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Vorwort

Die vorliegende Dissertationsschrift stellt einen Beitrag zum Forschungsfeld der vormodernen
chinesischen Musiktheorie dar. Ich konzentriere mich seit dem Jahre 2010 speziell auf diese
Thematik. Die Motivation hierfiir erwuchs aus dem lang gehegten Wunsch, systematisch
wichtige Elemente fiir eine weiterfiihrende Grundlagenforschung zur vormodernen
chinesischen Musik bereitzustellen. In den Fachbereichen Musikwissenschaft und Sinologie
lagen diese Elemente bisher noch nicht in ausreichendem Malle vor. Diese Arbeit 10st das
grundlegende Desiderat ein. Die Ausgangsbasis hierfiir bildet ein Bezug auf den wichtigsten
Vertreter der vormodernen chinesischen Musiktheorie, den mingzeitlichen Prinzen Zhu Zaiyu
(1536-1611): Wer sich ernsthaft mit vormoderner chinesischer Musiktheorie beschéftigen
mochte, kommt an Zhii Zdiyus Werk und dessen Kontexten nicht vorbei. Im Sinne eines
Schliisselwerkes werden im Rahmen der Ausfiihrungen Zhii Zdiyus die zentralen Ideen der
chinesischen Musiktheorie eingehend erfasst. Zugleich steht seine Theorie gewissermallen am
Abschluss einer historischen, kritisch vorherige Theorien erfassenden und zugleich
erneuernden Entwicklung.

Ein wichtiger Hintergrund der elaborierten Musikpraxen insbesondere in vormodernen
ritualistischen und hofischen Kontexten des vormodernen China ist mit dem Gedanken
verbunden, dass die Musik mit dem Leben hervorbringenden Zusammenwirken von Himmel
und Erde iibereinstimmen sollte, diese Wirkung gewissermallen klanglich darstellen sollte.
Dies wiederum war mit der Auffassung verbunden, dass die Musik strengen mathematisch
basierten und philosophisch riickgebundenen Prinzipien folgen muss. Auf diese Weise sollte
die Musik, konfuzianischem Denken entsprechend, eine harmonisierende Wirkung ausiiben
und so einen Einklang von Himmel, Erde und Menschen erzeugen. Vor diesem inhaltlichen
Hintergrund war es von Anfang an notwendig, eine interdisziplindre Herangehensweise zu
praktizieren: Ausgehend von einer hierbei im Zentrum stehenden musikwissenschaftlichen
Forschungsperspektive in historischer und systematischer Hinsicht, wird Zht Zaiyus Theorie
vorliegend auch im Hinblick auf mathematische, akustische, philosophische und
wissenschaftsgeschichtliche Aspekte hin untersucht. Einen weiteren zentralen Gesichtspunkt
der vorliegenden Studie stellen die enthaltenen Erstiibersetzungen ausgewéhlter chinesischer
Texte aus den musiktheoretischen Hauptschriften Zhti Zaiyus ins Deutsche dar. In diesem
Feld ist zugleich auch der Fachbereich Sinologie involviert. Die Dissertationsarbeit wurde im
Jahr 2018 eingereicht. Die hiermit vorliegende Publikationsfassung wurde in einigen Punkten

nach Abschluss der Promotion noch etwas tiberarbeitet.

Ganz herzlich mochte ich mich an dieser Stelle zuerst bei meiner Doktormutter Prof. Dr.
Dorothea Redepenning bedanken. Sie hat mich von Anfang an sehr in meinem Bestreben
ermutigt, dieses fiir die deutsche Musikwissenschaft eher ,,exotische Thema umzusetzen. Sie

hat mich dabei nicht nur wissenschaftlich-methodisch auf den richtigen Weg gebracht,



sondern mich wihrend der langjdhrigen Arbeitsphase immer mit ihrer positiven Energie
unterstiitzt. Prof. Dr. Barbara Mittler hat mir in ihrer Funktion als Zweitbetreuerin sehr
wertvolle Verbesserungsvorschldge gegeben. Durch ihre Hinweise zu Formulierungen und
spezifischen kulturgeschichtlichen Aspekten ist die Arbeit somit auch aus der Perspektive der
Sinologie methodisch abgesichert. Bei Prof. Dr. Barbara Mittler mochte ich mich hiermit

ebenfalls ganz herzlich bedanken.

Mein Promotionsprojekt wurde durch einen Promotionsstipendium der Gerda-Henkel Stiftung
gefordert. Ich bedanke mich hiermit ganz herzlich bei der Gerda-Henkel-Stiftung, der mein
Dank nicht nur fiir die finanzielle Unterstiitzung gilt, sondern zusétzlich auch, weil die Gerda-
Henkel-Stiftung meiner Erfahrung nach den wissenschaftlichen Nachwuchs und seine
Forschungen ernsthaft wertschétzt und somit immer auch ideell unterstiitzt. Bei der Gerda-
Henkel-Stiftung habe ich mich wihrend der Dissertationsphase sehr wohl gefiihlt, im {iber-
tragenen Sinne wie in einer grofen harmonischen Wissenschaftsfamilie. Dieses positive

Empfinden setzt sich seitdem unverriickbar fort.

Im Weiteren gilt mein Dank auch Herrn Prof. Dr. Dai Nianzli aus Beijing. Er ist der
renommierteste Zhii Zaiyu-Forscher weltweit und hat mir in Gesprichen wertvolle
Perspektiven erdftnet, die es mir ermdglicht haben, Zhti Zaiyus Berechnung einer seinerzeit
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I Einleitung

Der chinesische Erbprinz Zhii Zaiyn 4% #3%F (1536-1611) gilt als der bedeutendste und inno-
vativste Musiktheoretiker der chinesischen Musikgeschichte. Die Grundelemente seiner
Musiktheorie, deren systematische, historische und biographische Kontexte sind das
Hauptthemengebiet der vorliegenden Arbeit.

Zhii Zaiyus Lebenszeit féllt in die Epoche der chinesischen Ming-Dynastie (1368-1644).
Zhi Zaiyu war ein Mitglied der kaiserlichen Sippe Zhii, die China wihrend dieser Zeit be-
herrschte. Unter dem jeweiligen Kaiser veréstelte sich die Macht der untergebenen weiteren
Mitglieder der dynastischen Sippe auf ein System von sogenannten zongfan 7% (,,Stam-
mesfiirstentiimern®). Im Kontext dieser erblichen politischen Strukturen verlief das Leben des
Erbprinzen Zhii Zdiyu auflergewdhnlich — um nicht zu sagen: dramatisch.

Was seine Untersuchungen und schriftlichen Arbeiten betrifft, tritt Zhii sozusagen als ein
echter chinesischer ,,Renaissance—Mensch‘‘1 hervor: Er widmete sich Bereichen wie Musik,
Tanz, Dichtung, Mathematik, Physik, Astronomie, Philosophie, Religion sowie Metrologie. In
seiner lebenslangen Forschungstdtigkeit stand vor allem die Musiktheorie im Zentrum.

Die Musiktheorie wurde im Rahmen seines Lebenswerkes Umfassende Schriften zu den
musikalischen Gesetzen (Yuélii Qudanshii $¢4& 4 &) (Sigle: YLOS) detailliert erfasst und ist
vollstindig iiberliefert. Bei diesem in der Erstausgabe 19-bidndigen Werk handelt es sich im
Ganzen um eine Art Kompendium der Forschungen Zhiis zur Musik sowie weiteren Kon-
texten in historischen und systematischen Beziigen. Speziell von der Musiktheorie handeln
die folgenden Bénde: Neue Abhandlung der Lehre der Stimmgesetze # 5 #73% (zwei Binde)
(Einleitung aus dem Jahr 1584); Die essentielle Bedeutung der musikalischen Stimmung & &
#4 % (sechs Binde) (Einleitung aus dem Jahr 1596); Neue Abhandlung der Lehre der Musik
2 233 (ein Band) (gedruckt im Jahr 1603). In diesen Werken hat Zhii verschiedene
Aspekte entsprechender Forschungsprozesse und -ergebnisse zur Musiktheorie, z. B. zur mu-
sikalischen Stimmung, zur Konstruktion der Tonsysteme, Instrumentenbau, Instrumenten-
kunde, Kompositionstechnik der Ritualmusik, Musikphilosophie etc. erfasst. Neben diesen
Biinden beinhaltet das Werk Yuélii Qudnshii im Ganzen noch weiteres Musikwissen, und es
werden praktische Aspekte thematisiert im Blick z. B. die Spielweise der Brettzither gin %,
Zhiis eigene Kompositionen flir konfuzianische Rituale, etc. AuBBermusikalische Inhalte aus
den Bereichen Mathematik, Tanztheorie, Astronomie etc. sind in gesonderten Banden darge-
stellt.

Speziell im Bezug auf Musiktheorie tritt Zhii Zaiyu seinen Vorgédngern gegeniiber als Kri-
tiker auf. Er fasst dltere Theorien zusammen und stellt sie in Frage, parallel fiihrt er ausge-
hend von den Problemen fritherer Theorien und Ansétze seine innovativen Ldsungen ein.

Diese neuartigen Ideen stehen wiederum im Zusammenhang mit einem philosophischen Aus-

: Needham (1962), S. 221.



gangspunkt, nach welchem alle Dinge der Welt einem universalen ,,Ordnungsprinzip® (/i 3%)
entsprechen sollen. Zhii geht davon aus, dass die Inhalte seiner Musiktheorie mit diesem Ord-
nungsprinzip iibereinstimmen und dieses reflektieren. Er denkt, dass eine darauf theoretisch
basierende Musik — dergestalt wiederum dem Ordnungsprinzip von allem entsprechend — eine

allem zugrunde liegende Harmonie von Himmel und Erde klanglich reprasentiert.

I.1 Untersuchungsziele, Fragestellungen und Forschungsmethoden

Ein basales Untersuchungsziel der vorliegenden Dissertationsarbeit bestand konkret darin,
ausgehend von den oben erwihnten Teilbinden von Yuélii Qudnshii die zentralen Gedanken
Zhiis speziell zur Musiktheorie fokussiert zu ergriinden und fiir die deutschsprachige Musik-
wissenschaft zugédnglich zu machen. Diese Gedanken offenbaren die allgemeine theoretische
Metaebene von Zhiis Musikdenken. Alle seine erweiternden Ausfiihrungen in Yuélii Qudnshii,
auch die zu praktischen Gesichtspunkten, basieren darauf. Vorliegend ging es also nicht
darum, alle oben erwidhnten Teilbereiche des Musikdenkens Zhiis zu untersuchen. Ein solches
Untersuchungsfeld wire schlichtweg zu umfangreich, um es im Rahmen einer Dissertation
sinnvoll bearbeiten zu konnen. Der Umfang der vorliegenden Studie bemisst sich an dem
oben erwihnten konkreten Untersuchungsziel sowie der Notwendigkeit einiger weiterer Kon-
textualisierungen, die im Sinne von abgeleiteten Blickwinkeln hinzukommen.

