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Qin-Musik und Emotionen:
Friihe chinesische Ansitze zu einer Musikisthetik
und deren Rezeption in der Song-Zeit

Dorothee SCHAAB-HANKE*
Einfithrung

In einem in minima sinica erschienenen Aufsatz hatte ich mich mit dem Zyklus der Zehn Qin-
Stiicke (Qincao shishou 3 4% - 7 ) des Tang-Dichters Han Yu #% § (768-824) und mit der Frage
befasst, wie der Inhalt dieses Zyklus selbst sowie dessen Inspirationsquelle, das Qincao 33 des
Han-Gelehrten und Dichters Cai Yong % & (133-192), von zwei Gelehrten der Song-Zeit rezi-
piert wurden, und zwar einerseits von Zhu Changwen % & <% (1041-1098), der das Qinshi 3t €
(Geschichte der Qin) schrieb, und andererseits von Zheng Qiao #%4% (1104-1162), dem Verfasser
des Tongzhi € & (Umfassende Darstellung).! Darin kam ich zu dem Ergebnis, dass es Zhu Chang-
wen, der mit diesem Buch erstmals eine Geschichte der Qin-Musik und prominenter Spieler dieses
Instruments schrieb und dabei viele der im Qincao erzihlten Geschichten fast wortlich tibernahm, of-
fenbar weniger um die historische Glaubwiirdigkeit dieser Erzihlungen ging als vor allem darum, ob
die exegetische Tradition, der diese Geschichten folgten, mit den Uberzeugungen der Schule, der er
selbst angehérte, vereinbar waren oder nicht.” Zheng Qiao hingegen lehnte, wie ich ebenfalls zeigen
konnte, jene Einstimmungsgeschichten zu den im Qszcao versammelten Stiicken rundweg ab, indem
er sie, ebenso wie die Exegesetraditionen des Shijing 3% %5 (Buch der Lieder bzw. Lieder), unter die
Hrrlehren (xieshuo yiduan %3 3 =) zihlte. In seine Kritik bezog er dabei auch Han Yu ein, der mit
seinen neugeschaffenen ,Zehn Qincao® seiner Ansicht nach diese irregeleiteten Exegesetraditionen,
statt ihnen etwas anderes entgegenzusetzen, nur noch weiter fortgesetzt habe. Das, worauf sich der
Edle stiitzen solle, so ermahnt Zheng Qiao, sei einzig der Klang der Stiicke (junzi suo qu zhe, dan qu
gishengeryi %+ 2_#7P~% > P H w2 )2

Sowohl die Aussagen von Zhu Changwen als auch die von Zheng Qiao sollen, unter Einbezie-
hung von Aussagen cines weiteren Song-Gelehrten, Chen Yang F# B# (ca. 1068-1128), der sich eben-
falls mit Fragen der Musikésthetik befasst hat, hier nun unter einer erweiterten Fragestellung betrach-
tet werden, namlich der Frage, wie diese drei Song-Gelehrten das Verhiltnis von Musik, und insbeson-
dere der Qin-Musik, zu den menschlichen Emotionen® beurteilt haben.

Die Autorin, PD Dr. Dorothee Schaab-Hanke, ist Sinologin und hat sich schwerpunktmifig u.a. mit der

frithen chinesischen Historiographie sowie Themen der vormodernen chinesischen Musiktheorie und -

isthetik befasst. Sie kann erreicht werden unter: dschaab-hanke@t-online.de.

1 Schaab-Hanke 2023-2024.

2 Cai Yong stand, wie ich bereits in einer fritheren Studie (Schaab-Hanke 2022) argumentiert habe, der Lu
& -Exegeseschule der Lieder nahe, die auf Shen Pei ¥ 32 (219 —135 v. Chr.) zuriickgehen soll; Zhu Chang-
wen war hingegen ein Vertreter der Schule des Mao Chang * £ (2. Jh. v. Chr.) und hatte auch selber ci-
nen Kommentar zum Shijing verfasst, das Shishuo 735 (Bemerkungcn zu den Liedern), das allerdings ver-
schollen ist (siche Schaab-Hanke 2023-2024, 102, Fn. 74).

3 Schaab-Hanke 2023-2024, 103-106.

Da der Begriff ,, Emotion® erst im 19. Jh. geprigt wurde und das moderne chinesische Aquivalent hierfiir

ginggan TR ist, verwende ich in Ubersetzungen aus dem vormodernen Chinesischen fiir gizzg i das

Wort ,Gefiihl, den Begriff ,Emotion” verwende ich dagegen nur in der Analyse. In neueren Ubersetzun-

gen aus dem Chinesischen wird teilweise der Begriff ,Disposition® zur Bestimmung von ging verwendet
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Mit Bezug auf Zheng Qiao sei dabei ein gedanklicher Faden aufgenommen und weitergespon-
nen, den Achim Mittag in seiner 1993 publizierten Dissertation tiber das Shijing-Studium in der
Song-Zeit formuliert hat. Er schreibt dort, dass Zheng Qiao mit seinem methodischen Neuansatz,
die Lieder unter dem Aspekt ihres urspriinglichen Gesungenwerdens zu betrachten, ,die traditionel-
le Textexegese an sich und jede moralisierende Auslegung” der Lieder radikal in Frage® gestellt habe
und dass er damit ,durchaus auf einen ,Paradigmawechsel’ in der Shijing-Exegese” abgezielt habe.”
Im Folgenden sei daher besonderes Augenmerk auf die Frage gerichtet, was das Besondere in Zheng
Qiaos Denken im Verhaltnis zu dem der beiden anderen Song-Gelehrten der Song-Zeit ausmacht.

Zhu Changwens Aussagen zum Verhiltnis von Musik und Emotionen

Zuniichst zu Zhu Changwen und seinen Uberlegungen zum Verhilenis zwischen Musik und den Emo-
tionen. Das sechste Kapitel seines Qsnshi enthilt elf Abschnitte mit tiberwiegend musikisthetischen
Uberlegungen zur Qin-Musik,’ in zwei davon dufert er sich zu der Frage, in welchem Verhiltnis Mu-
sik und Emotionen im Hinblick auf das Spiel der Qin stehen.
So beginnt der fiinfte Abschnitt, der die Uberschrift ,Lun yin“ #+ (Diskussion der Tone)
tragt, mit den Worten:
(1] F22 > &30 A fa e 2 o 23892 JaR|% ¥ Epc2 SRS > MR BRIR L >
ER s &) T
Was die Geburt der Tone betrifft, so haben ihre Wurzeln einzigin den Gefithlen der Menschen. Wer
in einem Zeitalter lebt, das wohlgeordnet ist, der ist ruhig und heiter, wer [hingegen] auf ein tyranni-
sches Zeitalter trifft, der ist voll Groll und Zorn; wer die Gefahren einer Zeit beklagt, der ist voll
Trauer und Gram: Dies sind die konstanten Gefiihle des Edlen.”

Genaugenommen sind es gleich drei Aussagen, die Zhu Changwen hier macht, die aber so eng zu-
sammengehoren, dass es keinen Sinn machen wiirde, sie getrennt zu behandeln. Zum einen betont
er, dass die Musik aus den menschlichen Gefiihlen (renging * i) entsteht, zwischen beiden also
cine unmittelbare Verbindung besteht. Sodann spricht er davon, dass der emotionale Zustand von
einem Menschen, der in einem geordneten Zeitalter lebt, ruhig und heiter ist, und der von einem
Menschen, der in einem nicht wohlgeordneten Zeitalter lebt, traurig. Und schliefllich bezeichnet er
die Emotionen, die ein Edler angesichts der politischen Umstinde einer Zeit hat, als dessen ,kon-
stante Geftihle® (changging ¥ ). Weiter schreibt er:

[2] d3vfRo e o ARt E PR gL o RBF 2 BRI E S A2 NN BRENE

BARREE BRI 0 AR LR .

(so etwa Hutton und Harold 2016, 270), doch erscheint mir dieser Begriff auch nicht ganz treffend zu sein.

Zu modernen musikpsychologischen Ansitzen einer Charakterisierung des Verhiltnisses zwischen Musik
und Emotionen siche Hunter und Schellenberg 2010.

5 Mittag 1993a, 121. Weiter schreibt er, dass der eigentliche Paradigmenwechsel allerdings erst spater von Zhu
Xi % & (1130-1200) vollzogen worden sei. Zheng Qiao habe diesen zwar vorbereitet, doch Zhu Xi habe
ihn wiederum ganz eigenstindig weiterentwickelt.

6 Die ersten funf Kapitel enthalten, in chronologischer Abfolge, Biographien von Qin-Spiclern seit dem Alter-
tum bis kurz vor Zhu Changwens eigener Lebzeit. Zu einer annotierten Ubersetzung des Werks siehe Pisa-
no 2023, speziell zu dem letzten, sechsten Kapitel der Qiznshi siche auch Pisano 2009.

7 Qinshi 6.5b. Soweit nicht anders angegeben, sind die Ubersetzungen von mir.
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[Die Téne] entstehen aus Gefiihlen, sie entfalten sich im Innern und nehmen Gestalt an in Klingen, so
rasch wie ein Echo. Doch die Gefiihle des Edlen [sind so beschaften], dass er, auch wenn er ruhig und
heiter ist, nicht vergisst zu warnen, und auch wenn er voll Groll und Zorn ist, nicht vergisst, loyal zu blei-
ben, und auch wenn er voll Kummer und Gram ist, nicht vergisst, die innere Balance zu bewahren.®

Auch hier spielt Zhu Changwen auf verschiedene in fritheren Texten zur Musik gedufierte Thesen an.
Zum einen greift er eine Sequenz auf, die sich — ebenfalls in verschiedenen Varianten — in alten Texten
zur Musik findet, die er hier aber in bemerkenswerter Weise abwandelt, sodann kommt er, ohne den Be-
griff selbst zu nennen, auf eine alte Definition dessen, was ein cao 3 sei, zu sprechen. Weiter schreibt er:

Bl 5 8 "R R0 g8 2T UGS o LinFE o fisEs o TR EE O REL L -
Werden [Gefiihle] in Klinge umgesetzt, so wandeln sich diese immer wieder und bewegen sich in ver-
schiedenste Richtungen, man kann [die Klinge] somit nicht als konstant bezeichnen. Jemand, der sich
auf die Deutung der Musik versteh, ist zugleich auch jemand, der sich auf [die Deutung der] Lieder ver-
steht; denn nur, wenn man durch eine sinngemifSe Deutung [der Lieder] der Gesinnung’ [des Kompo-
nisten] entgegenkommt, erfasst man es [= ein Stiick]."°

Erginzend zu der oben gemachten Aussage, wonach die Gefiihle cines Edlen konstant seien (junzi
zhi changging %+ 2 % ), konstatiert Zhu Changwen hier nun, dass Klinge (sheng #)"" demge-
geniiber stetiger Wandlung unterworfen und somit ,nicht bestindig* (b« chang # ¥ ) seien, und
dass man somit die (exegetische) Deutung der Lieder als Ausgangspunkt nechmen und von dieser auf
die Aussage eines Qin-Stiickes schliefSen miisse. Weiter schreibt er:

(44 220 LGSR R SR L TR R B IR
op E‘Jﬁ‘jﬁ’ﬁ‘ﬂ’ LL:*—,(%;L,];*;J;(-—E‘]J’FT'J,' —f.ifr—-%‘ ﬂ]ﬁllgkpg—\._g_u’rﬁ
P &rsﬁ*a%frqﬁf R dBdpFEOTY 2 EE o
Unter den Acht [Arten von] Ténen' kénnen nur aus den von Seide erzeugten Klingen menschliche
Geftihle leicht erkannt werden, und unter den Saiteninstrumenten gibt es kein wiirdigeres als die Qin.
Darum: Wenn man aus ihren Klingen Harmonie heraushort, so wird man frohlich und méchte vor
Freude tanzen, und wenn man aus den Klingen Kummer heraushort, dann runzelt man die Stirn in
Sorgen und Trinen. Das geht allen Menschen so, nicht nur den Musikverstindigen. Wenn sich jemand
auf die Musik versteht, dann kann er im Geheimen die Herzen aller Leute erkennen, und er kann sogar
zukiinftige Geschehnisse vorhersagen, so wie Meister Kuang die Niederlage der Armee von Chu voraus-
sah und Zhong [Zi]qi genau wusste, was Boya gerade im Sinne hatte.

