Chinesische Musik generell, darunter 80% chinesische Popmusik, 20% chinesische
traditionelle Musik, 0% chinesische Neue Musik

24% Westliche Musik generell, darunter 64% westliche Popmusik, 36% westliche
klassische Musik, 0% westliche Neue Musik

2% Sonstige

3. H&en Sie klassische chinesische Musik, bzw. traditionelle chinesische Musik gern?
69% Ja, 31% Nein.

4. Ist Ihnen die Neue Musik bekannt? Nennen Sie ein Beispiel?

1.7% Ja, 98.3% Nein

5. Wie beurteilen sie die folgenden zwei Musikbeispiele? Three Piece for Clarinet Solo v.
Igor Strawinsky, Atmosphé&es v. Gy&rgy Ligeti

Beantwortung nach H&rprobe:
31% Ja, es gefdllt mir gut; 44% Nein, eher nicht; 24% Ich weil} nicht...

6. Kennen Sie Tanduns Musik auf%®rhalb von Tiger and Dragon (Grammy Award,
Filmmusik)?

97% Ja, 3% Nein.
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Abstract (Deutsch)

In dieser Dissertation geht es um die im 20. Jahrhundert entstandene ,,chinesische Neue
Musik®, die im Vergleich zu den durch das Paradigma der ,,westlichen® Form der Musik
eine bemerkenswerte Eigensténdigkeit und einen sehr individuellen Umgang mit
musikalischem Material aufweist. Das Forschungsziel dieser Dissertation ist es
herauszufinden, inwieweit dieses neue Genre der chinesischen Musik als genuine
»authentische® Form zu beurteilen ist bzw. zu welchem Anteil die Kompositionsideen

tatsachlich als originér ,,chinesisch* bezeichnet werden konnen.

Da zahlreiche unterschiedliche Musikrichtungen die chinesische Musik heutzutage sehr
stark nach einem westlichem ,,Standard-Vorbild*“ beeinflussen, besteht die Gefahr, dass
der Terminus ,,chinesische Neue Musik* als die in China oder von Chinesen komponierte
Musik nach dem Begriff ,,Neue Musik* Anfang des 20. Jhdt. in Europa von Paul Bekker
lanciert — verstanden wird. Jedoch stammen die fUr die chinesische Musik typischen
Elemente hauptsé&hlichen aus chinesischen Traditionen, Philosophie, Kultur sowie
chinesischen Gedankengut. In Forschungsarbeiten besch&tigte man sich C(berwiegend
mit der traditionellen chinesischen Musik und deren Entwicklung, um herauszufinden,
welche Zusammenhé&nge und Parallelen sich zur heutigen Neuen Musik ergeben und in
welchem Ausmal3 die Neue Musik tats&hlich davon beeinflusst wurde, um das neu
entstandene chinesische musikalische Ph&omen zu lokalisieren, zu definieren und sich

damit auseinanderzusetzen.

Methodisch wird den historischen Ansichten ausgehend, untersucht werden, welche
Unterschiede in den chinesischen musikalischen Entwicklungen im Vergleich zu Westen
geben und weshalb die chinesischen Bezeichnung dafiir (,,Musik der Neuen Strémung®)
die angemessene Begrifflichkeit ist. Um die Authentizit& solcher zeitgen&ssischen
chinesischen Musik best&igen zu k&nnen, ist ein eingehender Vergleich mit der
westlichen Musikentwicklung nétig, da allein der Begriff ,Musik®“ oder
,<Komponieren* im Ostlichen bzw. westlichen Verstidndnis bereits sehr differenziert zu
betrachten ist (u.a. in Bezug auf musikalische Form, Notation, Tonalit&, Eigenstéandigkeit

als Kunstgenre, Kompositionsweise etc.). Die zeitgendssische chinesische Musik im 20.
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Jhdt. wurde aus politischen Grinden (Weltkriege, Anti-Japanische Kriege sowie
Kulturrevolution) permanent blockiert und in ihrer jeweiligen Rolle und Form Uber lange
Zeit festgehalten wurde. Die dabei dennoch entstandene Musik war zwar auch neu,

entsprach nicht den Definitionsrichtlinien von ,,Neuer Musik* nach heutigem Begriff.