Um der Aufgabe gerecht werden zu kdnnen, wurden ausgewéhlte historische Primérquel-
lentexte Zhiis sowie auch ein Originaldokument iiber Zhii im uspriinglichen chinesischen
Wortlaut sowie in meiner Ubersetzung hier zuginglich gemacht. Diese Texte und Uber-
setzungen wurden im Weiteren auch zu einer inhaltlichen Untersuchungsgrundlage gemacht.
Als Materialien zur vormodernen chinesischen Musiktheorie entstammen diese Texte einem
Kontext, der auch durch eine andersartige Denklogik und Begrifflichkeiten charakterisiert ist.
Deswegen bestand ein abgeleitetes Ziel der Untersuchung darin, alle vorgestellten Inhaltszu-
sammenhénge flir heutige, deutschsprachige Musikwissenschaftler auch entsprechend so ord-
nungssystematisch zugénglich zu machen, dass auch ein addquates Verstdndnis mdglich wird.
Die Schwierigkeit bestand darin, systematische Zugénge zu erstellen, ohne zugleich die ori-
ginalen Zusammenhinge zu verleugnen oder zu verstellen. Hierbei wurden den iibersetzten
Textstellen im Weiteren ausfiihrliche einfiihrende und vertiefende Erlauterungen hinzugefiigt.
Die Ausrichtung der Untersuchung bemaR sich an der Primisse, immer so weit in die Zu-
sammenhéinge und Kontexte vorzustoBen, wie fiir ein richtiges Verstdndnis bzw. eine fun-
dierte Reflexion der jeweiligen Materie unabdingbar.

Ein erweitertes Forschungsziel dieser Arbeit bestand auch darin, auf dem Weg der Unter-
suchung und Forschung zur Musiktheorie Zhts, einige allgemeine Kernaspekte der chinesi-
schen vormodernen Musiktheorie zu erfassen und zu diskutieren. Dadurch sollte auch auf ein

begriffsgeschichtlich ableitbares Problem reflektiert werden, ndmlich dass in der modernen
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chinesischen musikwissenschaftlichen Fachsprache Begriffe vorherrschen, die sich oft erst
seit dem 20. Jahrhundert und unter dem Einfluss westlicher Musiktheorie etabliert haben.
Obwohl diese Begriffe in der vormodernen chinesischen Musiktheorie, z. B. bei Zhii Zaiyu,
noch nicht vorkommen, werden sie oft auch in verzerrender Weise gebraucht, um auf die
dlteren Schichten der vormodernen Musiktheorie bezug zu nehmen. Das Ziel bestand also
darin, sehr bewusst darauf zu achten, Zhtu Zaiyus musiktheoretische Begriffe moglichst au-
thentisch zuginglich zu machen und auch das Bewusstsein fiir bestimmte Unterschiede zu

scharfen.

Um die anvisierten Ziele zu erreichen, wurde in dieser Arbeit den nachfolgend aufgelisteten
basalen Forschungsfragen nachgegangen. Diesbeziiglich lassen sich vier historische und drei
systematische Perspektiven unterscheiden.

Die historischen Fragenhorizonte lassen sich allgemein wie folgt aufteilen und formulieren:

(1) Was wissen wir iiber das Leben Zhii Zdiyus? Was lésst sich iiber seine familidre Her-

kunft feststellen? In welchem historischen sozialen Kontext ist Zht Zaiyu zu verorten?
(2)  Welche Werke und Forschungsergebnisse hat Zht Zaiyu hinterlassen?

(3) Vor welchem musikkulturellen und ideengeschichtlichen Hintergrund entstand Zhii

Zaiyus Musiktheorie?

(4)  Wie wurde das Musikdenken Zhii Zdiyus im Kontext eines interkulturellen Wissens-
austausches zwischen einerseits chinesischen und auf der anderen Seite europidischen
und US-amerikanischen Forschern in der Zeit vom 18. bis zum 21. Jahrhundert rezi-

piert?
Die besagten systematischen Fragenhorizonte lassen sich wie folgt formulieren:
(5) Was sind fiir Zhii die theoretischen Grundlagen einer idealen Musik?

(6)  Welche Textstellen aus Zhiis Yuélii Quanshii %443 (Umfassende Schriften zu den

musikalischen Gesetzen) erfassen dessen zentrale musiktheoretische Ideen?

(7)  Wie kann man diese Textstellen ins Deutsche iibersetzen, so dass moglichst die origina-

len Bedeutungen und der Duktus des originalen Sprachstiles erhalten bleiben?

Die Antworten zu den historischen Fragenhorizonten (1) bis (4) erfolgen hauptsichlich in den
Kapiteln I und II. In den Unterkapiteln 1.3, 1.4 und 1.5 werden im Blick auf die Uberset-
zungen in den nachfolgenden Hauptkapiteln II und III hier erste, fiir ein grundlegendes Vor-
verstdndnis unabdingbare Ausgangsinformationen vorgelegt: Es erfolgen eine zusammenfas-
sende Darstellung zu Leben und Werken Zhus, Ausfiihrungen zu den philosophischen und
historischen Kontexten der musiktheoretischen Standpunkte sowie eine Darstellung der kul-
turiibergreifenden Rezeptionsgeschichte der Musiktheorie Zhii Zaiyus vom 17. Jahrhundert

bis heute.
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Zur Beschreibung der Personlichkeit Zhiis und seiner Lebensumsténde sowie seines Schaf-
fens, liegen nur wenige historische Dokumente vor. Daher ist der zu seinem Gedenken
verfasste Text auf der fiir ihn angefertigten Grabstele Zhengduanging Shizi Cizang Shéndao-
béi IR3%F T B APE A (Grabstele des heiligen Weges der kaiserlich verliehenen Grab-
stitte des Duanging-Evbprinzen des Fiirstentums Zheng), welche erst in den 1980er Jahren
wiederentdeckt wurde, das wichtigste und umfassendste biographische Dokument iiberhaupt.
Auf dieser Steinstele wird von Zhiis familidrer Herkunft, von seinen ungliicklichen, politisch
verursachten Lebenserfahrungen als Erbprinz sowie von seinen Forschungen und Werken
berichtet. Die Stele wurde jedoch wihrend des Zweiten Weltkrieges, d. h. noch bevor die mo-
derne musikwissenschaftliche Forschung darauf Bezug nehmen konnte, stark beschéadigt.

Es kursieren bisher mehrere Rekonstruktionen des Textes der Grabstele, die sich inhaltlich
aber leicht voneinander unterscheiden. Aus diesem Grund war es notwendig, an dieser Stelle
eine kritische Ausgabe des chinesischen Textes zu erstellen. Im Kapitel II.1 werden Infor-
mationen zur Geschichte bzw. Uberlieferung des Textes der Grabstele sowie zum Artefakt der
Grabstele selbst erfasst. Im Kapitel 11.2.1 wird {iberhaupt die erste kritische Ausgabe des
Grabstelentextes Zhengduanging Shizi Cizang Shéndaobéi auf Chinesisch dargestellt. Auf Ba-
sis dieser eigenen kritischen Textedition erfolgte die Ubersetzung, die vorliegend im Unter-
kapitel 11.2.2 prisentiert wird. Es ist zu betonen, dass es sich um die erste Ubertragung dieses
zentralen biographischen Textes in eine westliche Sprache liberhaupt handelt. Die vorliegen-
den Ergebnisse sollten zugleich der deutschen und der chinesischen Forschung neues Aus-
gangsmaterial fiir weitere Forschungen bieten.

Im Bezug auf das Thema Ubersetzen ist an dieser Stelle auf das nachfolgende Kapitel 1.2
hinzuweisen. In fiinf Unterkapiteln werden hier die Voriiberlegungen dargestellt, die bei der
Ubersetzung jenes Grabstelentextes, insbesondere aber bei der Hauptiibersetzungsarbeit, die
in Kapitel III vorgelegt wird, leitend waren. Dabei handelt es sich um Grundiiberlegungen zur
Auswahl der iibersetzten Texte, zur Frage der Ubersetzung traditioneller chinesischer Tonbe-
zeichnungen, zum Problem einer bisher praktizierten unreflektierten Ubertragung eines ur-
spriinglich europédischen Intervallverstindnisses in der Reflexion auf vormoderne chinesische
Musiktheorien, zur Ubersetzungsproblematik der Kontextgebundenheit mdglicher Bedeu-
tungen des musiktheoretischen Ausdruckes ,,li #* und zur Frage einer entsprechend spezi-
fizierenden Translation sowie zu formalen Aspekten der Darstellung.

Im Kapitel III werden hauptsdchlich jene oben eingefiihrten systematischen Fragenho-
rizonte (5) bis (7) beantwortet.” Dieses Hauptkapitel stellt das umfangreichste Segment des
Hauptteils der vorliegenden Arbeit dar: Zuerst werden die verschiedenen historischen Aus-
gaben von Zhii Zdiyus Hauptwerk Umfassende Schriften zu den musikalischen Gesetzen un-

tersucht. Um einen grundlegenden Uberblick sowie eine systematische Herangehensweise bei

2 Die systematischen Fragestellungen meiner Studie sind vor allem auf Inhalte der Musiktheorie Zhiis aus-

gerichtet. Teils iiberlappen sie sich aber auch mit einigen historischen Gesichtspunkten wie z. B. the-
oriegeschichtlichen Entwicklungskontexten.
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der Erforschung dieses Werks zu unterstiitzen, wird dann in Kapitel I1I.1 zum ersten Mal, d. h.
ex post ein Inhaltsverzeichnis mit kurzen inhaltlichen Synopsen jedes Unterkapitels des ge-
samten, umfangreichen Werkes in chinesischer Sprache und entsprechender deutscher Uber-
setzung vorgelegt. In den weiteren Kapiteln II1.2 bis III.4 finden sich zum gréBten Teil Erst-
iibertragungen ausgewéhlter zentraler Textstellen zur Musiktheorie aus dem oben genannten
Hauptwerk Yueélii Quanshii aus dem klassischen Chinesisch. Diese Textstellen wurden je nach
threm hauptsédchlichen inhaltlichen Schwerpunkt nach drei Themenfeldern geordnet, die dann
auch der vorliegenden Aufteilung der Kapitel III.2 bis III1.4 entsprechen. Jedes Kapitel bzw.
jeder thematische Schwerpunkt wird durch gezielte bzw. systematische Erlduterungen einge-
leitet. Um das Verstidndnis weiter zu erleichtern, wurden im Fall schwer verstdndlicher oder
besonders wichtiger Textinhalte der Ubersetzungen zusitzliche Anmerkungen angefiigt. In
dieser Form finden sich teils ausfiihrliche Kommentare zu historischen und theoretischen Hin-
tergriinden, Bezugnahmen auf Analysen aus dem bisherigen wissenschaftlichen Diskurs bzw.
Anmerkungen, die auf dem wihrend der Forschungsarbeit zur vorliegenden Schrift gewon-

nenen Verstindnis der Musiktheorie Zhus basieren.