’gkv_
FgAT R

Hier bestitigt Zhu Changwen jene alte Vorstellung, wonach man aus der auf Instrumenten gespielten

8 Qinshi 6.5b.

9 Der Begriff zhi &, den man mit ,Absicht" oder ,Gesinnung” wiedergeben kann, ist ein Schliisselbegriff der
Emotionslehre und der frithen Musikisthetik. Er bezeichnet die innere Gestimmtheit eines Menschen,
daher bevorzuge ich die Ubersetzung mit ,Gesinnung".

10 Qinshi 6.5b. Anspiclung auf Mengzi 9.4/48/1; siche hierzu van Zoeren 1991, 70 (The Odes Articulate
Aims®), sowie Mittag 1973, 74, der die grof$e Bedeutung dieses Mengzi-Worts fiir die neokonfuzianische
Klassikerhermeneutik herausstellt, wie sie auch in Ouyang Xius &< i% (1007-1072) Shi benyi 7 E:)
(Urspriingliche moralische Aussage der Lieder) deutlich wird.

11 Mit sheng ¥-(Klang) ist in den hier betrachteten Texten immer auch besonders der Klang des gesungenen
Liedes gemeint, was jedoch nicht jedes Mal neu betont werden wird.

12 Gemeint sind die acht Arten von Materialien, aus denen chinesische Musikinstrumente traditionell herge-
stellt werden und nach denen sie hinsichtlich ihrer Beschaffenheit als Klangkdrper unterschieden werden,
also Metall £, Stein %, Ton 2, Leder 3, Seide %%, Holz #, Kiirbis % und Bambus .
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Musik, und insbesondere derjenigen von Saiteninstrumenten, die Gefiihle des bzw. der Spieler erkennen
kénne. Als Beispiel bezicht er sich w.a. auf die alte Geschichte von Boya 97 und Zhong Ziqi 4¢ + £ ."°

In Abschnitt 7 dieses sechsten Kapitels, das die Uberschrift ,Shengge #-# (Gesungene Lieder)
tragt, schreibt Zhu Changwen:

LER2_ 0 SR ER2
fEgt e o Bty A RBY o [L] warB LR L 4 Sl PIRTEL R 2T
T2 B FRERZ o XEZ A R AR T A ko L IFRI U fesEs o
Was die Lieder zum Saitenspiel des Altertums betriftt, so gab es Saitenmusik, die zur Begleitung von
Liedern gespiele wurde, und ebenso gab es Lieder, die als Begleitung von Saitenmusik komponiert
wurden; beides geht letztlich auf dasselbe Prinzip zurtick. Die Menschen des Altertums haben wohl
stets ihre Lieder von Saitenspiel begleitet und zum Saitenspiel gesungen.

Gefiihle entstehen im Innern, Klinge teilen sich den Fingern mit, Aufieres und Inneres stimmen
tiberein. [...] Die aus alter Zeit tiberlieferten [Stiicke] in der Art der zehn ca0 und der neun yiz sind alle
aus dem Gefuhl von Verdruss hervorgegangen, der in Worten Gestalt angenommen hat. Reichen die
Worte nicht hin, so werden [diese] gesungen; reicht das Singen nicht hin, dann greift man zur Qin und
spielt. Das ist gemeint mit ,,Lieder komponieren, die von Saitenspiel begleitet werden. !

Wie schon aus der Uberschrift dieses Abschnitts — »Shengge” — deutlich wird, geht es Zhu Changwen
hier um die herausragende Bedeutung der zum Saitenspiel — also vor allem zur Qin — gesungenen
Lieder. Er spielt somit auf die Tradition an, wonach Konfuzius selbst alle 305 von ihm ausgewihlten
Lieder des Shijing gesungen und diese auf der Qin begleitet habe. Und in diesem Abschnitt bezicht
er sich auf jene alte Sequenz, die schon mehrmals angeklungen ist, die er aber nunmehr in besonde-
rer Weise modifiziert.

Die Quellen, auf die Zhu Changwen in den obigen fuinf Passagen anspielt, diirften jedem, der
sich mit der alten chinesischen Musiktheorie befasst hat, wohlbekannt sein: Man findet diese Aussa-
gen — jeweils in etwas unterschiedlicher Form — im Liishi chungin & * % #¢ (Frithling und Herbst
des Herrn Lit), kompiliert von Lii Buwei & 7 & (290-235 B.C.), vermutlich kurz vor der Zeit der
Reichseinigung durch die Qin (221 v. Chr.), sodann im ,, Yueji“ # 3¢ (Aufzeichnungen zur Musik),
cinem Text, der heute Teil des iiberlieferten [Xiao Dai] Liji [ ] £ 148 2 (Buch der Riten [des jiinge-
ren Dai) ist, vermutlich aber einst ein selbstindiger Klassiker war, sowie im ,Daxu® + A (Grofies
Vorwort), einem Text, der eigentlich Teil eines — iiberlangen — Kommentars zu dem ersten der
Lieder, dem ,Guanju® B 2, war, der zusammen mit den anderen, kiirzeren Kommentaren zu den
tibrigen Liedern des Shijing, den ,Xiaoxu“ -] & (Kleine Vorworte) zu der von Mao Chang * &
(2.Jh. v. Chr.) tradierten, als Mao shi £ ¥ bekannte Ausgabe der Lieder gehorte.”” Zhu Xi 4 &
(1130-1200), den diese Unausgewogenheit storte, hatte sodann denjenigen Teil, der bis heute als
,Grofles Vorwort* (daxu = 7 ) gilt, von den iibrigen Kommentaren separiert.®

13 Zu Belegstellen in frithen chinesischen Texten fiir die Kunst des empathischen Hérens siche Schaab-
Hanke 2018a.

14 Qinshi 6.7a; vgl. Pisano, 213.

15 Die Mao-Schule trat erstmals um 133 v. Chr. in Erscheinung, zur Zeit von Liu De %1%, dem Prinzen Xian
von Hejian ;7 #* /F*J%i . Siche hierzu Riegel 1977, 147.

16 Hierzu siche van Zoeren 1991, 91. Die Frage, wann dieser Text geschrieben wurde und wer dessen Autor
war, wird noch immer diskutiert. Wahrend Mao Chang den Text Zixia + % , einem von Konfuzius’ Schii-
lern, zuschrieb, fithrten manche Gelehrte ihn auf Mao Chang selbst zuriick, wieder andere schrieben ihn
dem Han-Gelehrten Wei Hong # % (1. Jh. n. Chr.) zu und argumentierten, dass er erst spiter von der

o
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Fiinf zentrale Thesen, die Zhu Changwen in den oben wiedergegebenen Passus seines Qinshi for-
muliert, seien hier herausgestellt: (1) Die Toéne werden aus den Gefithlen der Menschen geboren; (2)
Wihrend die Klinge der Musik nicht konstant sind, sind die Gefiihle des Edlen konstant; (3) Der
Edle hat sowohl freudige wie traurige Gefiihle, doch bewahrt er stets seine innere Balance/ Contenance;
(4) Die letzte und hochste Ausdrucksform der Gefiihle, die im menschlichen Herzen entstehen, ist das
das Spiel der Qin; (5) Wer sich auf die Musik versteht, versteht sich auch auf die Lieder, daher wird er
aus der Bedeutung der Lieder auf deren Gesinnung riickschlief3en.

Zu jeder dieser Thesen seien im Folgenden die Textstellen zitiert, auf die sich Zhu Changwen in
seinen Formulierungen vermutlich bezicht, die er aber teilweise modifiziert.

(1) Mit seiner Aussage, wonach die Tone ihren Ursprung in den Gefiihlen der Menschen haben
(yin zhi sheng ban yu renging er yiyi 5 2= 2 %>+ 4 fa © 4), ebenso wie derjenigen zu dem Verhalt-
nis zwischen dem Charakter der Musik eines Landes und dessen innerem Zustand [Passus 1], bezieht
sich Zhu Changwen ohne Zweifel auf jene Stelle des ,, Yueji®, an der es heifst:
i jﬁ > 4 A ,;;-g; o EH AT 5 AL B F2g o AFLst 2 FEFE > e
FrzfEme Hicd o= MZFRUL HAF  BF 2 > sl & .
Die Téne, sie werden im Herzen der Menschen geboren. Gefiihle bewegen sich im Innern und nehmen
Gestalt an in Klangen. Klinge, die Muster bilden, nennt man Téne. Aus diesem Grund sind die Tone eines
wohlgeordneten Zeitalters ruhig und heiter, ihre Regierung ist harmonisch, die T6ne eines im Aufruhr be-
findlichen Zeitalters [dagegen] sind voll Gram und Arger, ihre Regierung ist aus der Bahn geraten. Die T6-
ne eines dem Untergang geweihten Landes sind klagend und vorwurfsvoll, sein Volk ist in Bedringnis.
Der Weg der Klinge und Téne steht in unmittelbarem Verhltnis zu der Regierung [eines Staates).!”

Auf den ersten Blick mag man meinen, dass Zhu Changwen [in Passus 1] die ersten beiden Aussagen
des , Yueji“ im Wesentlichen tibernommen habe, abgesehen davon, dass im ,, Yueji“ die Erwahnung der
»bestandigen Tone” fehlt. Doch bei genauerem Vergleich fallen dann doch Unterschiede auf, zum
cinen, dass es im ,,Yueji“ heifit, dass die Tone im menschlichen Herzen geboren werden, wihrend er
schreibt, dass sie ihre Wurzeln in den menschlichen Gefiihlen haben. Weit wichtiger aber ist die unter-
schiedliche Formulierung dessen, was das Verhaltnis der Musik zu den Geftihlen betrifft. Wahrend es
ndmlich im ,,Yueji heifSt, dass die Téne eines geordneten Zeitalters ruhig und heiter, in einem unge-
ordneten Zeitalter dagegen voll Gram und Arger seien, formuliert Zhu Changwen ganz klar, dass es die
Gefiihle des Edlen sind, die in den jeweiligen Zeitaltern unterschiedlich, aber in diesen sodann kon-
stant seien. Er [ost somit die Gefiihle von der Musik per se und betont, dass es nicht die Musik ist, die in
einem geordneten Zeitalter heiter ist, sondern vielmehr, dass es der Edle ist, der auf unterschiedliche
Zeiten mit unterschiedlichen Emotionen reagjert.

Demgegeniiber kommt die Auffassung, wonach Gefiihle gleichsam in der Musik inhérent seien,
auch in einem Passus des Liishi chungin klar zam Ausdruck, und hier verbunden mit der Konsequenz,
dass man aus den Klingen der Musik Riickschliisse auf die Ordnung bzw. das Chaos eines Zeitalters

zichen konne:

Mao-Schule genutzt worden sei, wie es auch in der Biographie des Wei Hong in Hou Hanshu 79B.2575
heiflt. Vgl. Svensson 1999, 1. Zur Behauptung des Song-Gelehrten Cao Cuizhong & #-7  (jinshi 1124),
das Vorwort sei ,das Produkt eines langen Prozesses der Uberlieferung und Ausarbeitung durch Han-
Gelehrte®, siche van Zoeren 1991, 222.