Allerdings spielt diese ,Intermezzo* in der gesamten Musikgeschichte Chinas eine
ungeheure Rolle. Um die Auseinandersetzung mit der chinesischen Musik im 20. Jhdt.
noch weiter zu vertiefen, werden bedeutende Komponisten und Werke (Notenbeispiele
vorhanden), die zur neuen musikalischen Epoche gehé&ren, vorgestellt und analysiert.
Dies dient haupts&hlich dazu, die jeweilige individuelle kompositorische Stilistik
aufzuzeigen, die stark von chinesischen Traditionen gepr&yt ist. Das Hauptaugenmerk
liegt dabei auf Werken, die nur in besonders geringem Ausmaf3von Globalisierung bzw.
Verwestlichung beeinflusst wurden. Insofern sind fUr mich vor allem die Verwendung
von chinesischen Instrumenten, die Einbeziehung des traditionellen, chinesischen

Kulturerbes und der Einfluss anderer chinesischer Kunstrichtungen von Bedeutung.

Diese Dissertation dient sich lediglich fir eine Art Uberblick, eine
sausfiihrlichere* Einflihrung, um die chinesische zeitgendssische Musik in der weltweit
chinesischen Musikszene zu erl&utern, da es sich um eine Zusammenfassung mitten in
dem Entwicklungsprozess handelt, konnte und diirfte nun als ,Prolog“ der neuen
chinesischen musikalischen Epoche kennzeichnen und keinesfalls als abschlief®nde

»Epilog®.
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Abstract (English)

This dissertation deals with ,, Chinese New Music* which formed during the 20th century.
It showed an exceptional originality in comparison to the paradigm of the

., Western ™ form of music as well as a very individual approach to musical material.

The goal of this research is to explore how genuine and ,, authentic * this new genre of
Chinese Music may be, and, respectively, to which extend the compositional ideas can

actually be classified as originally ,, Chinese .

Due to recent strong influences of numerous different types of Western ,, Standardized
pattern‘‘ on Chinese Music, there lies the danger of taking the expression of ,, Chinese
New Music“ for music originated in China or composed by Chinese people after
following the principles of ,, New Music“, defined by Paul Bekker in the beginning of the
20th century in Europe. Instead, the roots for the typical elements of Chinese Music can
be found in Chinese traditions, philosophy, culture and Chinese mentality. In scientific
research, one has always put the focus mainly on traditional Chinese music and its
development to find out which connections and parallels can be determined in regards to
today’s New Music. Also, how much the New Music has been actually influenced by it to

localize, define and to deal with the new emerging Chinese musical phenomenon.

As for the applied methodic, we will undertake an examination according to the historical
facts, of the possible differences in the new Chinese musical developments in comparison
to the Western music, as well as examining if the Chinese expression of ,, Music of the
New Genre“ is an appropriate one. To confirm the authenticity of such contemporary
Chinese music, we must an in-depth comparison with the Western musical development
since expressions such as ,, Music“ or ,, Composition “ are generally already generating
different kinds of understanding, especially in regards to musical forms, notation, tonality,
independence as a genre of art or form of composition, etc. The contemporary Chinese
Music in the 20th century was permanently blocked because of political reasons such as

world wars, anti-Japanese wars and the Cultural Revolution. In remained in its original
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state for a long period of time. The music that has formed was new, but didn’t match the

guidelines of ,, New Music** according to today’s definition.

However, this ,, Intermezzo “ still played an enormous role in the entire musical history of
China. To deepen the discussion of Chinese Music in the 20th century, we are going to
present and analyze important composers who belong in this era, and their oeuvres.

This has the main purpose of highlighting the individual compositional stylistics in each
case, which is under heavy influences of Chinese traditions. The main focus is on oeuvres
which have only been minimally influenced by globalization and westernization. In this
sense, the most important aspects to me are the usage of Chinese instruments, the
involvement of traditional Chinese cultural heritage and the influence of other important
genres of Chinese art.

This dissertation only serves as an overview and an extensive introduction to explain
Chinese contemporary music in the corpus of the worldwide Chinese music scene.
Because it is a summary in the midst of the developmental process, we can and are only
allowed to label it as a ,,prologue “ in the new Chinese musical epoch and in no way as a

concluding ,, epilogue “.
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