1.2 Voriiberlegungen zur Ubersetzung

Wie kann man Zhiis Musiktheorie, welche im Kontext einer kulturspezifischen Denklogik
sowie des zeitgendssischen Gebrauchs einer entsprechenden chinesischen musiktheoretischen
Fachsprache entstanden ist, der heutigen musikwissenschaftlichen Sprache systematisch
wieder angliedern, ohne dabei ihre authentischen Grundbedeutungen und Grundmerkmale
bzw. kulturspezifische Denkformen zu verfilschen? Hinsichtlich der vorliegend préisentierten
Ubersetzungen ist zudem noch Folgendes zu beachten:

(1) Die originalen Texte, die auf Altchinesisch (giwén + ) verfasst sind, sind wegen
threr &uBlerst komplizierten Wortverwendungen schwer zu entschliisseln. Zhii verwendet
reichlich spezielle Fachbegriffe, welche nur im besonderen Zusammenhang der chinesischen
klassischen Musik, Mathematik, Philosophie verwendet wurden. Bei der Ubersetzung von
diesen Begriffen war darauf zu achten deren originale Bedeutungen mdglichst authentisch ins
Deutsche zu iibertragen. Andererseits mussten diese Bedeutungen aber auch fiir nicht
sinologisch geschulte Musikwissenschaftler sprachlich verstdndlich und inhaltlich nachvoll-
ziehbar gemacht werden. Hinsichtlich des zweiten Gesichtspunktes werden ansonsten schwer
verstindliche Begriffe und Ausdriicke vorliegend daher in begleitenden Erldauterungen in Fuf3-
noten zur Ubersetzung beziiglich historischer bzw. inhaltlicher Zusammenhiinge und Kontex-
te geklart.?

Zusitzlich sei auch auf das Glossar am Ende der vorliegenden Arbeit hingewiesen, wo die Schreibweisen
chinesischer Begriffe in pinyin-Umschrift und in chinesischen Zeichen sowie teilweise auch basale Infor-
mationen abgelesen werden konnen.
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(2) AuBer der Schwierigkeit des sprachlichen Ausdrucks in den originalen Texten von Zhii
Zaiyu muss auch bei der Lektiire des Vorliegenden immer mit beachtet werden, dass Zhiis
Grundverstdndnis von Musik andersartig ist als in moglichen historischen und gegenwartigen
Auspriagungen westlicher Musiktheorie- und Musikwissenschaftsdiskurse. Im Weiteren ist
Zhiis Grundverstiandnis von Musik auch im Bezug auf die moderne chinesische Musiktheorie
als andersartig anzusehen, denn letztere ist in ihrer Herangehensweise bis jetzt leider von
einer starken Unsensibilitdt fiir die Differenzen ihrer eigenen Moderne und Vormoderne ge-
pragt. Ausgehend hiervon sollten die Inhalte der Musiktheorie Zhiis nicht einfach unreflektiert
in einen modernen musikwissenschaftlichen Sprachgebrauch sowie entsprechende Formen
der Darstellung iibertragen werden. Die Unterschiede in Bezug auf Zeitebene und Kultur sind
auch bei der systematischen Betrachtung zu beachten. Dies betrifft insbesondere z. B. die
Untersuchung zu den Beziehungen der Tone im musiktheoretischen Sinne Zhiis. Diese darf
keineswegs einfach als Forschung im Sinne eines Denkens iiber Intervalle angesehen werden.
Dies wire ein MiBBverstindnis. Zudem sollte das von Zhii besprochene Tonsystem heute nicht
einfach im Sinne einer westlichen Tonleiter reprisentiert werden.” In der vorliegenden Arbeit
wurde diesen beiden Gesichtspunkten liberhaupt zum ersten Mal Beachtung geschenkt. Frii-

here Arbeiten im Rahmen der Zhii-Forschung haben dieses Problem grob vernachlissigt.

I.2.1 Grundiiberlegungen zur Auswahl der iibersetzten Texte

Ein Schwerpunkt der vorliegenden Arbeit besteht darin, mittels der Ubersetzungen in Haupt-
kapitel III sowie anhand entsprechender begleitender Analysen und einfiihrender Reflexionen
die wichtigsten musiktheoretischen Aspekte bei Zhti Zdiyu grundlegend systematisch darzu-
stellen und zu erkldren. Wenn man die westliche Rezeptionsgeschichte der Musiktheorie Zhii
Zaiyus® betrachtet, so fillt auf, dass im gesamten Forschungszeitraum zwischen dem 18. und
20. Jahrhundert nur sehr wenige Forscher aus den originalen chinesischen Texten Zhils einige
wenige Fragmente und Passagen in einige europidische Sprachen direkt iibersetzt haben:
Joseph-Marie Amiot (1718-1793) hat versucht, das Musikdenken Zhiis moglichst umfang-
reich zu erfassen. Seine Darstellung erfolgte aber in einem Kontext, in dem es darum ging,
die chinesische Musik allgemein darzustellen, um sie im damaligen Europa tiberhaupt erst
einmal bekannt zu machen. Amiots Darstellungen beinhalten meistens nur fragmentarische
Ubertragungen aus Texten, die im Original viel inhaltsreicher sind. Seine eigenen Interpre-
tationen und Erkldrungen dazu bleiben oft oberflachlich. So boten Amiots Ausfiihrungen fiir
die wissenschaftlichen Nachfolger nicht geniigend Informationen. Zudem sind die kompli-
zierten sprachlichen Formulierungen Amiots im gelehrigen franzdsischen Sprachstil seiner

Zeit nur schwer verstindlich. (Was {iibrigens auch einer der Griinde fiir mehrere Miss-

Siehe hier Kap. 111.4.2.
Siehe hier Kap. 1.5.2, .5.3 und L.5.5.
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verstindnisse im Rahmen der weiteren Rezeptionsgeschichte gewesen sein diirfte.)® Robin-
son und Kuttner haben sich zwar stark auf das Thema der musikalischen Stimmung be-
schriankt. Sie haben aber lediglich nur wenige einzelne Sitze in Form von Zitaten im Rahmen
ihrer eigenen Darstellungen tlibersetzt. Im Weiteren sind ihre diesbeziiglichen Auffassungen in
mancherlei Hinsicht problematisch und sogar fehlerhaft.” Die Ubersetzungen Wu Zihuis
bringen den Bereich der Tanztheorie Zhii Zaiyus ans Licht. In diesen Ubersetzungen finden
sich verstreut und vereinzelt auch einige musiktheoretisch relevante Informationen, welche
aber lediglich als Erklirungen zur Musik im Tanzzusammenhang kontextualisiert sind.®

Zusammenfassend kann festgehalten werden: Bisher lag keine Ubersetzungsarbeit speziell
zur Musiktheorie Zhii Zaiyus vor, die dieses fiir zentrale Zhu selbst zentrale Forschungs-
anliegen thematisch flichendeckend erfasst. Die vorliegende Arbeit 16st dieses Desiderat,
zumindest was die basalen Strukturen und die zentralen inhaltlichen Zusammenhidnge von
Zhu Zaiyus umfangreichem Schriftwerk zur Musiktheorie betrifft, zum ersten Mal ein. Das
Anliegen der vorliegenden Arbeit besteht darin, auf Basis der richtigen und zentralen Bei-
spiele eine valide, breit gefacherte Grundlage fiir weitere mogliche Vertiefungen und ankniip-
fende Forschungen im deutschsprachigen Bereich zu bieten. Es geht darum, eine Ubersetzung
der zentralen Textstellen der Musiktheorie Zhii Zaiyus zu liefern, d. h. Abschnitte und Passa-
gen bereitzustellen, in denen die zentralen Punkte mdglichst deutlich und pridgnant zum
Vorschein kommen. Dies ist eines der wichtigsten Ziele der vorliegenden Arbeit.

Zhii Zaiyu hat zahlreiche Texte hinterlassen, welche von ihm jeweils in verschiedenen
Biichern in Umfassende Schriften zu den musikalischen Gesetzen themenspezifisch zusam-
mengetragen wurden. Eine wichtige Aufgabe im Vorfeld bestand darin, eine treffende Aus-
wahl des Grundmaterials bzw. eine genaue Eingrenzung der zu ilibersetzenden Abschnitte und
Passagen vorzunehmen. Das besagte Gesamtwerk repréisentiert mit seinen insgesamt 19 Bén-
den nicht nur allein die Musiktheorie Zhii Zaiyus, sondern auch entsprechende Ausfiithrungen
zu Mathematik, Astronomie und Tanzlehre beinhaltet.” Die Binde ohne musiktheoretischen
Inhalt wurden dabei im Vorliegenden von vornherein von mdglichen Ubersetzungen ausge-
schlossen. Die eigentlichen musiktheoretisch relevanten Werke als Quelle fiir eine Auswahl
von zu iibersetzenden Texten waren Lixué Xinshuo J&ES #73. (Neue Abhandlung der Lehre
der Kalendarik), erster und zweiter Band (Siglen: LiXXSI; LiXXS2), Liilii Jingyi Yi.
# & A5 & % . (Die essentielle Bedeutung der musikalischen Stimmung, Bd. 1.) (Sigle: LLJYI)
und Liixué Xinshuo #5 #3%. (Neue Abhandlung der Lehre der Stimmgesetze, erster Band
(Sigle: LiiXXS1).

In diesen Binden sind verschiedene Texte Zhiis aus iiber vierzig Jahren iiberliefert. Hier

ergaben sich im Vergleich oft inhaltliche Wiederholungen bzw. Variationen zu denselben The-

Zur Details der Rezeption Amiots siehe hier Kap. 1.5.2.

7 Dazu siehe hier Kap. 1.5.5.

§ Vgl. Wu Z. (2008).

Ein vollstandiges nachtégliches Inhaltsverzeichnis der umfassenden Schriften findet sich im Kap. III.1.
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menbereichen. Daher waren jeweils Entscheidungen zu fillen, welche Textpassage, die einen
bestimmten Inhaltszusammenhang reprisentiert, konkret fiir eine Ubersetzung ausgewihlt
werden sollte. Die wichtigste Frage beziiglich der Auswahl passenden Materials lautete, wel-
che Passagen der Primirtexte die zentralen musiktheoretischen Ideen Zhu pragnant bzw. ohne
Beimischungen anderer Inhalte sowie auch mdglichst eingéngig formuliert darstellen. Im
Weiteren ist in diesem Zusammenhang darauf hinzuweisen, dass Zhii seine Gedanken in
seinem Gesamtwerk nicht im Ganzen systematisch strukturiert hat. Seine Darstellungen zu
den Inhalten der Musiktheorie sind in verschiedenen Bénden verteilt, ohne dass ein eindeu-
tiger systematischer Aufbau des Ganzen, ein systematischer Gesamtzusammenhang, erkenn-
bar wird. Um das eingangs vorgestellte Ziel dieser Arbeit zu erreichen, d. h. die zentralen
musiktheoretischen Gedanken Zhiis deutlich und prignant zum Vorschein zu bringen und da-
bei auch im Ganzen systematisch zugédnglich zu machen, mussten die Textstellen, die fiir die
vorliegende Arbeit ausgewdhlt und tibersetzt wurden, ausgehend von besagter Situation be-
zliglich des Mangels eines systematischen Gesamtaufbaus des priméren Textmaterials hier in
eine neue, den Inhalten angemessenere sowie nach bestimmten Hauptthemen klarer struktu-
rierte Ordnung gebracht werden. Diese Hauptgliederung im Rahmen der Prisentation der Zu-
sammenhénge soll in der vorliegenden Arbeit die zentralen Inhalte des musiktheoretischen
Denkens Zhis deutlicher hervortreten lassen. Die Themenfelder lauten in diesem Sinne wie
folgt:

(a)  Konstruktion eines zwolftonigen yin-ydng-Tonsystems (Kapitel 111.2)

(b)  Entwicklungsprozess und Berechnungsmethode der gleichschwebenden Stimmung fiir

das zwolftonige yin-yang-Tonsystem (Kapitel II1.3)
(¢)  Konstruktion eines siebentdnigen yun-Tonsystems (Kapitel 111.4)