17 Lifi, ,Yueji*,19.1/98/18-20; cf. Scott 1995, 29. Diese Aussage findet sich im gleichen Abschnitt des ,, Yueji®,
offenbar zur Bekriftigung ihres Inhalts, noch zweimal, geringfligig anders, formuliert: Lz 19.1/98/12-14
(& 2ded A d 2 ) Lii19.1/98/2425 (5 F - A3 A H L),
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Daher sind die Tone eines geordneten Zeitalters ruhig und heiter, seine Regierung ist friedlich; die Tone
eines in Chaos befindlichen Zeitalters sind voll Groll und Zorn, seine Regierung ist autoritir; die Tone
eines im Untergang befindlichen Landes sind kummervoll, seine Regierung ist gefahrdet. Die Musik ist
unmittelbar beeinflusst durch die Regierung, und derjenige, der die Gewohnheiten verandern und die
Briuche befrieden will, muss zuerst die Briuche stabilisieren, und danach wird sich die Musik wandeln.
Insofern kann man in einem Zeitalter, in dem das Dao herrscht, aus dessen Tonen dessen Briuche erse-
hen, und wenn man auf dessen Regierung blickt, dann erkennt man dessen Herrscher. Deshalb haben
sich die fritheren Kénige auf die Musik gestiitzt, wenn sie ihre Lehre erliuterten.'

Die Tatsache, dass Zhu Changwen die Emotionen also nicht als der Musik selbst innewohnend
sicht, wie das sowohl in der Formulierung des ,, Yueji“ als auch der des Liishi chunqin-Passus der Fall
ist, hat, wie wir gleich schen werden, weitreichende Konsequenzen fiir die Geschichte der chinesi-

schen Musikisthetik.
(2) Indem Zhu Changwen sich in der Frage, ob die Klinge der Musik oder aber die Gefiihle der Men-

schen konstant seien, klar fiir das Letztere entscheidet [Passus 2], legt er ein klares Bekenntnis zur Lehre
eines Mannes ab, dem er, da dieser nicht nur ein Philosoph, sondern auch ein Qin-Spieler war, in seinem
Qinshi auch eine ausfiihrliche Biographie gewidmet hat,"” namlich Ji Kang %% (223-262).

Dieser hat seine Haltung in dieser Frage bereits durch den Titel seines berithmten Aufsatzes erkenn-
bar gemacht, der da lautet: ,Sheng wu aile lun“ #-#& & #%; (Den Klingen wohnt weder Traurigkeit
noch Freude inne).”* Ji Kang schrieb diesen Aufsatz in Form eines Dialogs zwischen einem Gastgeber
und seinem Gast. Der Text beginnt gleich mit ecinem Hinweis des Gastes auf eine ,frithere Diskussion®
(qéanlun 7 %), die sich aufjust die These bezog, dass ,.in einem wohlgeordneten Zeitalter die Téne ru-
hig und heiter” scien (zhishi zhi yin an yi le 15+ 2_ % % 12 %), wihrend in einem vom Untergang be-
drohten Land ,die Téne traurig und voller Groll* (wangguo zhi yin ai yi si = B2 F % 14 L) scien.
Er stellt sodann dem Gastgeber (wohl Ji Kangs Alter Ego)** die Frage, warum er meine, dass im Klang
[von Musik] weder Traurigkeit noch Heiterkeit enthalten sei. Der Gastgeber fiihrt sodann mehrere
Argumente dafiir an, woraus man seiner Uberzeugung nach erkennen kénne, dass der Musik selbst
keinerlei Geftihle innewohne, sondern dass diese lediglich die Geftihle von Menschen transportiere.

Am Ende der langen Ausfiihrungen, bei denen der Gast praktisch alle in fritheren Texten formu-
lierten Argumente dafiir ins Feld fiihrt, dass einerseits in der Musik selbst Geftihle enthalten seien und
andererseits die Geftihle bestindig seien, jedoch bei jedem Argument durch die Gegenrede des Gastge-
bers wiederlegt wird, vermag der Gastgeber (alias Ji Kang) diesen am Ende davon zu tiberzeugen, dass
die Klinge cine natiirliche Harmonie darstellten, jedoch dass sie fiir sich genommen keine Verbindung
zu den menschlichen Geftihlen hitten (yinsheng you ziran zhi he er wu xi yu renqing 5 %3 p 252
fom & B AN,

Zhu Changwen folgt den Thesen von Ji Kang allerdings nur teilweise. Er bestitigt zwar dessen

Auffassung, dass Emotionen nicht in der Musik selbst enthalten sind, was auch in einem von ihm

18 Liishi Chungin, 5.4/25/13-17; vgl. Knoblock und Riegel 2000, 141.
19 Qinshi, Biographie Nr. 84; vgl. Pisano 2024, 105-117.

20 Ji Kangji 5.196-225; vgl. Henricks 1983, 71-106.

21 Ji Kangji 5.196; vgl. Henricks 1983, 72.

22 Soauch die Interpretation von Cai 1993, 556.



Qin-Musik und Emotionen 193

verfassten Regelgedicht (%ishi #3%) mit dem Titel ,Le zai renhe bu zai yin fu® # # 4 {7 f.3 &
(Die Freude wohnt der zwischenmenschlichen Harmonie inne, nicht den Tonen) klar zum Aus-
druck kommt.? In diesem Gedicht bekennt er sich klar zu der Position, dass Emotionen wie Freude in
erster Linie durch die Harmonie menschlicher Bezichungen entstehen, doch anders als Ji Kang, der
die Musik vollig frei von jeglichen Gefiihlen verstanden wissen will, ist Zhu Changwen davon tiber-
zeugt, dass sich menschliche Emotionen durchaus mittels der Musik, vor allem durch die von Saiten-
instrumenten und da insbesondere von der Qin erzeugte Tone, tibertragen lassen. [siche Passus 5].

(3) Basierend auf der Grundiiberzeugung, dass menschliche Emotionen durch die Musik gleichsam als
Trégersubstanz von Mensch zu Mensch tibermittelt werden konnen, argumentiert Zhu, dass der Edle
positive wie negative Gefiihle, je nach den Gegebenheiten seines Zeitalters, empfinden kénne, fugt
jedoch hinzu, dass er dabei stets die Balance halte und auch dann, wenn er sehr negative Geftihle habe,
dabei nie vergesse, stets die innere Balance zu wahren (s a7 yi si er bu wang yu fuchi ¥ 2 12 % > @ %
R ¥R 4F) [Passus 3). Weiter schreibe er, dass die ,aus alter Zeit iiberlieferten [Stiicke] in der Art der
zehn cao und neun yin [...] alle aus der inneren Verfassung gefiihlten Zorns (gie chu yu gan fen zhi zhi)
hervorgegangen seien® [Passus 5]. Mit anderen Worten, Zhu Changwen bestitigt nicht nur, dass Emo-
tionen wie Zorn oder Groll durch die Musik, die jemand auf seinem Instrument spielt, tibertragen wer-
den kénne, sondern er greift auch jene alte Definition auf, wonach ein Stiick des Genres cao ein Qin-
Stiick sei, das aus eben diesem Groll heraus komponiert wurde. Wobsei ein ca0, wie an anderer Stelle
bereits behandelt, in jenen Texten des Weiteren so definiert ist, dass ein Edler sich trotz seines Kum-
mers oder gar Grolls immer beherrscht, dass er nicht die innere Balance verliert und dass er sich an seine
moralischen Mafistibe hilt.** Dass Zhu Changwen als konfuzianischer Gelehrter offenbar auch keine
Bedenken gegeniiber jenen Erzihlungen hatte, die Konfuzius selbst als jemanden beschreiben, der aus
Frustration, wie etwa der Enttiuschung dariiber, dass ihm kein wiirdiger Herrscher seiner Zeit einen
Posten als Berater an seinem Hofe angeboten hatte, zur Qin gegriffen und dazu gesungen habe, belegen
jene Geschichten, die er in seinem Eintrag tiber den Meister im Qinshi zusammengetragen hat.”>

(4) Unter den Saiteninstrumenten — das macht Zu Changwen an mehreren Stellen scines Buches
deutlich - ist die Qin-Zither das wiirdigste Instrument [Passus 4]. Doch krént er diese besondere
Stellung, die er der Qin einrdumt, mit jener bemerkenswerten Sequenz, die nichts anderes bedeutet,
dass das Spiel der Qin und das es begleitende Singen gleichsam das ist, womit man seine Emotionen
zum Ausdruck bringen kann, wenn weder die Worte noch das gedehnte Singen dies hinreichend zu
tun vermdgen. **

Die Formulierung buzu # &_(nicht ausreichen, nicht genug sein) wird den mit alten chinesi-
schen Texten zur Musik vertrauten Leser sogleich an jene Sequenz erinnern, die man im Text des
»Yueji“ findet. Dort belehrt der Musikmeister Yi (shi Yi E# ¢ ) den Konfuzius-Schiiler Zigong + &
in einem Gesprich tiber die Frage, welche der Lieder zu welchem Menschentypus passen, tiber den
Gesang mit den Worten:

23 Siche Lepn yugao 6.6a-7b [42-43]. Siche auch Pisano 2024, XXV, sowie Schaab-Hanke 2026.

24 So formuliert im ,Bielu” %4 des Liu Xiang ¥]# (79-8 v. Chr.), im ,Qindao” 3 i# des Huan Tan a3
(23v.-56 n. Chr.) und im Fengsu tongyi b 1% 38 % des Ying Shao &34 (ca. 140—ca. 203). Siche hierzu auch
Schaab-Hanke 2018b sowie Schaab-Hanke 2023-2024, 109-111.

25 Qinshi 1.5b-7b (Biographie Nr. 11), vgl. Pisano 2024, 14-19.

26 Siche oben Seite 4, Passus 5.
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Daher werden die Gesinge, wenn sie zu Worten werden, gedehnt gesprochen. Freut man sich dariiber,
dann kleidet man dies in Worte. Wenn Worte nicht gentigen, dann spricht man gedehnt. Wenn das
gedehnt Sprechen nicht geniigt, dann seufzt und stohnt man, und wenn das Seufzen und Stohnen nicht
geniigt, dann bewegt man unwillkiirlich die Hiande und tanzt es, und die Fiifle stampfen dazu. 7

Eine eng an diesen ,Yueji“-Passus angelehnte, aber wiederum modifizierte Sequenz findet man im
»Daxu®, das, wie erwahnt, von der Mao-Exegeseschule des Shijing hochgehalten wird. Dort heifit es:
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Die Lieder sind das, wohin die Gesinnung geht. Im Herzen entsteht die Gesinnung, und diese entfal-
tet sich im Wort und wird zum Lied. Die Gefiihle bewegen sich im Innern und nehmen Gestalt an in
Worten. Wenn Worte nicht ausreichen, dann seufzt man dariiber; wenn Seufzen nicht ausreicht,
singt man gedehnt; wenn Singen nicht ausreicht, bewegen sich die Hinde unwillkiirlich im Tanz,
und die Fiifle stampfen dazu. Die Gefiihle entfalten sich zu Klingen, und wenn Kliange Muster bilden,

nennt man sie Téne.28

Im Unterschied zu der im , Yueji“ enthaltenen Sequenz, die, wie beschrieben, von den Ténen (yin)
ausging, bezieht sich die des ,Daxu“ auf den Ursprung der Lieder. Ubereinstimmend heifit es in beiden
Texten, dass die Emotionen (g77g) im Innern bewegt werden, danach heifSt es im ,Yueji®, dass die
Klinge zu Mustern (wen) werden, und im ,,Daxu’, dass die Emotionen Gestalt annchmen in Worten
(yan). Sodann heifit es im, ,Daxu” - ohne eine Entsprechungim ,, Yueji -, dass, wenn die Worte nicht
ausreichen, geseufzt wird, wenn auch das Seufzen nicht ausreicht, ,gedehnt gesungen® (yongge - #x)
wird, und wenn auch das nicht ausreicht, unwillkiirlich die Hande sich zum Tanz bewegen (buzhi shou
zhiwn ? FZ 2_ ) und mit den Fiflen dazu gestampft (zu 2hi dao zhi ¥ 2 -2_ ) wird.

Zhu Changwen beginnt seine Sequenz fast wortlich wie im ,,Yueji“ und ,Daxu® mit der Formu-
lierung ,Gefiihle entfalten sich im Innern® (ging fa yu zhong 1% *+ # ), doch dann kommt er weder
auf die Klinge noch auf die Worte zu sprechen, sondern geht tiber zum Qin-Spiel mit der Aussage
,Klinge entfalten sich in den Fingern® (sheng fa yu zhi -3 >+4p). Sodann konstatiert er, dass die
alten Stiicke fiir Qin ,simtlich aus der inneren Verfassung gefiihlten Zorns hervorgegangen® (jie chu
yu gan fen zhi zhi ' 113 M2 &) seien, welche ,in Worten Gestalt angenommen (xing yu yan
A5%+% ) hitten. Dann geht es weiter, fast vertraut: Wenn die Worte nicht ausreichen, dann singt
man gedehnt, und wenn das Gedehntsingen nicht ausreicht, dann ,greift man zur Qin und spielt
diese” (yuan gin er gu ¥ 5 7 %)%

Mit anderen Worten: Zhu Changwen hat die Formulierungen des ,Yueji“ einerseits und des
»Daxu” andererseits zu einer Synthese verschmolzen, die der alten Sequenz eine ganz neue Aussage
vetleiht. Sie besagt nunmehr, dass es die Qin ist, mit deren Spiel ein Mensch — genauer: ein Edler — das,
was sich als Emotion den Weg heraus aus seinem Innern bahnt, seinen hochsten und letzegiiltigen
Ausdruck im Qin-Spiel findet. Damit hat Zhu Changwen der Qin nunmehr auch im Sinne dieser

Sequenz einen Ehrenplatz verschaftt.

27 Lgi19.29:9-11.

28 Mao shi, ,Daxu®, 1/1/6-8 In den nachfolgenden Zeilen wird wortlich wie im ,,Yueji® der Gedanke formuliert,
dass die in einem Land gespielte Musik unmittelbar den Zustand des Landes widerspiegele, siche Mao shi
1/18-9; vgl. Lif, 19.29/105/9-11.

29 Siche auch oben Seite 4, Passus S.
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(5) Die fiinfte und letzte These Zhu Changwens, die hier besprochen sei, bezieht sich auf Passus [3],
wo die Rede davon war, dass Klange sich stets verandern und sie daher nicht als konstant angeschen
werden konnten, aber nun mit der Betonung auf der nachfolgenden Aussage, dass der, der sich auf die
Deutung der Musik verstehe, sich auch auf die Deutung der Lieder verstehe, und dass man, wenn man
nun ausgehend von der Bedeutung [der Lieder] riickschlieflen konne auf das, was die Gesinnung [des
Komponisten] war, [das betreffende Lied] ganz erfasse.” Um diesen nicht eben einfachen Passus zu
verstehen, hilft vermutlich am besten ein nochmaliger Blick auf jene Stelle des ,,Daxu®, an der es heifit:
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Die Lieder sind das, wohin die Gesinnung geht. Das, was sich im Herzen als Gesinnung befindet,
wird, wenn es sich in Worte entfaltet, zu den Liedern.?!

Indem Zhu Changwen betont, dass man, um die Aussage der Lieder ganz zu verstehen, Riickschliisse
von dem tradierten Erzahlhintergrund auf die urspriingliche Intention des bzw. der Komponisten zu
zichen, gibt er sich als Vertreter eben jener Exegeseschule des Shijing zu etkennen, auf die das ,Grofie
Vorwort* zurtickgeht, der Mao-Schule. Eben diesen Ansatz, den Erzahlhintergrund von Stiicken auf
die urspriingliche Intention des Komponisten bzw. der Komponisten zuriickzuftihren, verfolgt Zhu
Changwen auch im Hinblick auf die Stiicke des Qsncao. Die darin enthaltenen Einstimmungsge-
schichten, also wer wann und mit welchen Emotionen ein Qin-Stiick komponiert habe, ist — chrono-
logisch angeordnet — fast vollstindig in die Personenbiographien eingegangen, die die ersten funf Kapi-
tel seines Qsnshi umfassen. Interessant sind dabei auch dicjenigen Stellen, an denen Zhu Changwen der
Erzihlung, die Cai Yong den Stiicken des Qincao beigegeben hat, eine andere Version gegeniiberstellt.
So diskutiert er in der Biographie, die er dem Konig Tai = von Zhou gewidmet hat, die Frage, ob die
Entscheidung des (spiteren) Konigs Tai von Zhou, seinen Regierungssitz von Bin nach Qi zu verlegen,
eine plotzliche oder aber eine bereits lang geplante war. Diese Frage, schreibt Zhu, habe er bereits in
scinem Shishuo®® angesprochen und widerspricht somit der Qsncao-Erzahlung, wonach der Konig
spontan entschieden habe, seine Domine zu verlegen, worauf ihm seine ganze Bevolkerung sogleich
freiwillig gefolgt sei. Interessant ist auch, dass Zhu Changwen hier zumindest insofern dem Qincao-
Narrativ folgt, als er die Komposition des ,Qishan cao® #% L4 (Stiick vom Berg Qi) Konig Tai zu-
ordnet, wobei er jedoch zumindest erwihnt, dass laut der Vorbemerkung von Han Yus ,Qishan
cao“ der Herzog von Zhou das Stiick geschaffen habe.® An anderer Stelle — im Falle des ,,Juyou
cao” 444k (In den Kerker geworfen) — tauscht er dagegen den im Qincao enthaltenen Liedtext
durch den von Han Yu zum selben Titel neugedichteten aus, mit der Begriindung, dass der im Qincao
wiedergegebene Liedtext, den der spatere Konig Wen < von Zhou gedichtet haben soll, wahrend er
im Kerker saf3, in den ihn Zhou Xin %, der letzte Herrscher der Shang-Dynastie geworfen hatte, an
der Stelle zu weit gehe, an der es heifSt, dass ein Herrscher, der ohne Prinzipien sei, sein Mandat als
Herrscher verloren habe und getdtet werden diirfe.**

Aus moralisch-exegetischen Bedenken heraus hat Zhu Changwen wohl auch dem Nie Zheng
#F 7z keine eigene Biographie zugestanden, der nur deswegen das Qin-Spiel erlernt hat, um damit

30 Siehe auch oben Seite 3, Passus 3.

31 Vgl van Zoeren 1991, 95: , The Ode is where the aim [2h] goes. While in the heart [xiz], it is the aim;
manifested in words, it is an Ode.”

32 Siehe oben Anm. 2.

33 Detaillierter siehe Schaab-Hanke 2023-2024, 98-99.

34 Ausfiihrlicher in Schaab-Hanke 2023-2024, 99-100.
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eine Gelegenheit zu bekommen, dem Ko6nig von Han #& als Musiker so nahe zu kommen, dass er
ihn erstechen konnte, und dem Cai Yong im Qsncao ebenfalls die Komposition eines Stiickes zu-
schreibt.” Er widmet ihm nur eine kurze Notiz, angehingt an die Biographie eines Mannes namens
Chuli Mugong 2 #c#:. Dieser, ebenfalls im Qincao als Komponist cines Stiickes genannte
Mann,* war zwar, dhnlich wie Nie Zheng, jemand, der Blutrache an jemandem veriibte, der den
Tod seines Vaters verschuldet hatte, doch scheint Zhu Changwen die Ausfiihrlichkeit, mit der im
Qincao beschrieben wird, wie minutiés Nie Zheng seine Vorbereitungen zu der Ermordung des
Konigs von Han traf, zu weit gegangen zu sein. Jedenfalls begriindet Zhu Changwen seine Entschei-
dung, Nie Zhengkeine eigene Biographie zu widmen, mit den Worten:

HE2 o 2gameras o
Die Erzihlung von einem Attentiter ist nicht angemessen fiir die Musik von Blas- oder Saitenin-
strumenten.’’

Stellungnahme Chen Yangs in der Frage ,,erlaubter” Emotionen

Um Chen Yangs Positionierung in der allgemeineren Frage, in welchem Verhiltnis seiner Ansicht
nach die Musik zu den menschlichen Emotionen steht, klar bestimmen zu konnen, miisste man den
umfangreichen Teil seines Yueshu # 2 (Buch zur Musik), in dem er die klassischen Schriften auf
deren Aussagen zur Musik hin in ausgewahlten Ausschnitten zitiert und kommentiert, nach griind-
licher Lektiire auf diese Frage hin auswerten.”® Doch da in unserem Zusammenhang vor allem das
Verhiltnis zwischen Qin-Musik und Emotionen im Vordergrund steht, muss dieses Projeke einer
cigenen Untersuchung vorbehalten bleiben. In einem auf Saiteninstrumente der Abteilung der
Edlen Instrumente (yabu &3%) bezogenen Abschnitt, der die Abbildung ciner Qin erginzt, mit der
Uberschrift ,Qin-Stiicke” (gincao ¥4k ), schreibt Chen Yang:*
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Nach der Regierung der Drei Dynastien ging in der Folge der Klassiker der Musik verloren. Nachdem
der Klassiker der Musik verloren gegangen war, waren auch die Riten verroht, und die Lieder lagen brach.
Es ist ndmlich so, dass, wenn ein einziger Klassiker fehlt, die anderen Drei Klassiker®® nicht mehr voll-

35 Qincao 4.19: ,Nie Zheng ci Han wang” ez {13 2 . Die Biographie von Nie Zheng ist, zusammen mit
den Biographen vier anderer Attentiter, auch im Shiji enthalten, unter dem Titel ,,Cike liezhuan® §1 % 7]
# (Artentiter-Kapitel). Zu letzterem siche auch Schaab-Hanke 2008.

36 Qincao 3.6.

37 Qinshi 2.13ab; vgl. Pisano 2023, 59f. Gemeint ist die in Qéncao 2.12b-13b erzihlte Geschichte von Chuli
Mugong 122 ‘fv:?l’?, der allerdings ebenfalls ein Mérder war, da er Blutrache an jemandem tibte, der seinen
Vater ermordet hatte.

38 Das insgesamt 200 Kapitel umfassende Werk gliedert sich in 95 Kapitel, in denen Chen Yang ausgewahlte
Passagen zur Musik aus zehn Schriften des frithen Konfuzianismus wortlich wiedergibt und kommentiert,
jeweils unter der Uberschrift ,Xunyi“ 3" % (Erliuterungen), sowie 105 Kapiteln mit Abbildungen, iiber-
wiegend zu Musikinstrumenten, die er ebenfalls erldutert. Zu einem Uberblick iiber die Inhalte des Yueshu
siche auch Filipiak 2015, 24-28.