(d) 84 diao aus der Verkniipfung des yin-ydng-Tonsystems und des yun-Tonsystems (Kapi-
tel 111.4)

An dieser Stelle sind zwei Begriffsbestimmungen einzuschieben. Zuerst ist die Definition des
vorliegend gebrauchten Begriffes der Stimmung zu kliren: In dieser Studie werden die beiden
Begriffe Stimmung und Tonsystem genau unterschieden. Das Wort ,,Stimmung* bezeichnet
hier im physikalisch-akustischen Sinne feststehende Tonwerte, welche jeweils nach einem
vorgegebenen mathematischen Prinzip von Zhii ganz genau fixiert werden. Vorauszuschieben
ist, dass es zur Zeit Zht Zdiyus im chinesischen Kontext noch keine Erkenntnisse iiber
Tonfrequenzen gab. Daher wurde die Festlegung spezifischer Tonwerte in diesem Zusammen-
hang durch ganz exakte rdumliche Mal3e von speziellen Stimminstrumenten représentiert, so
z. B. mittels der Léngen, Durchmesser und VolumengroBen von Pfeifenrohren oder der

Saitenldnge eines Stimminstrumentes.
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Der Begriff des Tonsystems wiederum unterscheidet sich in der vorliegenden Studie von
jenem Begriff der Stimmung in dem Sinne, dass mit einem Tonsystem hier eine in sich ge-
schlossene, einheitliche und strukturell geordnete Zusammensetzung oder ,,Gruppierung®,
oder besser gesagt ein System einer gewissen Anzahl von Tonen aus einem bestimmten Ton-
vorrat gemeint ist. Im Rahmen von Zhts Musiktheorie finden sich insgesamt zwei verschie-
dene Arten von Tonsystemen: ein zwoOlftoniges, sogenanntes yin-yang-Tonsystem und ein
siebentoniges yun-Tonsystem. Die inhaltlichen Details hierzu werden Verlaufe der Arbeit an

den thematisch relevanten Stellen besprochen.

Nach diesem definitorischen Zwischenhalt ist nun die thematischen Gliederung dieser Studie
weiter zu besprechen: Die Themen der vorliegenden Arbeit sind nach einer inneren Logik
strukturiert, die sozusagen den roten Faden dieser Arbeit darstellt. Die oben wiedergegebene
Anordnung des ausgewéhlten musiktheoretischen Materials von (a) bis (d) ergibt sich aus
einer Perspektive, die die Themenfelder der Theorie Zhus, metaphorisch gesprochen, von
ithren ,,atomaren* Elementen aus bis hin zu ,,groBflichigen* systemischen Zusammenhingen
verfolgt:

Das erste thematische Feld (a) ,,Konstruktion eines zwolftonigen yin-yang-Tonsystems
(Kapitel II1.2) betrifft die Art und Weise, wie Zhii die einzelnen Tdne in einem in sich ge-
schlossenen, logisch aufgebauten zwolftonigen Tonsystem konstruiert. Im Allgemeinen denkt
Zhii die Tone als sozusagen nicht weiter aufzuspaltende ,,Elemente* der Musik, die dabei im
Sinne einer nahezu alles chinesische Denken mitbestimmenden basalen Orientierung jeweils
entweder yin oder ydng zugehorig gedacht sind. Im Speziellen folgt er dabei einer kulturell
und philosophisch basierten Weltanschauung, die in der konfuzianischen Schulstrémung der
sogenannten Song-Ming Lixué KB 5 (,Lehren des Ordnungsprinzips der Song- und
Ming-Zeit*) fufit. Um diese Inhalte darzustellen, wurden zwei zentrale Textabschnitte aus
LiXXS2 und LiiXXS1 ausgewihlt und hier zum ersten Mal iibersetzt.

An die Darstellung in (a) ankniipfend erfolgt die Prisentation des weiteren Themenberei-
ches (b) ,,Entwicklungsprozess und Berechnungsmethode der gleichschwebenden Stimmung
fiir das zwdlftonige yin-yang-Tonsystem* (Kapitel I11.3): Hierbei geht es nun vornehmlich um
das Thema der Stimmung, nimlich um die Frage, wie jener sozusagen blof3 aus yin- und yang-
Ton-,,Leerstellen* konstruierte ,, Tonkreis* jenes zwolftonigen Tonsystems nun im Sinne fest-
stehender Tonwerte akustisch wahrnehmbar zu konkretisieren ist. Es geht um die Frage, wie
jenes Tonsystem nun im Sinne einer musikalischen Stimmung im {ibertragenen Sinne ,,mit
Leben zu erfiillen ist“. In diesem Zusammenhang entwickelt Zhti auf genuine Weise eine
gleichschwebende Stimmung. Beziiglich dieser Inhalte wurden insgesamt vier Textabschnitte
aus LiiXXSI und LLJY1 ausgewéhlt und hier zum ersten Mal {ibersetzt.

Ein weiterer Entwicklungsschritt der Untersuchung und Darstellung erfolgt im Anschluss
und aufbauend auf den Ausfithrungen und Darlegungen von (a) und (b). Das Themenfeld (c)

»Konstruktion eines siebentdnigen yun-Tonsystems* (Kapitel I11.4) betrifft die Analyse eines
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zweiten basalen Tonsystems. Hierbei handelt es sich um das sogenannte yun-Tonsystem, das
von Zhii in einer speziellen siebenténigen Form konstruiert wird.

Dieses zweite, siebentdnige yun-Tonsystem ist mit jenem zwoOlftonigen yin-ydng-Ton-
system im Sinne von Themenfeld (a) sowie dessen im Sinne des Themenfeldes (b) mit festste-
henden Tonwerten erfiillten Tonpositionen sozusagen ,,verschaltet* bzw. unldslich verzahnt zu
denken. Dies wird im Sinne der vorliegend eingefiihrten Systematik im Themenfeld (d) ,,84
diao aus der Verkniipfung des yin-ydang-Tonsystems und des yun-Tonsystems” (Kapitel 111.4)
dargelegt: Im Rahmen eines kombinatorischen Zusammenspiels von yin-yang-Tonsystem und
yun-Tonsystem ergeben sich insgesamt 84 diao. Diese diao-Systematik ist nun nicht nur aus-
schlieBlich musikalisch zu verstehen. Zhii verbindet sie analogisch einerseits mit der Kalenda-
rik sowie im Weiteren zudem mit einer konfuzianischen Systematik familidrer Relationen. Zu
den sich iiberlappenden Themenfeldern (c) und (d) finden sich in Kapitel 111.4.3 vier aus
LiXXS1, LiXXS2 und LiXXS1 ausgewdhlte Textpassagen mit entsprechenden Erstiibersetzun-

gen.

Auf Basis der oben genannten vier systematischen Themenfelder (a), (b), (c) und (d) wurden
also inhaltlich relevante Textstellen aus YLQS fiir die Ubersetzung ausgewihlt. Direkt vor den
eigentlichen Ubersetzungen finden sich zu Beginn der Kapitel 111.2.2, 111.3.2 sowie I11.4.2
Informationen zu den jeweiligen thematischen Schwerpunkten der Passagen und zu den exak-
ten Stellen in den jeweiligen Bénden von YLQS. Die ausgewdhlten Textstellen werden in Ka-
pitel 111.2.2, 1I1.3.2 und II.4.3 in einer bilingualen Form présentiert: In der linken Spalte
findet sich immer der chinesische Originaltext, in der rechten Spalte entsprechend die Uber-
setzung ins Deutsche. Chinesisch und deutsche Ubersetzung sind immer gegeniiberstehend
zeilenbezogen bzw. satzweise'® angeordnet. Diese Vorgehensweise dient dem Zweck, Lesern
mit Chinesischkenntnissen das Auffinden der originalen Textstellen leichter zu machen.

Um ein deutliches Verstindnis der {ibersetzten Texte zu gewdhrleisten, ist vorliegend den
Ubersetzungen jeweils immer zuerst eine entsprechende Einfiihrung (Kapitel 111.2.1, 111.3.1,
I11.4.1, I11.4.2) vorangestellt. Dabei werden zum einen aus historischer Perspektive weitere
Zusammenhdnge vormoderner chinesischer Musiktheorien mit betrachtet, auf die Zhu seine
Theorie entweder aufbaut oder die er stark kritisiert. Dabei werden die wichtigsten Stationen
musiktheoretischen Denkens vom chinesischen Altertum bis zur Song-Dynastie (960-1279)
erwdhnt. Im Weiteren dienen die Einfiihrungen natiirlich auch dem Zweck, ein inhaltlich-sys-
tematisches Vorverstindnis hinsichtlich der jeweils nachfolgenden Ubersetzungen zu ermdg-
lichen. Dabei werden in terminologischer Hinsicht die wichtigsten Begriffe auf ihre Herkunft
sowie grundsitzliche Bedeutung hin untersucht. Zusitzlich werden im Verlauf der Uberset-
zung schwer verstandliche Begriffe und Gedanken auch noch in den FuBBnoten in begleitender

Weise erldutert. Stellenweise wird auch auf weitere Erlauterungen verwiesen, welche nach der

10 Die Orientierung erfolgt anhand der deutschen Zeichensetzung.
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Ubersetzung stehen. Diese Erlduterungen (Kapitel 111.2.3, 111.2.4, 111.3.3, 111.3.4, 111.4.4,
I11.4.5, 111.4.6) dienen dem Zweck, jene vier oben genannten zentralen Thematiken zusédtzlich
vertiefend und in ergénzender Weise systematisch weiter zu erforschen. Diese zusitzlichen
Ausfiihrungen waren unumginglich, da die Theorie Zhiis sehr komplexe, ungewohnte Zusam-
menhédnge und Hintergriinde beinhaltet. Sie wére ansonsten in diesem kulturiibergreifenden
Verstidndnisrahmen schwer zugédnglich, wenn es darum geht, Inhalte detailliert und systema-
tisch zusammenhingend zu erfassen. Parallel zur musikwissenschaftlichen Perspektive wird
in diesen erkldarenden Kontexten auch eine interdisziplinédre Sicht erdffnet.

Zhiis Musiktheorie wird an diesen Stellen auch als ein zentraler Teil seiner universal ge-
lehrten zeitgendssischen Weltsicht betrachtet. Es ist sicher wichtig, hier zumindest in Grundli-
nien anzudeuten, wie er die Musik im weiteren Zusammenhang von Mathematik, Philosophie
und Kalendarik verstanden hat. Obwohl dies wie gesagt nicht das Hauptanliegen der vorlie-
genden Studie ist, musste es zumindest im Sinne einer umrahmenden Erklarungsperspektive
auch darum gehen, wie Zhii seine Musiktheorie im zeitgendssischen Rahmen einer im Kon-
text der Song-Ming Lixué erwachsenden Weltanschauung entwickelt.

SchlieBlich werden in den Unterkapiteln mit den Erlduterungen zu den Ubersetzungen
auch noch einige Probleme besprochen (Kapitel I11.3.4, 111.4.2), die auch im Kontext der bis-

herigen Zhii-Forschung immer wieder Missverstindnisse ausgeldst haben.