39 Dass hier Qin-Stiicke (allgemein) gemeint sind und nicht das Qincao des Cai Yong, lisst sich aus den wenig
spater aufgelisteten Titeln von Qin-Stiicken erkennen, von denen zwar die meisten, jedoch nicht alle im
Qincao enthalten sind.

40 Dazu, was Chen Yang mit den ,Drei Klassikern® (Sazjing = %) meint, dufiert er sich selbst nicht in diesem
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standig sind. Was nun die [Musik der] Qin betrifft, so wird diese von den Edlen favorisiert. Aber man
sollte doch aus einem freudigen Herzen heraus seine Gefiihle zum Ausdruck bringen, und nicht aus
Sorge und Groll heraus [Stiicke] komponieren.*!

Chen Yang nimmt es somit als gegeben hin, dass die Qin das von den Edlen bevorzugte Musik-
instrument ist, doch die Emotion, die der Edle beim Spiel der Qin zum Ausdruck bringt, soll sich
seiner Ansicht nach auf positive Gefiihle, also freudige Emotionen, beschrinken, aber nicht Sorge
oder Groll ausdriicken. Hier spielt Chen Yang sowohl auf einen Passus im ,Yueji“ des Lz an als
auch auf die philosophische Schrift Xunzi. Im , Yueji* heifdt es:
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Daher heifdt es: Musik, das ist Freude. Der Edle erfreut sich an seinem Weg, der kleine Mensch erfreut
sich an seinen Wiinschen. Wenn die Wiinsche durch das Dao reguliert werden, dann herrscht Freude
und kein Chaos, doch wenn tiber den Wiinschen der Weg vergessen wird, dann ist man verwirrt und

nicht freudig.
Das Musikkapitel des Xunzi beginnt gleich mit den Worten:
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Musik bedeutet Freude; [die Freude] ist ein essentieller Bestandteil der menschlichen Gefiihle, daher
kann der Mensch nicht ohne Freude sein; wo Freude ist, da dufiert sie sich in Klingen und nimmt
Gestalt an in Bewegungen; und es ist der Weg des Menschen, dass Klinge und Bewegungen entspre-
chend den Regeln seiner Natur [in der Musik] ihren vollkommenen Ausdruck finden. Daher kann
der Mensch nicht ohne Freude auskommen, und die Freude muss ihre Gestalt annehmen, doch

wenn sie ohne jegliche Regulierung Gestalt annimmt, dann kann dies nur zu Chaos fithren.®?

%

Anschlieflend wird im Text des Xunzi geschlussfolgert, dass die Freude nicht ausufern diirfe. Die
alten Konige hitten aus diesem Grund Kontrollmechanismen eingerichtet, mittels derer sie die
Stimmung im Volk tiberpriifen konnten, und sie hitten bei der Zeremonialmusik daftir gesorgt,
dass diese eine freudige Stimmung im Volk erzeugt.

Nun kommt Chen Yang auf die frithen Komponisten von Qin-Stiicken zu sprechen. Er zahlt ins-
gesamt 14 Stiicke auf, die auf insgesamt elf Weise und Wiirdige des Altertums zurtickgehen sollen:

TP IR SAAE kBt (W AW) o wF (RAE) 0 (KB ded 0 (3w 4B o
A3 () o B (AR > N3 (RE) o R (F) > @T 2 CGRiboRBE) 0Tt
2 CREY o GERE) o H S GFR) o (R7)) 280 < REIFER v A BT B
s Xim) o

A

Viele der erleuchteten Herrscher und Edlen des Altertums beherrschten [das Qin-Spiel] personlich. Da-
rum gibt es von [Kaiser] Yao das ,Shenren chang” und von [Kaiser] Shun das ,Sigin cao®; das ,Xiang-
ling cao” begann mit Yu, das ,Xundian“ begann mit [dem Shang-Kaiser] Tang. Was das ,Juyou” [cao]

Werk, doch meint er vermutlich die kanonischen Schriften Shijing, Shangshu % % und Zhouli % 4, zu
denen auch sein Zeitgenosse Wang Anshi 1 % % (1021-1086) einen Kommentar schrieb, den er mit
Sanjing xinyi = 5#7# (Neue Auslegung der Drei Klassiker) betitelte.

41 Yueshu 120,581.

42 Lii19.14/101/18-19.

43 Xunzi 20/98/14-16. Ubersetzung leicht modifiziert gegeniiber Knoblock 1994, 80-87 (,Discourse on
Music®).
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des Konigs Wen [von Zhou], das ,Yueshang” des Herzogs von Zhou, das ,,Yihuang* des Kénigs
Cheng [von Zhou], das ,Liexian“ des Lao Dan [= Laozi], das ,Shuixian“ und das ,Huailing” des Boya,
das ,Jianggui“ und das , Yilan“ des Meisters Kong und das ,Guigeng” und das ,Canxing” des Meisters
Zeng betrifft, so wurden diese im Allgemeinen aufgrund der Gegebenheiten ihrer Zeit geschaffen,
aber sie sind doch nicht voller Kummer oder Zorn! — Leute spaterer Generationen, die dies diskutiert
haben, haben da iibertrieben!%4

Die meisten der Qin-Stiicke, die Chen Yang hier aufzihlt, nimlich zehn, sind im Qizcao des Cai Yong
enthalten, und die von Chen Yang dazu angegebenen Komponisten entsprechen denen, die in den
Einstimmungsgeschichten zu diesen Stiicken im Qizcao genannt sind.*® Bemerkenswert ist, dass Chen
offenbar kein Problem damit hat, die Glaubwiirdigkeit dieser Zuweisungen von Qin-Stiicken unter
anderem zu mythischen Herrschern und Weisen und Wiirdigen des Altertums anzuerkennen, von
denen behauptet wird, dass sie alle bereits das Spiel der Qin selbst gemeistert hatten, dass er es jedoch
fur nicht plausibel hile, dass diese Stiicke aus so negativen Gefiihle heraus wie personlichem Kummer
oder Zorn geschaften worden seien (ji wei youfen ye 3 g & 7 ®). Er akzeptiert lediglich, dass die In-
halte von Stiicken inspiriert waren von den Geschehnissen ihrer Zeit (i shishi er zuo FIFEE @ 1¥),
aber derlei Gefuihlswallungen, wie sie in manchen Quellen beschrieben werden, tut Chen Yang ab als
,,chrtrcibungcn von Leuten spiterer Generationen, die das diskutiert haben (houshi lunzhe guo ye
foH 2 5 i ).

Mit anderen Worten: Chen Yang hat nichts grundsitzlich gegen solche interpretierenden Ge-
schichten zum Hintergrund eines Stiickes, wie sie im Qincao des Cai Yong enthalten sind, einzu-
wenden, solange die dabei hervorgerufene Emotion eine positive, freudevolle ist, wobei er sich hier
auf Aussagen zu Emotionen und Musik in alten Texten wie dem ,,Yueji“ und dem Xunzi stiitzt.
Damit stellt er allerdings zugleich mehrere der zu den von ihm aufgezihlten Stiicktiteln gehorenden
Einstimmungsgcschichtcn des Qz'nmo in Fragc und meint mit jenen Leuten aus spateren Generationen,
die da tibertrieben hitten, offenbar Gelehrte wie Cai Yong Chen Yang akzeptiert somit im Hin-
blick auf die Gefiihle, die beim Spiel oder bei der Komposition eines Stiickes entstehen, allein den
Aspeke der Freude als erlaubte Emotion.

Zheng Qiaos Lehre von der Prioritit des Klangs

Kommen wir nun zu der dem dritten Song-Gelehrten, namlich Zheng Qiao, und seine Theorie, die in
der modernen chinesischen Musikwissenschaft auch als ,Lehre von der Prioritit des Klangs (sheng gui
shuo %% ) bezeichnet wird.* Achim Mittag, der sich in seiner 1993 veroffentlichten Dissertation
mit dem Shijing-Studium in der Song-Zeit befasst hat, schreibt in einem Abschnitt, der mit ,,Zheng

44 Yueshu 120.8b [513].

45 Vgl. die folgenden Stiicktitel im Qincao: ,Sigin cao® & ¥k (BA4b), ,Juyou cao #7444 (A.6a), ,Yueshang
cao“ A& ¥ 4% (A.5b), ,Yihuang cao” & § 4% (B.5b), ,Shuixian cao -k i3 (A.9a), ,Huailing cao” 3k #
(A.9b), ,Jiang gui cao” #-iFH (A4a), , Yilan cao” # 4 (A4b), ,Zengzi guigeng” % =+ iF# (B.8b), 2.10:
,Canxing cao® 7% 24 (A.9a). Nicht im Qincao des Cai Yong enthalten, aber als alte Qin-Stiicke in diver-
sen Sammlungen von yuefis genannt, sind das ,,Shenren chang” 4?4 #§, ,Xiangling* ¥ F#, ,Xuntian“ 3"
»Liexian® 71 i1, Zu diesen siche etwa die Stiickeliste des Qinyuan yaolu (103), ebenso Yuefu shiji 57.824:
Shenren chang 4! 4 45, Yuefuu shiji 57.828: Xiangling cao ¥ F 4.

46 ZuZheng Qiaos ,,Lchre von der Prioritit des Klangs* (shenggui shuo ¥#-F #.) siche auch Liao 2009. Laut Liao
(2009, 109) wurde dieser Begriff von dem Musikwissenschaftler Yang Yinliu 1§ 2 7 (1899-1984) geprigt;
hierzu siche Yang 1980, 449.

1w,
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Qiao und die Chance zum Paradigmawechsel in der Shi-jing-Exegese — Ein Gedanke® tiberschrieben
ist, iber Zheng Qiaos Lehre, die den musikalischen Aspeke der Lieder betont:

Dieser methodische Neuansatz schuf zum einen das Fundament, auf der ein grundlegendes Neuverstind-
nis von Begriffen und Positionen der Shijing-Exegetik moglich wurde [...] Zum andern fiihrte Zheng
Qiaos methodischer Neuansatz, die Lieder unter dem Aspekt ihres urspriinglichen Gesungenwerdens zu
betrachten, nicht nur zu einer partiellen Kritik am ,,Vorwort” oder an der Mao-Tradition, sondern stell-
te die traditionelle Textexegese an sich und jede moralisierende Auslegung als solche radikal in Frage.”

Im Folgenden sci cin genauerer Blick darauf geworfen, wie Zheng Qiao in seinem 1157 fertiggestell-
ten Werk Tongzhi diesen Gedanken der Betonung des Klangs ausgearbeitet hat, und diskutiert, in
welchem Verhiltnis seine Uberlegungen zu den oben skizzierten Theorien stehen.