1.2.2 Zur Ubersetzung der traditionellen chinesischen Tonbezeichnungen

Sowohl im chinesischen als auch im nichtchinesischen Bereich hat sich mittlerweile ein
gewisser fragwiirdiger Habitus herausgebildet, parallel zu den traditionellen chinesischen
Tonnamen bzw. zu deren latinisierter pinyin-Umschrift auch westliche Tonbezeichnungen zu
verwenden. Umso fragwiirdiger ist dies besonders dann, wenn die urspriinglichen chinesi-
schen Tonbezeichnungen dabei sogar ganz weggelassen werden und ausschlielich westliche
Tonnamen angegeben werden, ohne die originalen Tonbezeichnungen und Tonbeziige iiber-
haupt zu erwihnen:'' Dies ist insbesondere und merkwiirdigerweise auch im heutigen chine-
sischen Musiktheoriediskurs in extremer Weise der Fall. Man mochte ,,international® und
,,modern‘ erscheinen. Daher dominiert auch im Blick auf die vormoderne Tradition ein im
falschen Sinne verstandener, d. h. unreflektierter ,,moderner®, d. h. in diesem Fall sozusagen
in verzerrender Weise aktualisierender Sprachgebrauch. Hierbei werden die zwolf Tone der
vormodernen (bzw. nicht von Europa her beeinflussten) chinesischen Musiktheorie immer
noch mit den urspriinglich européischen Tonbezeichnungen von C bis H (bzw. B) benannt und
identifiziert. Der Stimmton hudngzhong 3 %F wird in diesem Fall mit dem Tonbuchstaben C

oder oft auch mit ¢' und den entsprechenden TonhShen gleichgesetzt und auch anstelle des

""" Ein Beispiel hierfiir findet sich in Reinhard (1956), S. 69, 80, 83.



19

originalen Namens so benannt. Diese Gewohnheit, d. h. differente Kulturaspekte und auch
systematisch unterschiedliche Begriffe unreflektiert zu vermischen bzw. auf falsche Weise zu
iibertragen, ist im Grof3teil der heutigen akademischen Publikationen zur traditionellen chine-
sischen Musik leider immer noch vorherrschend.

Die Gleichsetzung der chinesischen Tonnamen mit den westlichen Tonbezeichnungen hat
thren Ursprung in européischen musikethnologischen Forschungen aus der Zeit vom Ende des
19. bis zum Anfang des 20. Jahrhunderts.'”> Wang Guangqi E %47, der als Begriinder der
modernen chinesischen Musikwissenschaft gilt, ist bis heute einer der ganz wenigen Wissen-
schaftler geblieben, welche diese problematischen Zusammenhéange iiberhaupt bemerkt haben.
In seinen vergleichenden Schriften zur europdischen und chinesischen Musik kritisiert Wang
anhand der zeitgendssischen Forschungsergebnisse aus dem Bereich der Akustik ganz zurecht,
dass der Stimmton hudngzhong seinem tatsichlichen Wert nach tiberhaupt nicht dem Ton c¢'
entspreche.® Andererseits hilt auch er die Gleichsetzung der vormodernen chinesischen und
der westlichen Tonbezeichnungen fiir eine praktische Methode, um das urspriingliche chinesi-
sche Tonsystem mit dem modernen européischen bzw. (im zeitgendssischen Sinne) sozusagen
international dominanten Tonsystem leichter in Bezug bringen zu konnen. In seinen weiteren
Schriften verwendet Wang diese Methode (im Sinne eines hier noch durchaus einleuchtenden
Kompromisses) mit Riicksicht auf die eigentlichen bzw. urspriinglichen Bezeichnungen und
Bedeutungszusammenhinge des chinesischen Tonsystems. '*

Obwohl seine Methode eigentlich den Grund fiir die spitere Herangehensweise der
chinesischen Musikwissenschaft an diese Thematik seit dem 20. Jahrhundert gelegt hat, wur-
den im Laufe der Zeit die Unterschiede, die Wang Guangqi selbst noch fiir wichtig erachtete,
d. h. insbesondere die weiteren divergierenden jeweiligen Hintergriinde und Kontexte der chi-
nesischen und westlichen Bezeichnungen, immer weniger beachtet und schlieBlich in miss-
licher Weise einfach fallengelassen. Eine kaum reflektierte Gleichsetzung der westlichen Ton-
bezeichnungen, die den Blick auf die urspriinglichen chinesischen Zusammenhénge durchaus
verzerrt, wurde fiir die nachfolgenden Forschergenerationen leider immer selbstverstindlicher.

Dies gilt auch fiir die meisten modernen Zhti Zaiyu-Forscher: In der historischen und sys-
tematischen sowie im Rahmen der vergleichenden musiktheoretischen Forschung wurden und
werden der Stimmton hudngzhong meistens direkt mit dem Ton C gleichgesetzt sowie die
weiteren elf Tone entsprechend mit den weiteren westlichen Tonbezeichnungen versehen. Nur
in Einzelfdllen werden in Spezialuntersuchungen zur akustischen Festlegung der Stimmung

Zhiis noch korrekterweise alle chinesischen Tone mit ihren eigentlichen Benennungen ange-

Wie z.B. bei van Aalst (1884) und spéter bei Courant (1912). Die beiden Wissenschaftler setzen den
hudngzhong dem Ton ¢' gleich. Vgl. Wang G. (1992), S. 344.

Vgl. ebd.: Dabei geht Wang von akustischen Untersuchungen des chinesischen Stimmung aus, nach de-
nen die TonhShe des hudngzhong etwa fis' (Ergebnis von Hornbostel) oder es' (Ergebnis von V. Ch.
Mahillon) entspricht.

" Ebd.S.344.
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fiihrt:'> Die Forschungsergebnisse zeigen hier an sich schon eindeutig, dass der Ton hudng-
zhong bei Zhii mit 655,65 Hz'® zwischen der heute anerkannten Tonhohe fiir es” (622,254 Hz)
und ¢? (659,255 Hz) angesiedelt ist."”

Um den oben besprochenen Missgriff einer falschen Ubertragung ins moderne Tonsystem
sowie die daraus folgenden moglichen Missverstdndnisse zu vermeiden, werden in der vorlie-
genden Ubersetzung sowie in den zugehdrigen Erlduterungen die Téne, welche ja die Grund-
elemente der Musiktheorie Zhiis ausmachen, mittels pinyin-Umschrift mit ihren originalen
chinesischen Bezeichnungen benannt. Eventuell mag diese notwendige Darstellungsweise
einigen Lesern zundchst ungewdhnlich erscheinen. Daher, und auch um beim Lesen etwaigen
moglichen Verstdndnisschwierigkeiten vorzubeugen, ist die vorliegend angewandte Darstel-
lungsform in ihrem Zusammenhang kurz zu erkldren: Die originalen chinesischen Tonbe-
zeichnungen werden in pinyin-Umschrift mit einer Ergdnzung der Position des jeweiligen To-
nes im Tonsystem in eckigen Klammern wiedergegeben, z. B. so: huangzhong [Stimmton],
dalii [2.v.12], taicu [3.v.12] usw. Die erste Zahl in eckigen Klammern steht fiir die Tonposi-
tion, die zweite fiir die Anzahl der Tone des Tonsystems. Letzteres dient der klaren Unter-
scheidung zwischen fiinf-, sieben- und zwdlftonigem Tonsystem, d. h. ,,2.v.12* beispielsweise
charakterisiert den Ton dalii im Sinne seiner Tonposition, also in diesem Fall im Hinblick auf
seine Position als zweiter Tonposition eines Sytems mit insgesamt zwolf, im Fall des xinfd
milii #7%% % (,,Neues Gesetz mit priziser Aufteilung) des Zhii Zaiyu gleichschwebenden
Ténen.'® Auf diese Weise ist gewihrleistet, dass die Leser die Position des jeweiligen Tones
im Tonsystem schnell identifizieren konnen. Zur Verdeutlichung fiihre ich hier eine Tabelle

mit allen Tonnamen des zwolftonigen yin-ydng-Tonsystems der Musiktheorie Zhts an:

Tonnamen auf Chinesisch Tonnamen in Position der Tone
(nach Zhua Zaiyu) pinyin-Umschrift
S %4 hudngzhong [Stimmton]
X e dalii [2.v.12]
K% taicu [3.v.12]
P ¥ 2 jiazhong [4.v.12]
&5k giixidn [5.v.12]
it & zhonglii [6.v.12]
RE ruibin [7.v.12]

3 Vgl. Yang Y. (1952), X1 (1994), X1 (1996), Lit Y. (1992), Li M. (2008), etc.

1 Vgl Xa(1996), S. 37.

Zu den historischen Stimmtonen in der abendlédndischen Musikgeschichte vgl. Haynes (1998) [V1.4], Sp.
1813-1831.

Eine alternative Weise bspw. ,,2v.12 bzw. ,,x.v.12* darzustellen, wire alternativ die Schreibung ,,2/12*
bzw. ,,x/12 gewesen. Hier wire aber die Gefahr zu gro3 gewesen, dass dieser Hinweis falsch, d. h. etwa
als Bruchzahl missverstanden wiirde. Daher wurde hier jene oben zuerst angegebene Weise der Darstel-

lung gewihlt.
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haE linzhong [8.v.12]

% A1 yizé [9.v.12]

) & nanlii [10.v.12]

] wiyi [11.v.12]

V¥4 yingzhong [12.v.12]
Tab. 1: Systematik der zwolf Tonbezeichnungen des yin-ydng-Tonsystems bei Zhti Zaiyu

Im Fall von Tonen eines pentatonischen Tonsystems werden die Tonnamen entsprechend
mittels eckiger Klammern nach dem Schema ,,Tonposition x von 5%, d. h. ,,[x.v.5]* definiert.
Werden Tone aus einem heptatonischen Tonsystem Zhis genannt, erfolgt die Erlduterung zur
Tonposition nach dem Muster ,,[x.v.7]*. Zu entsprechenden tabellarischen Auflistungen der
Tone dieser Tonsysteme sei hier auf die entsprechenden Stellen in der vorliegenden Arbeit

verwiesen. "’

1.2.3 Zum Problem einer Ubertragung des urspriinglich westlichen

Intervallverstindnisses auf vormoderne chinesische Musiktheorien

Eine weitere Problematik betrifft die Anwendung des Begriffs yinchéng %42 (,,Intervall*) im
modernen chinesischen Sprachgebrauch. Die Anwendung dieses Begriffs in den Forschungen
zu Zhus vormodernem Tonsystem erzeugt jedoch zwangsliufig ein grundsétzliches Missver-
standnis gegeniiber den originalen Inhalten und Gehalten. Dies ist tatsidchlich bis heute noch
nicht oder kaum wissenschaftlich beachtet worden.

Der Begriff des Intervalls ist ganz allgemein eine wichtige Grundlage urspriinglich

abendlindischer Harmonielehren.”® Hier wird die Beziehungshaftigkeit zweier Tone als eine

1 Siehe hier Kap. II.1.

20 Vgl. Ruhnke (1996) [V1.4], Sp. 1069-1080. Der abendléndische Begriff intervallum bzw. Stoctipa lasst
sich etymologisch auf die Wendung ,inter vallos® (wortlich: ,,zwischen den Pfahlen) zuriickfithren. Eus-
terschulte (1997), S. 67, hat auf die vorhergehenden Zusammenhénge im griechischen Raum hingewiesen:
Heraklit von Ephesus (um 520-um 480 v. Chr.) denkt Harmonie im Sinne einer gegenstrebigen Zusam-
menfiigung, indem er auf dieser Basis so den gesamten Kosmos, d. h. alles, als lebendige harmonische
Ordnung aus Gegensitzen versteht. Vgl. Franklin (2003), S. 298, wo darauf hingewiesen wird, dass in die-
sem Zusammenhang in der altgriechischen Welt, bei Homer gleichwie bei Heraklit, die Gleichsetzung von
Bogen und Lyra als eine Art grundlegende Symbolik fiir eine harmonische Konstitution der Welt hervor-
zuheben ist. Als klangliche Erscheinung des Gottlichen untersuchten die Pythagoreer die Harmonie im
Sinne rationaler Zahlenverhéltnisse, vgl. Eusterschulte (1997), S. 84 f., was wiederum auf die gewandelte
Bedeutung des spiteren, oben angesprochenen Intervallbegriffes bei Boethius hinfiihrte. Mit der Grund-
bedeutung einer Beziehungshaftigkeit zweier Dinge ist der Intervallbegriff bei Boethius im abendldndi-
schen/européischen Kulturkontext sozusagen ein Archetypus, der semantisch vielféltig ausgeprégt wurde.
So finden sich Intervallbegriffe im Westen nicht nur im Bereich der Musik, sondern auch in verschie-


http://de.pons.com/%25C3%25BCbersetzung/griechisch-deutsch/%25CE%25B4%25CE%25B9%25CE%25B1%25CF%2583%25CF%2584%25CE%25AE%25CE%25BC%25CE%25B1%25CF%2584%25CE%25B1
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synthetische, fiir sich giiltige Ganzheit verstanden. Das Ganze des Intervalls ist nach dieser
Auffassung, allgemein gesagt, mehr als die Summe seiner Teile. Das Intervall wird im
gewissen Ubertragenen Sinne quasi als emergentes Phinomen aufgefasst. Es hat einen eigen-
stindigen Status fiir sich. Man konnte sich sogar fragen, inwiefern seine Bedeutung noch
dariiber hinaus eine unabhédngige oder gar vorgeordnete ist. Jedenfalls ist die Verbindung der
Tone mehr als die beiden Tone jeweils separat fiir sich gesehen, und sie ist auch mehr als die
bloe Summe beider. Die horbaren Qualititen dieser Ganzheiten bzw. dieser konkreten Inter-
vall-Ganzheiten werden mit den bekannten Eigenbegriffen Oktave, Quinte, Quarte usw. be-
legt und kategorisiert.”’ Dieser Sprachgebrauch geht auf entsprechende lateinische Begriffe
der Musiktheorien des Mittelalters und der Frithen Neuzeit zuriick. Spatestens seit Boethius
(ca. 480-524) basierte die sich seitdem entwickelnde abendlédndische Musiktheorie auf dem
Intervalldenken.

Aus einer vergleichenden musikgeschichtlichen Perspektive und ganz im Gegensatz zur
vormodernen westlichen Fundierung von Musiktheorien auf einem Intervalldenken finden
sich in der vormodernen chinesischen Musiktheorie, d. h. auch bei Zht, nach Wissen der Au-
torin keine Entsprechungen zu irgendeinem moglichen westlichen Intervallbegriff im Sinne
einer synthetischen Einheit von zwei Tonen. Fiir die vorliegende Arbeit wurden diesbeziig-
lich die wichtigsten Werke der gesamten vormodernen chinesischen Literatur zur Musiktheo-
rie untersucht. Im Verlaufe der Forschungen hat die Autorin nirgends eine Entsprechung zum
westlichen Intervallbegriff finden kénnen.*” Noch einmal anders gesagt: Es findet sich also
vor der Auseinandersetzung mit moderner westlicher Musiktheorie in China kein Eigenbegriff
zur Bezeichnung eines ,,Zwischenraumes* zwischen zwei Tonen — weder ein abstrakter, all-
gemeiner Begriff noch solche Auffassungen, wie sie konkrete Intervallnamen im Sinne einer
jeweiligen Beziehung zwischen einem jeweils ,,hoheren* und ,tieferen” Ton nahelegen wiir-
den.

Ein zweiter Gesichtspunkt ist daran ankniipfend zu beachten: Systematisch gesehen er-
moglicht nun das Fehlen dieses Eigenbegriffs ein besonderes Denkschema, das hinsichtlich
der Musiktheorie Zhii Zdiyus beachtet werden muss. Um dieses Denkschema korrekt nach-
vollziehen zu konnen, muss man nun bewusst aus dem gewohnten Intervalldenken ,,aus-
steigen®, d. h. sich 6ffnen fiir eine neue Moglichkeit, und die Zusammenhénge in diesem Fall
auch einmal anders zu betrachten lernen: Zwei Tone ergeben hier im chinesischen Kontext als
Ganzheit oder in ihrer Zusammengehorigkeit nichts Neues — also keine theoretischen ,, Emer-
genzen” im Sinne von Intervallen sozusagen. Sie verbinden sich dem traditionellen chinesi-

schen Verstidndnis nach nicht wechselseitig als eine neue synthetische Ganzheit. Auch wenn

densten weiteren Wissenschafts- und Kunstbereichen, d. h. in der Malerei, Architektur, Astronomie usw.
jeweils analog ausgeprigt. Vgl. Kayser (1950), S. 37.
21 Vgl ebd..
2 Die hier gemeinte entsprechende Literatur, die wihrend des Promotionsprojekts untersucht wurde, ist: Cai
Y.; YLZJ; GZ [V1.2]; HNZ [V1.2]; HS [V1.2]; LJ [V1.2]; Lii B., LSCQ; XZ [V1.2]; Zhi X., SSZJJZ; ZL

[VI.2].
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sie gleichzeitig erklingen, werden sie nicht beliebig (im Sinne beliebiger Moglichkeiten) als
zusammenstehend gedacht oder empfunden; sie bilden {iberhaupt nie eine Summe, geschwei-
ge denn, dass eine solche theoretische ,,Summe* also mehr wére als ihre Teile. Die beiden,
gleichzeitig oder nacheinander erklingenden Tone werden in dieser Hinsicht sozusagen als
zwei tonale ,,Individualititen* wahrgenommen, werden nicht als ein Zusammenklang bzw.
einheitlich als Zusammenklang oder fiir sich bestehendes vereinigendes Verhiltnis aufgefasst,
welches als Intervallschema bezeichnet werden konnte, sondern immer als zwei verschiedene
Kliange. Auch wird hier nicht im Sinne eines Abstandes zwischen zwei Toénen gedacht.*

In Zhii Zaiyus Hauptwerk Yuélii Qudnshii 464 %% (Umfassende Schriften zu den musi-
kalischen Gesetzen), welches wie gesagt auf seinen Bereich bezogen quasi enzyklopadische
Dimension besitzt, und eines der umfangreichsten musiktheoretischen Werke der chinesi-
schen Musikgeschichte darstellt, kann keinerlei Allgemeinbegriff fir eine als eigenstindig
gedachte Dimension einer ,,Zwischentonigkeit™ aufgewiesen werden. Zwar spricht Zhii hin-
sichtlich eines ,,Generierens* der Tone innerhalb des Tonsys‘[ems24 davon, dass ein Ton nach
dem yin-yang-Prinzip einen anderen Ton (er)zeuge. Dies bedeutet aber nicht, dass er hier
einen Abstand der Tone denkt. Hiermit ist lediglich eine sozusagen von einem Ton zum

nichsten fiihrende ,,Aktivierung® gemeint.*

B Anstelle eines abstrakten bzw. verrdumlichenden ,,Abstandes® ist das Fortkommen von einem Ton zum

néchsten als eine jeweilige Aktivierung verschiedener Tonpositionen zu denken, die im Fall des oben am
Ende des letzten Kapitels aufgelisteten yin-yang-Tonsystems eindeutig fixierte Tonwerte aufweisen. Um
die festsitzende Gewohnbheit eines Denkens in ,,Tonabstinden* zu lockern, kann ausnahmsweise zu einem
bildhaften Vergleich aus dem Bereich des Visuellen gegriffen werden: Denken wir uns die exakt festgeleg-
ten zwolf Tone des yin-yang-Tonsystems in Analogie zu einem Kreis aus zwolf unterschiedlich gefarbten
Glithbirnen. Die Farbe jeder einzelnen Glithbirne soll in Relation zu ihrer Position im System exakt fest-
gelegt sein. Stellen wir uns beispielsweise vor, dass nur die Glithbirne auf der vierten Position angeschal-
tet wird und dass sie griin leuchtet. Darauthin wird die Glithbirne auf der sechsten Position im Kreis der
Glihbirnen angeschaltet und sie leuchtet hellblau. Hier wiirde man sicher nicht von einem (rdumlichen)
,,Abstand* der beiden aktivierten Gliihbirnen sprechen; man wiirde auch nicht von einem ,,Abstand* ihrer
Farben sprechen, unabhéngig davon, ob sie nacheinander aufleuchten oder gleichzeitig. Man wiirde, um
diesen Vergleich zu Verdeutlichung noch ein wenig fortzusetzen, von einer Gliithbirne auf vierter Position
im Kreis sprechen, die griin leuchte, und von einer danach angeschalteten, hellblau leuchtenden auf sechs-
ter Position im Kreis. Im {ibertragenen Sinne kann man sich so ganz allgemein gesagt auch die jeweilige
Aktualitdt von Tonen und insbesondere das Denken dariiber (ohne Intervallbegriff) im Sinne Zhti Zaiyus
vorstellen.
*  Siehe hier Kap. I11.2.4.
» Zum besseren Verstindnis kann noch einmal das Bild aus der vorletzten Fulnote oben herangezogen wer-
den, auf das an dieser Stelle auch noch einmal verwiesen sei: Das ,,Generieren* der Tone ist so zu denken,
als wiirde sich analog die jeweilige konkrete Farbe und Position jeder Glithbirne in dem Zwdolferkreis in
dem imagindren Beispiel jeweils so bestimmen, dass eine Farbe und Position jeweils immer nur von einer
ganz spezifischen anderen Position und Farbe einer ganz bestimmten Glithbirne her ausgehend aktiviert
werden konnte. Das ganze wire im iibertragenen Sinne als nach einem bestimmten Farbschema oder
Farbenkreis geordnet zu denken. Dieser miisste einer bestimmten Logik folgen, die sich aus dem Gesamt-
zusammenhang dieses Zwolfer-Systems systematisch ergébe. Die griin leuchtende Glithbirne wiirde z. B.
auf vierter Position eine Position ,,orange* auf elfter Position im Kreis unserer Farbtone erzeugen, und das



24

Vorliegend soll so der folgenden fehlerhaften Entwicklung vorgebeugt werden: Bisher fast
alle Musikwissenschaftler haben den systematischen Hintergrund des zwdlftonigen yin-ydng-
Tonsystems dahingehend analysiert, dass die Tone angeblich wesentlich aus einem Quint-
intervall heraus konstruiert worden sein sollen. Dies ist falsch. Einen solchen Begriff im
Sinne einer Quinte gibt es im originalen musiktheoretischen Denken Zhti Zaiyus genausowe-
nig wie einen allgemeinen Begriff des Intervalls. Zhti Zaiyus Musiktheorie ist aus einer au-
thentischen Position heraus zu bedenken, die die einzelnen Tone in Analogie zu Komponen-
ten, d. h. quasi wie fixe ,,Tonobjekte*, denkt, die nicht durch ,,Abstinde* von jeweils zwei
dieser ,,Tonobjekte*, sondern sozusagen durch logische Muster auf der ,,Schablone“ des ge-
samten Systems entstehen.”®