Der siebte der insgesamt zwanzig ,Abrisse” (fie v ) zu verschiedenen fiir das Staatswesen wichtigen
Bereichen hat den Titel , Yueliie® 4% (Abriss iiber die Musik).*® Wie zu jedem dieser Abrisse ist am
Beginn des Buches, im , Tongzhi zongxu“ :# & 4% (Gesamtvorwort zum 7ongzhi), auch zu dem
»Yueliie“ eine kurze Zusammenfassung des Inhalts zu finden.*” Gleich im ersten Satz formuliert Zheng
Qiao dabei den Kernpunke seines Ansatzes:

BOUGEL R GEULELH o

Die Wurzel der Lieder ist die Musik, der Nutzen der Lieder sind ihre Klinge.>

Nach diesem klaren Bekenntnis dazu, was seiner Ansicht nach der entscheidende Aspeke der Lieder sei,
namlich der Klang (sheng %), befasst er sich mit der Anordnung der Lieder nach ihren Verwendungs-
bereichen, so wie sic Konfuzius einst vorgenommen habe,’" nimlich die im Volk gesungenen feng b
(Volkslieder), die bei Hofe gespielten ya #& (Zeremonialgesinge) und die im Ahnentempel aufgefiihr-
ten song “f (Opferhymnen).”> Den Grund dafiir, warum es im Laufe der Zeit zu einem Verlust des
Wissens um den Klang der Lieder gekommen sei, erlautert Zheng Qiao so:

FESAFHEAR R FR Lo A () 242t PG HRA <
U G2 fodi e gL RS () BRI EP Mo TRELA
GF) 27 @i (Ag) ~ (Fa) - (B48) ~ (*2) e B e o ok
AARZcangr (AE) - R g® o (RE) 2@ BEARE GF) o

FE AL B S A MR 2 BERS S 0 MR 2 (T 0 B o
In alter Zeit gab es fur die Saiten- und Blasmusik Partituren, aber keine Liedtexte, deswegen existieren

von den ,Sechs [Stiicken fiir die Mundorgel] Sheng” nur die Titel.>* Diejenigen, die die ,Vorwor-

47 Mittag 1993a, 121; siche auch Mittag 1993b.

48 Tongzhi 49.6252-50.643c, ,Yueliie", in zwei Abschnitten; Ershi lize, 883-969. Zum Tongzhi allgemein
siche Mittag 1994.

49 Tongzhi, , Tongzhi zongxu, 2¢-3a; Ershi liie, , Tongzhi zongxu*, 7-9.

50 Tongzhi, ,Tongzhi zongxu®, 2c; Ershi liie, , Tongzhi zongxu, 7; siche auch Mittag 1993, 122, der sheng %
durchwegs mit ,Melodien® tibersetzt, um deutlich zu machen, dass fiir Zheng Qiao hierbei der Klang der
gesungenen Lieder entscheidend ist.

51 Vgl Lunyun9.15.

s2 Tongzhi, ,Tongzhi zong;m“ 2c; Ershi lize, ,Tongzhi zongxu®,7: b 3 2.4 & b > JJ2E2 v 72> R 2

FOAE e B RS (3F) 0 5@ %% o Zheng Qiao benennt hier also nur drei Katcgonen wihrend das
tradlcrtc Buch der Lieder vier Abteilungen hat, da die ya #& noch weiter untergliedert werden in xizoya -|
¢ (Kleine Hoflieder) und daya = #& (Grofie Hoflieder).

53 Zu den ,Liusheng® + ¥ (Sechs Stiicke fiir Sheng) gehéren folgende sechs Stiicke aus der Abteilung
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te“ zu den Liedern schrieben, wussten nichts von diesem Sachverhalt; daher meinten sie, es gebe von
diesen nur [noch] die moralischen Botschaften, aber nicht [mehr] die Liedtexte.> Dies hatte wiede-
rum zur Folge, dass die Doktoren, denen man in der Han-Zeit Lehrstiihle fiir die vier Schulen — der
Qi, Lu, Han- und Mao-Schule - errichtete, alle nur tiber die [diversen] Auslegungen der Lieder spra-
chen, was dazu fithrte, dass die Kenntnis von den gesungenen Liedern taglich schwand. Am Ende der
Spateren Han vermochte man von den dreihundert Liedern gerade mal die Klinge von vier der Lie-
der - ,Luming", ,Zouyu®, ,Fatan“ und ,Wenwang" - zu iiberliefern. Am Ende der Taihe-Ara*> wa-
ren von diesen wiederum drei verloren. Wihrend der Herrschaft der Jin riss auch die Uberlieferung
[der Musik] des ,,Luming” ab, und spitere Generationen hérten nie mehr die [gesungenen] Lieder.
Doch Lieder sind Musik, die aus den Herzen der Menschen kommt, und nicht etwas, das mit dem
Ablauf der Generationen aufsteigt und untergeht, und das, was an die Werke der Feng- und Yz [Ab-
teilungen der Lieder] ankniipft, das sind die Musikamtslieder.>®

Die wichtigsten Inhalte dieses Passus seien hier nochmals zusammengefasst: Zum ersten ist es der
explizite Vorwurf, den Zheng Qiao den Verantwortlichen fir die Auslegungen der Lieder macht,
also den Vertretern der vier von ihm auch explizit genannten Exegeseschulen (Qi, Lu, Han und
Mao), dass aufgrund ihrer chrbctonung der moralischen Botschaften dieser Stiicke das seiner
Ansicht nach einzig Wichtige, namlich ihr Klang, im Laufe der Zeit so vernachlissigt worden sei,
dass die Stiicke, die man noch singen konnte, immer weniger wurden und das Wissen hiertiber
schliefilich ganzlich versiegte. Diese chrbctonung seitens der Exegeten sei so weit gegangen, dass sie,
wie Zheng Qiao anhand der sogen. ,Liusheng” + % (Sechs Stiicke fiir die Mundorgel) aufzeigt,
selbst den Titeln von Stiicken, bei denen es sich von Anfang an um reine Instrumentalstiicke gehandelt
habe, ebenfalls Geschichten tiber deren Hintergrund beigegegeben hitten.

Zum zweiten betont Zheng Qiao, dass die urspriinglich gesungenen Lieder (shengge #-8%) eine
Musik waren, die aus dem Herzen der Menschen kam (shizhe renxin zhi yue ye ;3“?% Az B ),
wodurch auch deutlich wird, warum ihm eben gerade der Klang — und nur dieser — so wichtig ist.

Zum dritten konstatiert Zheng Qiao, dass diese — zu seiner Zeit offenbar endgiiltig verloren-
gegangene — Tradition ihre Fortsetzung nunmehr in den yuefie # Ji-(Musikamtsliedern)*” habe.

Im weiteren Verlauf seiner Zusammenfassung macht Zheng Qiao deutlich, dass er, indem er sich
selbst quasi in die Nachfolge des Konfuzius stellt, nun ebenfalls die Aufgabe iibernommen habe, die
Musik neu zu ordnen, und zwar habe diese Neuordnung fiir ihn darin bestanden, nunmehr die zum
Genre der yuefi gehorigen Musikstiicke der Han- und Wei-Epoche zu sammeln und neu anzuord-

,Xiaoya“: Nanke % [%, Baihua ¢ %, Huali # %, Yougeng @ A&, Chonggiu % und Youyi ¢ i%. Siche
Legge 1871, 267, 268, 270, 271, 274 (sie gehoren nicht zu den durchnummerierten Liedern, aber wie
Legge (267) zum Stiick ,Nanke® schreibt, habe Zhu Xi darauf aufmerksam gemacht, dass dieses Stiick
niemals gesungen wurde, da es nur ein Instrumentalstiick gewesen sei. Laut dem ,, Xiaoxu“ (Legge 1871,
,Prolegomena®, 64f) habe es von pietitvollen S6hnen gehandelt, die cinander an ihre Pflicht gemahnt
hitten, ihre Eltern zu unterstiitzen. Laut dem (von Gu Jiegang rekompilierten) Shibian wang 5%
(Zuriickweisung von Absurdititen betreffend die Lieder) des Zheng Qiao haben diese sechs Instrumen-
talstiicke zwar keinen Liedtext gehabr, dafiir gebe es aber eine Notation. Siche Shi bian wang, 16.

54 Zheng Qiao will also herausstellen, dass es sich bei diesen sechs Stiicken tatsichlich um reine Instrumental-
stiicke gehandelt habe.

S5 227-232.

56 Tongzhi, ,Tongzhizongxu®, zhi 2¢, Ershi liie, 7; siche auch Mittag 1993, 123.

57 Der Name rithrt daher, dass in der Han-Zeit unter Wudi ein Amt gegriindet wurde, das offiziell damit
beauftragt war, die im Volk gesungenen Lieder zu sammeln.
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nen (jin qu pianmu yi wei ci 5 B~ B 124 =2).5* Was er mit dieser Neuordnung im Hinblick auf
die Lieder meint, erkldrt er so: Die berichtigten Klinge der Musikameslieder (yuefi zhengsheng % it
i %) dienen dazu, die féng und ya zu erhellen, und die ,Berichtigten Klinge der Opfer- und Ban-
kettlieder (sixiang zhengsheng 3 % i+ %) dienen dazu, die Opferhymnen zu erhellen. Aufierdem, so
Zheng wortlich, ,dienten die Qin-Stiicke dazu, die [Musik fuir] Saiten- und Blasinstrumente zu
erhellen, und die aus alter Zeit tiberlieferten Klinge dienten dazu, die verlorenen Lieder zu berichti-
gen (you yi qincao ming sizhu, yi yisheng zhun yi shi > r1 FFHep 5570 > 11 Bl #)>

In seinem Abriss tiber die Musik selbst hat Zheng Qiao, das, was er in dieser Zusammenfassung
skizziert hat, im Detail umgesetzt.”* Auf einen einfithrenden Abschnitt mit dem Titel ,Yuefu
zongxu® R (Gesamtvorwort zu den Musikamtsliedern)®! folgen fiinf Unterabschnitte,** von
denen hier nur die erste Kategorie, die der ,Berichtigten Klinge (zhengsheng it %), genauer betrach-
tet sei. Denn hier, unter den zhengsheng, hat Zheng Qiao die Qin-Stiicke aufgenommen, sozusagen
als Ersatz fiir die nicht mehr spielbaren bzw. singbaren Lieder.** Genauer gesagt sind hier insgesamt
57 (zu Zheng Qiaos Lebzeiten offenbar alle noch spielbare) Qin-Stiicke aufgefiihrt, davon 12 cao 4%,
9 yin 31 und 36 zagu e % Auch fithre Zheng Qiao gewissenhaft zu jedem der hier aufgelisteten
Stiicktitel eine Kurzfassung der zu den Stiicken des Qincao gehérigen Hintergrundgeschichten an,
wobei er sich jedoch zugleich von diesen Geschichten distanziert, durch Bemerkungen wie der, es
handle sich dabei um ecine ,alte Lehre® (jiushuo ¥3%), ;andere sagen auch® (huo yun # =) oder
,man sagt gemeinhin® (shi yan + % ). Diese rangliche Hochstufung der Qincao auf die Ebene der

58 Zu der Feststellung, dass Zheng Qiao die yzefi anhand der urspriinglichen Anordnung in feng, ya und song
neu angeordnet hat, siche auch Liao 2007, 15. Zu Zheng Qiaos Sicht der ,Musikamtslieder” siche auch
Wuund Wu 2025.

59 Tongzhi, ,Tongzhi zongxu®, 3a, Ershi liie, , Tongzhi zongxu*, 8. Das Verb zhun % bedeutet cigentlich ,cichen,
aber auch ,berichtigen und ,ersetzen®. Dass Zheng Qiao mit dieser Formulierung tatsichlich meint, dass man
die (verschollenen Klinge/ Melodien der Lieder durch die (noch vorhandenen/ im Umlauf befindlichen) Klin-
ge/ Melodien der yuefis, wie den Stiicken des Qincao, ersetzen solle, bestitigen auch Wu und Wu 2015, bes. 43.
Sie veranschaulichen die Struktur des Musikkapitels des 7orgzhi in einer Ubersiche, bei der sie die 57 gincao unter
dem Begrift zhengsheng zhi yu & B-2_ % (weitere/ sonstige berichtigte Klinge/ Melodien) aufnchmen (Wu
und Qu 2015, 44), was zwar im Tongzhi als Begriff nicht vorkommt, doch rechefertige vermutlich das von
Zheng Qiao verwendete you you * F (dann gibt es noch), mit der er die gincao einfiihrt, diese Einordnung,

60 Zur Strukeur dieses Kapitels siche auch Liao 2007, 10-12.

61 Tongzhi49.883-887.

62 Der erste bezicht sich auf die ,Berichtigten Klinge” (zhengsheng & %), siche Tongzhi 49.626a; Ershi liie, 878-
912] der zweite auf dic aus alter Zeit tiberlicferten Klinge (yisheng i& %), siche Tongzhi 49.631c; Ershi liie,
912-924], der dritte auf die ,Berichtigten Klinge der Opfer- und Bankettlieder (sixiang zhengsheng #* % it
), siche Tongzhi 49.633c; Ershi liie, 924-930], der vierte auf ,Sonstige Klinge von Opferliedern (xiangsi
biesheng #* % %] %), Tongzhi 49.635a; Ershi liie, 930-934, und der fiinfte auf die ,Zivilen und Militérischen
Tanze", siche Tongzhi 49.635¢; Ershi liie, 934-936.]. In einem zweiten Teil wird sodann das Musiksystem be-
handelt. SicheTongzhi 49.939-970; Ershi liie, 939-965.

63 Tongzhi49.907-912.

64 Im Qincao des Cai Yongsind in der Rubrik ,Hejian zage® /7 ¥ f2-8¢ (Diverse volkstiimliche Lieder) dage-
gen nur 21 Stiicke enthalten.

65 Tongzhi 49.907-911; siche auch die Tabelle mit einer Gegeniiberstellung der im ,Yiieliie“-Kapitel des
Tongzhi aufgelisteten Qincao-Titel samt Erlauterungen zu deren Hintergrund und den Stiicken des Qincao
des Cai Yongbei Liao 2007, 37-38.
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»Berichtigten Klange® gegeniiber fritheren Werken wie etwa dem Tongdian i ¥ des Du You # =
(735-812), in dessen Abschnitten zu den Musikkategorien den yuefis noch kaum Platz eingeriumt
worden war,® wirft wiederum weitere interessante Fragen auf, die allerdings hier nicht weiterver-
folgt werden konnen, namlich zum einen, welche Rolle fiir diese Wertschitzung Zheng Qiaos fuir
die Musikamtslieder dem Yuefie shiji % Ji3% $ (Gesammelte Musikamtslieder) des Guo Maogian 3%
75 i (1041-1099) zukommt, der wohl als erster auf dieses — zuvor cher vernachlissigte — Genre die
Aufmerksamkeit der Gelehrten richtete, indem er die yuefu in insgesamt zwolf Kategorien, darunter
die Qin-Stiicke, gliedertc.67 Und zum anderen wirft die Entscheidung Zheng Qiaos, die von ihm als
,verschollene Lieder” (yishi i#3%¥) bezeichneten Stiicke durch die ,noch im Umlauf befindlichen
Klange (yisheng & %), darunter die Stiicke des Qincao, zu ersetzen, die interessante Frage auf; ob
dies im Riickkehrschluss bedeutet, dass diese Stiicke zu Lebzeiten Zheng Qiaos tatsichlich noch
spielbar waren und teils vielleicht auch noch gesungen wurden.

Am Ende des Abschnitts tiber die zhengsheng, angefiigt an die Besprechung der zwolf cao des Qin-
cao, kommt Zheng Qiao auch noch auf die ,Ze¢hn Qincao® des Han Yu zu sprechen. Doch gerade
dessen Entscheidung, nur zu zehn dieser zwolf Qin-Stiicke neue Gedichte zu schaffen, da diese (den
Einstimmungsgeschichten des Qincao zufolge) von Weisen und Wiirdigen des Altertums verfasst
worden seien, wihrend die beiden letzten auf einen Musiker zuriickgingen (nimlich Boya), wirft
Zheng Qiao ihm vor, mit dem Argument, dass es ja gerade diese Erzahlungen seien, die einen auf Irr-
wege brichten. Ein wahrer Gelehrter sollte sich von solchen Irtlehren nicht verwirren lassen, wohinge-
gen Han Yu durch seine Neudichtungen lediglich fortgefiihrt habe, was “dumme Lehrer und blinde
Schreiber” (yushi gushi 8. % %: 2 ) verbreitet hitren.®®

Wenig spater in diesem Abschnitt kommt Zheng Qiao nochmals auf Han Yu zurtick und nimmt
Stellung dazu, dass ,jemand® gemeint habe, Han Yu habe diese Gedichte doch gar nicht um seiner
personlichen Situation wegen, sondern nur wegen der Gegebenheiten seiner Zeit geschrieben.®” Dazu
meint Zheng Qiao, wenn er beabsichtigt haben sollte, die Gegebenheiten seiner Zeit zu kritisieren,
hitte er dies auf andere Weise tun konnen, ohne dass er sich auf jene alten Auslegungen, die aus seiner
Sicht nichts als Irrlehren seien, hitte stiitzen miissen (be bi qu yiduan xieshuo t@ & B~ 28 9%52). Und
er erginzt, dass doch auch ein Bai Juyi mit seinem Gedicht ,,Suiti liu® F§ 3% 47 (Weidenbiaume am Sui-
Damm) indirekte Kritik geiibt habe, doch habe jener sich der Umgangssprache seiner Zeit fiir seine
Anspiclungen bedient (ieyan xiangyu yiyu qiyi 2k 535 1 & 2 )7

66 Zu einem Vergleich der Anordnung der Musikabteilungen in den Musikkapiteln von Du Yous Tongdian
(Kap. 141-147) und Zheng Qiaos Zongzhi siche Huang 2003.

67 Zu einer vergleichenden Gegentiberstellung der im Musikkapitel des Tongzhi aufgefithrten yuefis und
denen des Yuefu shiji siche Liao 2007, 40; eine Auflistung der 12 Kategorien von Stiicken des Yauefis shiji ent-
hile Birrell 1988,207 (App. II); zu Guo Maogians Kompilation des Yzefr shiji vor dem Hintergrund der Be-
deutung, die fiir ihn die gesungenen Lieder hatten, siche Yang 2006.

68 Tongzhi49.910. Zum Wortlaut dieses Passus siche Schaab-Hanke 2023-2024, 104.

69 Zum Ausdruck yiz shishi er zuo FIFEE @ 1 siche auch die Meinung von Chen Hang (1785-1826), der in
seinem Shi bixingjian die Auffassung vertritt, dass Han Yus ,Zehn Qincao® aus dessen Unmut tiber die Verban-
nung entstanden seien, womit er — im Gegensatz zu Chen Yang — unterstellt, dass die urspriinglichen Qincao-
Stiicke eben durch jene negativen Emotionen inspiriert worden seien, aus denen heraus Han Yu seine Neukom-
positionen verfasst hatte. Siche Schaab-Hanke 2023-2024, 107 und Fn. 89.

70 Wortliche Wiedergabe dieses Passus in Schaab-Hanke 2023-2024, 106.
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Zheng Qiao trennt somit auch bei den Qin-Stiicken zwischen dem musikalischen Aspeke der Qin-
Lieder und dem Aspekt der Auslegung, und so kann er schon gar nicht akzeptieren, dass ein Konfuzianer
wie Han Yu die alten Auslegungen, die Cai Yong seinem Qizcao beigegeben hat, als Inspirationsquelle
fur seine neuen ,,Zehn Qincao® genutze hatte.

Aber kommen wir nochmals auf Zheng Qiaos Hauptkritikpunkt zurtick, namlich jene Schulen,
die tiber der moralischen Auslegung der Lieder versaumt hatten, deren musikalischen Aspeke zu be-
wahren. Noch harscher namlich als in seiner Vorbemerkung zu dem ,Abriss“ formulierte er diese
Kritik am Beginn des eigentlichen Kapitels, wo er schreibt:

RS RIES - L AR R Y a2 (R S N -
Lo FERYIA MEARR 0 FPA 228 F 0 AP F R B AL AR -

Was cinst die Lieder waren, dann sind die [nur noch] gesprochene Stiicke. Man kann sie zwar nicht
[mehr] singen, doch man kann ihre Texte rezitieren und bespricht ihre Auslegung — ist das etwa zu-
lassig? Es ist ein Ungliick, dass die Lehren dieser verrotteten Klassiker-Gelehrten autkamen, dass die
vier Schulen — die Qi-, Lu-, Han- und Mao-Schule - jede ihre eigenen Vorworte lehrte und jede ihre
Lehre hochhielt, und dass man in der Han-Zeit auch noch Lehrstiihle hierfiir errichtete, in denen
diese ihre jeweiligen Auslegungen unterrichteten, was sodann dazu fithrte, dass die Téne der gesun-
genen Lieder verschwanden und nicht mehr gehort wurden.”

Mit jenen ,verrotteten Klassiker-Gelehrten® (firu & ;) scheint Zheng Qiao hier die Vertreter aller
Exegeseschulen des Shijing zu bezeichnen, doch gibt es Anzeichen dafiir, dass sich sein Zorn dabei
besonders gegen die Schule des Mao Chang richtet, der in seiner Exegese sowohl die Kleinen Vor-
worte als auch jenes ,GrofSe Vorwort® lehrt, das tiber die Jarhunderte als die orthodoxe Lehre galt.
Gegen den — unbekannten — urspriinglichen Verfasser dieser Vorworte, die die Mao-Schule dem

Konfuzius-Schiiler Zixia zuschreibt, die nach Meinung Zheng Qiaos aber auf Wei Hong f#% (1. Jh.

n. Chr.) zuriickgehen soll, bezeichnet er an anderer Stelle als cunye wangren 125 % 4, cinen bauri-
schen Ignoranten.””

Auch wenn sich Zheng Qiao nicht speziell zu jener Sequenz des ,Daxu® gedufSert zu haben scheint,
konnte ein nochmaliger vergleichender Blick auf die im ,,Yueji“ enthaltene Sequenz mit der des ,,Da-
xu“ aufschlussreich sein. Wahrend es namlich an jener bereits erwihnten Stelle im ,, Yueji“ heifit, dass
dic Tone das scien, was aus dem Herzen der Menschen geboren werde (yinzhe sheng ren xinzhe ye 5
FES B ). heifit es ja zu Beginn des ,Daxu®: shizhe zhi zhi suo zhi ye 3% & 2 72 » (Die
Lieder sind das, wohin die Gesinnung geht), und weiter: za: xin wei zhi fa yan wei shi ters 5 £ %

% 3 (Die Gesinnung ist das, was im Herzen entsteht, und sie teilt sich in Worten mit als Zieder). Das
heifdt, laut der Sequenz des ,Daxu® ist die Exegese des Entstechungshintergrunds das Entscheidende,
und nicht das Herz, wic es in der ansonsten fast parallelen Sequenz im ,Yueji heifit.”*Bedenke man,
wie wichtig Zheng Qiao die Aussage ist, dass die Lieder die Musik sind, die in den Herzen der Men-

71 Tongzhi49.625a; Ershi liie, 883.

72 Shibian wang, 3; van Zoeren 1991, 224, iibersetzt ,.a rustic ignoramus®.

73 Allerdings heifit es an einer anderen Stelle im , Yueji: 3% - 7 2 &+ - & - B - H - #H 5L -
(Bei den Liedern spricht man von deren Gesinnung, bei den Gesingen besingt man deren Klang, bei den Tén-
zen verleiht man ihnen durch Bewegung Ausdruck), was bezogen auf die Gesinnung als zentraler Punke bei
den Liedern wiederum inhaltlich jener Aussage im ,Daxu® schr nahekommt. Zu der Annahme, dass das ,Da-
xu" im Wesentlichen auf der Grundlage des tibetlieferten ,,Yueji“ bzw. einem diesem vorausgehenden Text ge-
formt wurde, siche van Zoeren 1991,271, Fn. 57.