Im Sinne des urspriinglichen chinesischen Verstdndnisses, ergibt sich der ,,Kontakt* bzw.
der systeminterne ,,Anstof3* von Tonen, d. h. dass sie im Sinne der obigen Tabelle 1 aufein-
ander folgen, vielmehr aus der Struktur der Zwolftonigkeit als System im Ganzen und dem
nicht intervallisch definierten bzw. vom Fehlen eines Intervallbegriffs charakterisierten
Horeindruck. Zwei Tone korrespondieren bzw. begegnen sich hier unter praktischen Ge-
sichtspunkten jeweils ausschlielich sozusagen im Verhéltnis des Generierens und Generiert-
Werdens — ndmlich als ,,Ton-Individualitdten®. Diese Begegnung im iibertragenen Sinne eines
AnstoBens und AngestoBen-Werdens bedingt aber wie gesagt kein fiir sich stehendes emer-
gentes Verhiltnis von Ténen.?’ Ein solches Emergenzverhiltnis konnte hingegen nur in
einem Musikdenken entstehen, welches auf Basis einer verrdumlichenden Metaphorik (inter
vallos) arbeitet. Im Fall Zhii Zaiyus ist lediglich ein (nicht-emergenter) systematischer Bezug
im Sinne einer Aktivierung von einem Ton zum anderen gegeben, in der sich ein Tonsystem
gewissermallen ,,organisch* aus sich selbst, d. h. aus seiner eigenen inhdrenten Logik heraus
hervorbringt. Geméal dieser Logik stoft ein Ton den anderen geméf einer bestimmten Grund-
ordnung an.

Ein anderer Beweis fiir die Nicht-Gegebenheit eines Intervalldenken Zhis findet sich auch
dahingehend, dass Zhti im Rahmen konkreter mathematischer Berechnungen der Stimmung
niemals Zahlenproportionen, die fiir eine iiber das Generieren und Generiert-Werden hinaus-
reichende theoretische Beziehungshaftigkeit von Tonen stiinden, verwendet. Einzig in den
feststehenden konkreten Grofsen aller einzelnen Saitenlingen und des Volumens der Pfeifen-
rohre der entsprechenden Téne liegt fiir Zhii sozusagen der wahre Grund der Musik.*® Leider

hat in der modernen Zhii-Forschung bisher meines Wissens einzig Dai Nianzl das Problem

miisste dann systematisch auch aus dem Gesamtzusammenhang aller Farben und Positionen der Gliih-
birnen ableitbar sein. Dieses imaginére Beispiel ist wie gesagt ganz allgemein und zur besseren Verdeut-
lichung der Umstdnde im Rahmen von Zhiis vormodernem chinesischen Tonsystemen zu denken. Dies
sollte helfen, sich in Analogie dazu ein zwolftoniges System ohne Intervallbeziehungen vorstellen zu kon-
nen.

%6 Siehe hier Kap. I11.4.4.

7 Siehe oben S. 22.

*  Siehe hier Kap. I11.3.3.1.



25

{iberhaupt immerhin kurz angesprochen. ** Dieses Problem einer solchen gleichsam
verzerrenden Hinsicht bei der Erforschung musikhistorischer Zusammenhinge ist im For-
scherkreis ansonsten iiberhaupt noch nicht diskutiert worden. Immer noch ist den meisten
Forschern tliberhaupt nicht klar, dass das Forschungsmaterial in diesem Fall eigentlich mog-
lichst frei von westlichen Theoriehintergriinden und -einfliissen, d. h. in dieser Hinsicht mog-
lichst unverstellt reflektiert bzw. ,,unabhéngig®, ndmlich von den genuinen musiktheore-

tischen Mal3stdben und Grundauffassungen her zu begutachten wire.

In der modernen Musikwissenschaft wird diese wesentliche Besonderheit der vormodernen
chinesischen Musik bisher nicht wirklich beachtet. Bei Erkldrung der Beziehung der Tone
und hinsichtlich der Konstruktion des Tonsystems wird meist unbedacht und unreflektiert das
moderne chinesische Wort ,,yinchéng &42“ verwendet, das im modernen, vom Westen her
im 20. Jahrhundert ibernommenen Sinne ,,Intervall* bedeutet.

Das genaue Problem bei der Anwendung dieses modernen Begriffes ist folgendes: Histo-
risch gesehen, kam dieses neue Wort ,,yinchéng® erst in den 1920er Jahren in Gebrauch. Der
Hintergrund hierfiir ist die sogenannte Xinwénhua Yundong #1 X ALZEF) (,Bewegung fiir
eine Neue Kultur®), die erst 1919 einsetzte.” Zuerst wurde die Bezeichnung ,,yinchéng® in
den damals neuartigen Darstellungen zur europdischen Kunst und Musik verwendet. Ein Bei-
spiel hierfiir ist der Artikel ,,% K 8942 & (,,Ursprung der Kunst®, 1920) von Cai Yuanpéi (¥
L, 1868-1940). Cai, der als Begriinder der modernen chinesischen Pddagogik gilt, war nun
allerdings nicht einmal Musikwissenschaftler. Er war es aber dennoch, der (auf leider sehr
stark nachwirkende Weise) als erster mittels des yin-chéng-Begriffs auch hinsichtlich einer
Musik der vorgeschichtlichen Menschheit spekulierte.’

Der in Deutschland ausgebildete, friih verstorbene Wang Guangqi £ £ #7 war der erste
Musikwissenschaftler, der die Wichtigkeit der Ubersetzung westlicher Musiktermini ins
Chinesische erkannt und betont hat. In seinen musiktheoretischen Schriften der Jahre 1923 bis

1936 erfasst Wang die seiner Meinung nach wichtigsten Aspekte und Zusammenhédnge euro-

¥ Dai (2008), S. 121; Dai (2014), S. 24.

3 Zur Geschichte und Wirkung der Xinwénhua Yindong vgl. Wang H. (2004), S. 1107 ff.
3 Es ist hier nicht der Ort, die zeitgendssischen Annahmen Cais zu kommentieren. Hier geht es nur um den

Beleg seines friihen Gebrauchs der Rede vom ,,Intervall* (yinchéng &#%). Vgl. Cai (1920): ,,#1 K &9°83K,
BET A, TRAE, NGFAECRKEE, AR50, ARAWEL, HRXEN: 3 TH4,
AR EE N, “ [,,Die Urvolker legten beim Gesang viel Gewicht auf den Rhythmus und es kam

keine Harmonie zur Anwendung. Thre Intervalle waren auch sehr einfach, manche benutzten die Terz,

manche Quarten, manche Sexten. Hinsichtlich der Intervalle waren sie oft, ohne es vermeiden zu konnen,

ungenau und abweichend.”] Ich vermute, dass Cai das Wort yinchéng direkt aus dem Japanischen {iber-

nommen hat, da der Begriff des Intervalls auf Japanisch ebenfalls als &42 (¥ A T \») iibersetzt wurde

und diese Ubersetzung hochstwahrscheinlich vor der chinesischen entstanden ist. Zudem wurde Cai Yuan-

péi lebensweltlich und auch theoretisch sehr stark von der damaligen japanischen Kultur beeinflusst. Da

noch keine detaillierten Forschungen zu diesem Thema vorliegen, handelt sich aber vorliegend lediglich

um eine Vermutung.
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pdischer Musiktheorie, d. h. einen groBen Anteil der Grundlagen antiker bis neuzeitlicher
europdischer Harmonieauffassungen und -lehren bis zur Zeit Ludwig van Beethovens.

Bei Wang Guangqi kommt es nun zu einer eigenartigen Mixtur von impliziten Elementen
eines traditionellen chinesischen Musikverstindnisses sowie Wortneuschépfungen zur Uber-
setzung westlicher Termini. Es ist gut moglich, dass Wang jenes von Cai Yuanpéi eingefiihrte
Wort ,,yinchéng 542 (,,Intervall*) noch nicht kannte: Um den westlichen Intervallbegriff zu
iibersetzen, fiihrt er ein Wort ,jie M ein, dass wortlich iibersetzt ,,Stufe* bedeutet. Wang
definiert den Begriff jie mit folgendem Satz: ,,Von diesem Ton zu jenem Ton, dies heilt jié
(z. B. von ¢ zu d).“** So kann in seinen Arbeiten z. B. eine ,,kurze dritte Stufe (dudnsanjié
# =) jedwede mogliche kleine Terz, eine ,lange dritte Stufe (chdngsanjie K =W) jede
mogliche grofie Terz bezeichnen.” Mit diesem Begriff versuchte Wang die westlichen Ton-
systeme, Tonleitern und Tonarten mit den vergleichbaren chinesischen Elementen in eine
Ebene zu bringen bzw. zu koordinieren und zu vergleichen: Wang rekurriert auf das Bild
eines Lidngenmafes, das bei Zhii Zdiyu jedoch, wie im Laufe vorliegender Studie noch
genauer erldutert wird, ausschlieflich fiir die MaBe einzelner, feststehender Tonpositionen
steht. Er tibertrdgt diese Analogie der Lénge eines Tones dann auf seinen Gedanken einer
,Lange* eines Tonverhdltnisses im modernen, aus dem Westen sozusagen ,,importierten‘
Sinne. Wang iibernimmt also das westliche Denkmuster eines ,,verschiebbaren®, nicht an
einzelne Grundtone gebundenen Intervalls bzw. einer verschiebbaren abstrakten Form fiir
einen Bezug von zwei Tonen. Andererseits ersehen wir an dem Zitat oben aber auch, dass das
Denken, nachdem ein Ton einen anderen systematisch generiert, welches vormodern chine-
sisch ist, hier zugleich auch noch mit hineinspielt. Wang bezeichnet jié oben einerseits als
Intervall und zugleich als ,,z. B. von ¢ zu d*, d. h. im Sinne der urspriinglichen chinesischen
Auffassung als generierend.

Begriffsneuschopfungen wie yinchéng (,,Intervall®) oder jié (,,Stufe®) sind typische Er-
gebnisse der Wissenschaftsentwicklung in China wéhrend der ersten Hilfte des 20. Jahrhun-
derts. Im Zuge der Orientierung an westlichen Einfliissen wurden jene Neuschdpfungen von
Worten sowie die damit verbundenen neuen Bedeutungen durch die damals neu entstandenen
wissenschaftlichen und pddagogischen Institutionen im Zusammenhang einer neuen Wissen-

schaftssprache chinaweit verbreitet.** D. h., eine sich dem Westen annihernde und das alte

2 Vgl. Wang G. (1992), S. 36: , A EANF BIIRAE, AW (Bldeih c 2] d) «

33 D. h., die , kurze* dritte ,,Stufe* (jieM") bedeutet eigentlich das Intervall der kleinen Terz, beispielsweise

von ¢ zu es (oder jedem anderen Grundton aus), die ,,lange* dritte Stufe ist die Bezeichnung fiir die grofle

Terz, beispielsweise von ¢ zu e (oder von jedem anderen Grundton aus).