’
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schen geboren wird, dann leuchtet vollig ein, warum Zheng Qiao die gegeniiber dem ,,Yueji“ modifi-
zierte Lesart des ,Daxu ablehnt. Auf der anderen Seite kann man feststellen, dass Zheng Qiao mit
seiner Lehre von der Priorisierung des Klangs, eben weil dieser unmittelbar aus dem Herzen der Men-
schen hervorgeht, letztendlich zu genau jener im ,,Yueji“ bewahrten Aussage zuriickkehrt, und damit

gleichsam zu den Wurzeln der frithchinesischen Musikasthetik.

Zusammenfassung und Schlussfolgerungen

Wie eingangs erwahnt, war dieser Aufsatz inspiriert durch den Gedanken cines Paradigmenwechsels,
den Achim Mittag in seiner Dissertation bezogen auf Zheng Qiaos Haltung gegeniiber den Liedern
formuliert hatte. Er verwendete diesen Begriff im Hinblick auf Zheng Qiaos Neubewertung der Be-
deutung des musikalischen Aspekts der Lieder, als einen neuen Ansatz gegeniiber der bis dahin domi-
nierenden Betonung der diversen Auslegungstraditionen zum Hintergrund der einzelnen Stiicke
gegeniiber deren musikalischem Aspekt.* Jene Lehre Zheng Qiaos, die in chinesischen Studien auch
als ,Lehre von der Prioritit des Klangs“ bezeichnet wird, habe ich in diesem Aufsatz mit den Aussagen
zweier weiterer Gelehrter der Song-Zeit, nimlich Zhu Changwen und Chen Yang, zur Rolle von
Emotionen fur die Musik, und insbesondere fiir die Qin-Musik, verglichen.

Wie der genauere Blick auf die Thesen der drei Song-Gelehrten zu dieser Frage gezeigt hat, haben
sich alle drei bei ihrer Argumentation auf bestimmte Passagen in frithen chinesischen Texten gestiitzt,
die in Bezugauf die frithe Musikésthetik eine wichtige Rolle spielen, unter anderem das ,Yueji des L,
das Liishi chunqin und das Musikkapitel des Xunzi, aber auch auf zeitlich spatere Texte, die sich ebenfalls
wiederum auf diese frithen Texte stiitzten bzw. sich mit diesen auseinandersetzten, wie etwa das von
der Mao-Exegeseschule des Shijing tradierte ,Daxu, das sich erkennbar auf Passagen des ,,Yueji® stiitzt,
aber wiederum modifiziert, oder der Aufsatz von Ji Kang, der sich bei der Formulierung seiner These,
dass die Musik in sich weder Freude noch Trauer enthalten, ebenfalls explizit mit den Kernthesen der
frithen Texte zur Musik auseinandersetzte. Auf der Basis dieser Texte haben diese drei Gelehrten so-
dann wieder ihre eigenen Modifikationen vorgenommen, wodurch — gewissermafen aus demselben
Pool schoptend, vollig unterschiedliche und teils unvereinbare Standpunkte begriindet wurden.

Drei Aspekte, in denen die Auffassungen der drei Song-Gelehrten besonders deutlich wurden, seien
hier nochmals zusammengefasst, nimlich zum einen die Bewertung des Spektrums der erlaubten
Emotionen und der Frage, welche Musikinstrumente diese am klarsten zum Ausdruck bringen, zum

74 Zu der Bemerkung, dass Zhu Xi ein Pionier, gewesen sei, der die Lieder aus der moralistischen traditionellen
Exegese befreit habe, siche Frankel 1976, 53, sowie den Verweis auf ihn bei Mittag 1993b, 198. — Hinsichtlich
Zheng Qiaos Klage, wonach die Lieder des Shijing aufgrund der Vernachlissigung ihres musikalischen As-
pekes zu Lebzeiten Zheng Qiaos simtlich verlorengegangen seien, sei hier noch angemerke, dass Zhu Xi
schreibt, er habe von Zhao Zijing 4 + #x Notationen von Liedern der ,Xiaoya“-Abteilung des Shijing erhal-
ten. Siche Zhuzi yulei 92.2353. Diese zwdlf Lieder, die laut dem Ritenklassiker Y7/ %4 in der Zhou-Zeit
wihrend des Weintrinkzeremoniells in den Bezirken (xiang yin jin 7%45 if) und bei Bankettzeremonien
(yanli #:#¥.) vorgetragen wurden, sind in Zhu Xis Y7/s jingzhuan tongjie, Kap. 14, samt ihrer Notation wie-
dergegeben. Hierzu siche auch Mittag 1993, 208, Fn. 42. Laut dem mingzeitlichen Zhonglii tongkao (6.19b)
lebte dieser Zhao Zijing in der Song-Zeit, und die Melodien seien in der Kaiyuan-Ara (713-741) der Tang-
Zeit noch im Umlauf befindlich gewesen, wohingegen sich Zhu Xi hinsichtlich des Alters dieser Lieder kri-
tisch duflert. Offenbar hat sich Zhu Xi aber mit eben jener Feststellung Zheng Qiaos, wonach die Uberliefe-
rung der Melodien der Lieder wihrend der Jin-Zeit (265-420) abgerissen sci, auscinandergesetzt und wo-
mdglich gehofft, noch Spuren einer authentischen Uberlieferung dieser Melodien zu finden.
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zweiten die Frage, ob die Emotionen in der Musik selbst enthalten sind oder nicht, und schliefilich die
Frage, wie die Auslegung des Hintergrunds der Lieder (bzw. der Qin-Stiicke) zu bewerten sei.

Was jenes erlaubte Spektrum der Gefiihle betrifft, so macht Zhu Changwen deutlich, dass im
Grunde alle Gefiihle, die ein Mensch empfinden kann, in die Musik Eingang finden konnen, dass aber
sowohl bei der Auswahl der Einstimmungsgeschichten selbst eine gewisse Zensur notig ist, wie er diese
ja auch selbst vorgenommen hat, als auch beim Spiel der Qin wichtig ist, dass trotz negativer Geftihle
wie Kummer, Gram oder gar Zorn der Edle beim Spiel stets die innere Balance wahrt. Chen Yang
erlaubt, wie bereits angesprochen, nur die Freude als Inspirationsquell fiir Qin-Kompositionen, und
Zheng Qiao auflert sich zwar nicht direke zu der Frage eines erlaubten Spektrums von Emotionen,
scheint aber mit seinem Hinweis, dass die Lieder im Herzen der Menschen entstehen, das gesamte
Spektrum an Emotionen anzunehmen und dem auch keine Beschrankungen entgegensetzen zu wollen.

Was die Frage nach der Rolle der Auslegung der Lieder, bzw. im Falle der Qin-Stiicke, der Einstim-
mungsgeschichten betrifft, so kann bei Zhu Changwen klar erkennen, dass er grundsitzlich akzeptiert,
dass Qin-Spieler sich durch die den Stiicken beigegebenen Erzihlungen inspirieren lassen und die Ge-
fuhle, die zu der Komposition des einen oder anderen Stiickes fithrten, gleichsam in sich nachempfin-
den sollen. Er geht sogar so weit zu behaupten, dass saimtliche Stiicke der Kategorie cao aus Sorge und
Groll komponiert worden seien, und er bezeichnet das Spiel auf der Qin als den hochsten und dufieren
Ausdruck der eigenen Geftihle, mit denen Kummer und Gram gleichsam ein Ventil bekommen. Chen
Yang scheint grundsitzlich ebenfalls weder etwas gegen die Auslegungen der Lieder noch gegen die
Einstimmungsgeschichten der von ihm aufgezihlten Qin-Stiicke einzuwenden zu haben, vorausgesetzt,
dass die Wirkung dieser Auslegungen eine freudige ist — Sorgen und Gram hingegen lehnt er ab. Zheng
Qiao hingegen, so wurde deutlich, hilt gar nichts von jeglichen Auslegungen oder Einstimmungs-
geschichten, da diese seiner Meinung nach nur von Leuten erdacht worden seien, die die Tradition
verfalscht hitten, wihrend das Einzige, was fur ihn zahl, der urspriingliche Klang der Lieder sei.

In der Frage, ob es die Musik selbst sei, die Gefiihle enthalte, es also fiir sich genommen traurige oder
freudige Musik gebe, kann man sowohl bezogen auf Zhu Changwen als auch fiir Chen Yangklar sagen,
dass sie beide die Lehre des Ji Kang soweit akzeptieren, dass sie ebenfalls davon ausgehen, dass es die
Gefiihle der Menschen sind, die gleichsam die Musik als Transportmittel fiir ihre Emotionen verwenden,
aber die Musik selbst keine Gefiihle enthalt. Jene Vorstellung, die sowohl im ,,Yueji“ als auch im Lzishi
chungiu formuliert ist, dass man von der Musik, die in einem Land gespielt wird, auf den Zustand eines
Landes rtickschliefen konne, legt eine solche Vorstellung zumindest nahe, und diese wird ja auch im
Text von Ji Kang direkt angegriffen. Was Zheng Qiao betrifft, so wiirde man ihm, den man nach der
Leketiire seiner Avancen gegen die Klassikergelehrten und insbesondere gegen die Exegeten des Shijing
sicher als ,Freigeist“ bezeichnen wollte, unbesehen ebenfalls unterstellen, dass er die Emotionen von
der Musik selbst separiert haben diirfte, und doch muss man sich gerade bei ihm, der den Klang der
alten Lieder ja deswegen fuir so wichtig halt, weil sich in ihnen gleichsam die urspriinglichen Gefiihle,
das Herz dieser Lieder und damit ja auch von deren Komponisten bewahrt habe, in letzter Konse-
quenz fragen, wie er sich das ganz genau vorgestellt haben mag, dass solche Gefiihle gleichsam in den
Klangen konserviert sind, vor allem, wenn sie dann ja nicht mehr bewahrt wurden und nur deren
Nachfolger als Ersatz genommen werden konnen.

Bezogen auf Zheng Qiao kann man feststellen, dass dieser mit seinem Pladoyer zugunsten der
Priorisierung der urspriinglichen Klinge den Weg fiir einen ganz neuen Zugang nicht nur zu den zu
den Liedern des Shijing bereitet hat, wie es Achim Mittag bereits hervorgehoben hatte, sondern dass
er dadurch, dass es ihm insgesamt um die alten, noch spiclbaren bzw. singbaren Lieder ging, in seiner
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Neuordnung in der Nachfolge des Konfuzius, bemerkenswerterweise die yuefis und damit auch und
besonders die Qsncao-Lieder quasi an die Stelle der Shijing-Lieder gertickt waren.

Abschliefiend sei noch der Gedanke angeftigt, dass es schon bemerkenswert ist, wie eingehend in
China zu einer solch frithen Zeit tiber die Bezichung zwischen Musik und Emotionen nachgedacht
wurde. Wie diffizil gerade die Klarung der Frage ist, ob Musik einen freudigen oder traurigen Cha-
rakter haben kann oder ob dies lediglich eine Projektion fithlender Musikrezipienten ist, zeigen die
zahlreichen Diskussionen etwa zur westlichen Musik in modernen Studien, die hier durchaus nicht
zu einhelligen Ergebnissen zu kommen scheinen.”
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