Vgl ebd., S. 1135 ff. A iEEGFRATRB T AL ERK. BREF R A bp b LALEI LR EF o
ARFATOHE SR, F, £, I, RLAHL LA F AR A F A S A F L RK
89 TAE F 4% #N 69, “[,Die Verbreitung der wissenschaftlichen Sprache [wihrend der 1920er Jahre] war
abhéngig von den gesellschaftlichen Vollziigen innerhalb der wissenschaftlichen Gesellschaften, der staat-
lichen piadagogischen Struktur und Kultur des Buchdrucks. Die heute weit verbreiteten Begriffe im Be-
reich der Physik, Chemie, Biologie, Geographie, Astronomie und auch die anderen Wissenschaften sind

alle durch die Arbeit der wissenschaftlichen Gesellschaften wie z. B. der K&xuéshe [Gesellschaft der Wis-
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abzuschneiden oder zu iiberdeckende bestimmte Terminologie wurde auf das frithere chine-
sische Musikdenken gewissermallen ,,aufgepropft. Diese Herangehensweise wurde auch spa-
ter in der VR China weiterhin als wichtigste neue Methode verstanden, um die ,,traditionelle*
chinesische Musik {iberhaupt im Sinne einer ,,neuen Musik* zu aktualisieren: ,,Altes fiir heu-
tiges verwenden, Westliches fiir Chinesisches gebrauchen.«” So lautete spiter eine wichtige
offizielle Richtlinie fiir die Entwicklung der sozialistischen Kultur in China, welche Méo Z¢é-
dong £F % (1863-1976) in dem Text ,3F ¥ k& R F a9 & L« (,Kritik am Zentralen
Musikkonservatorium™) explizit erwéhnte.*

Neu konstruierte Worter wie ,,yinchéng &#2* oder ,jie I sind Beispiele von Anwen-
dungen eines westlichen Musiktheorieverstindnisses auf ein fritheres chinesisches Musik-
theoriewesen, welche nicht aus der traditionellen chinesischen Musikgeschichte heraus so-
zusagen ,,natiirlich® erwachsen sind.”” Vielmehr handelt es sich, historisch gesehen, zunichst
um neue Termini, die der Tradition fern stehen und die wihrend eines kulturellen Austausch-
prozesses gezielt entwickelt wurden. Sie hidngen daher nicht mehr ,,organisch® mit der Tradi-
tion der vormodernen Musiktheorie zusammen, sondern bedeuten quasi eine Art ,, Transplan-
tation” fremder Organe und Funktionsweisen. Dieses Ersetzung der vormodernen chinesi-
schen Musik vollzog sich bis hin auf die Ebene der Musikinstrumente. Durch die neuen Ter-
ini wurden in diesem Zusammenhang zwar einerseits die Grundlagen fiir die heutige chinesi-
che Musikwissenschaft gelegt, aber wie gesagt auch fiir damit zusammenhédngende
Missverstdndnisse hinsichtlich der vorhergehenden Musiktradition der Kaiserzeit. Diese vor-
hergehende Tradition erscheint durch die mittels der neuen Begrifflichkeiten, die im Kontakt
mit dem europdischen Musikdenken der Zeit entstanden, nun nicht mehr so, wie sie sich auf

Basis der entsprechenden Texte fiir sich, sozusagen ,,von sich selbst her* darbietet.

Mit der vorliegenden Arbeit soll dieser Missstand zumindest exemplarisch einmal {iberwun-
den werden. Daher wurde darauf geachtet, dass die aus dem modernen Kontext gewohnten
Konzepte (wie eben z. B. der Intervallgedanke) nicht einfach unbemerkt in die deutschen

Ubersetzungen einflieBen. Dies wiirde die urspriinglichen Bedeutungen und Theoriezusam-

senschaften] bestatigt.”] Dies gilt auch fiir die musikwissenschaftlichen Begriffe z. B. in einer der wich-
tigsten wissenschaftlichen Zeitungen dieser Zeit [Kexué] #H52. Vgl. Wang H. (2004), S. 1137.
» Mao Zédong zitiert bei Zhou (1992), S. 370, 374, 776: ., % # 4~ F&# # % H .“ Dieser Spruch stellt im
Kern eine Zusammenfassung von Mdos ,,[l & & TAE# 69i% 7 (,,Gesprich mit den Musik-Arbeitern)
dar, welches im Jahr 1958 publiziert wurde. Mao betont darin: ,,Die allgemeine westliche Musiktheorie
soll mit den chinesischen Realitdten verbunden werden. So kénnen viele reichhaltige Ausdrucksformen
entstehen. Vgl. Méo (1999), S. 78.
Als wichtigster kulturpolitischer Leitgedanke ist dieser Satz Mdos ein wichtiger Ausgangspunkt, um die
heutige chinesische Kunstmusik und ihr Umfeld verstehen zu konnen. Vgl. Mittler (1997), S. 271.
7 Vgl. Wang H. (2004), S. 1136: ,JUAR X5+ K 4936935 C R A H FiR6I. A 7 e de B 696935+ +
TR, A= AR =4, HAZ A RS T, « [, Zahlreiche neue Worter im modernen
Chinesischen sind im Sinne bewusster, sich orientierender und zielstrebiger Planung verfertigt. Es handelt

36

sich um Produkte eines technisierten Ablaufes, nicht aber um natiirliche Erzeugnisse.*]
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menhédnge bei Zht Zaiyu schnell undeutlich machen oder zu falschen Auffassungen fiihren.
Historisierende und kulturelle Relativierungen sind nach Moglichkeit zu vermeiden. Zu be-
achten ist, dass es sich bei den Arbeiten Zhii Zaiyus um eine andersartige Form von
Musiktheorie handelt, die historisch nicht von westlichen Kontexten und Urspriingen abge-
leitet werden kann. Sie ist in einer anderen Musiktheorietradition verwurzelt. Hierfiir lohnt es
sich auch, bei der Beschéftigung mit traditioneller chinesischer Musiktheorie einige der ge-
wohnten Perspektiven einmal bewusst und fiir den Moment aus der Betrachterperspektive
herauszuhalten. Es geht darum, sich offen zu halten flir zum Teil ungewohnte Gedankenginge
und Begriindungen sowie Systematiken und bestimmte Grundlagen musiktheoretischen Den-
kens im chinesischen Kulturkontext. Der Gewinn einer solchen Herangehensweise besteht
auch darin, dass viele Aspekte moderner Musiktheorie darin dann als nur scheinbar voraus-
setzungslos erkannt werden konnen. Der Blick auf die vormoderne chinesische Musiktheorie
zeigt, dass sich selbst auf den basalsten Ebenen prinzipiell auch andersartige Moglichkeiten
ergeben, um eine Musiktheorie zu entwickeln als jene, welche im abendldndischen Kontext

entwickelt wurden.

.24 Zum Problem der Kontextgebundenheit der moglichen Bedeutungen des

Ausdruckes ,,/ii 2% und zu einer entsprechend spezifizierenden Ubersetzung

Eine andere wichtige Bezeichnung Zhii Zaiyus ist ,,/ii #*. Die Begriffe, die damit in Verbin-
dung stehen, sind fiir die Zhti-Forschung zentral. Es handelt sich allerdings um einen seman-
tisch variabel eingesetzten Terminus, der je nach sprachlichem bzw. inhaltlichem Kontext ver-
schieden iibersetzt werden muss.

Urspriinglich und im auBermusikalischen Sinne bedeutet /ii # ,,Gesetz* oder ,,Gesetz-
lichkeit*. Im Kapitel ,,Shigua T2t des Yijing % % heiBt es: ,,Das Buch der Strafen heiBt
Lii**®. In der heutigen Diskussion zur chinesischen Rechtsgeschichte wird angenommen, dass
der Politiker und Stratege Shang Yang 7 #t (390-338 v. Chr.) das Gesetzbuch Fdjing *4%
(Buch der Gesetze), dass von seinem Vorginger Li Kui Z12 (455-395 v. Chr.) verfasst
wurde, und welches erste vollstindige Gesetzbuch in der chinesischen Geschichte darstellt, in
Lii 4% umbenannt wurde. Bis zum Ende des Qing-Kaisertums (12. Februar 1912) wurde Lii
# dann als Allgemeinbegriff fiir die staatlichen Gesetzbiicher verwendet.*

Im engeren Sinne bedeutet das Wort ,,/lii 4 auch Standrecht und Strafrecht. Im Kapitel
,Shigti #3 des Werkes Eryd i # (geschrieben vor 200 v. Chr.) heift es: ,,Lii, das be-
deutet Ordnung (RegelmiBigkeit), Recht.“*

gua JT2h heibt es: ,,Die Armee marschiert in Ubereinstimmung mit einer gesetzmiBigen [/ii]

Im bereits oben erwihnten Yijing-Kapitel ,,Shi-

% Zitiert aus KXZD [V1.4], S. 366: , | & & £«
¥ Ebd.
40 Zitiert aus ebd.: , & 5 ALk 4L,
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[Ordnung].“ *' In diesem Kontext steht 4 £ in Verbindung und auf einer Stufe mit zwei

weiteren dhnlichen Begriffen: fd % und xing 7. Jener Begriff lisst sich als ,, Recht, dieser

mittels dem Wort ,,Strafe* iibersetzen. Alle drei Begriffe werden seit dem Altertum in dhnlich-

er Form im konkreten Rechtszusammenhang bis heute noch verwendet.*

Im Sinne musikalischer Termini lassen sich im Weiteren vier Bedeutungen im mdoglichen

Gebrauch des Zeichens ,,/ii £ auseinanderhalten:

(1)

2)

€)

(4)

,Lii 7 wird verwendet als Oberbegriff aller Téne oder auch in der Bezeichnung des
gesamten Tonsystems. In der Theorie Zhiis ist mit den ,,zwolf il (shi'erlii + =#) das

zwOlftonige System gemeint.

,,Lii 7 ist zugleich der Name des Unterbegriffs fiir die sechs ydng-Tone innerhalb des
zwolftonigen Systems. Eine bekannte Aussage lautet: ,,Es gibt die zwoIf /i (shi'erlii +
—##), die sechs ydng-artigen [Téne] nennt man /i #, die sechs yin-artigen [Tone]
heiBen /i B .“* Es ist also darauf zu achten, dass mit ,,/i £ je nach Bedeutungs-
kontext (1) der Oberbegriff aller zwolf Tone gemeint sein kann oder, wie in diesem Fall,
(2) ein differenzierender Begriff, der dann nur die Gruppe der sechs ydng-artigen Tone

44
umfasst.

Das Wort ,,/ii #* kann in Kombination mit anderen Zeichen auch die mathematisch
berechnete Stimmung bedeuten. Genauer gesagt handelt es sich dabei um eine kom-
plexe Dreifachbedeutung im Sinne von ,,Stimmung/Prinzip/Gesetz*, da hier zugleich
die wirkliche, konkret erklingende Stimmung sowie die ihr zugrunde liegenden
abstrakten mathematischen Prinzipien gemeint sind. Zugleich spielt die urspriingliche
Bedeutung von ,,Gesetz* mit hinein, die weiter oben angesprochen wurde. Sie wird
wiederum noch ergédnzt durch eine damit zusammenhingende Konnotation, derzufolge
die musikalische Stimmung auch als ein Ausdruck des zirdn tianli B A X3Z (,,himm-
lisches Ordnungsprinzip des Von-Selbst-so*) zu verstehen ist, welches auch mit der
menschlichen Gesetzgebung im Einklang stehen soll. In diesem Sinne kommt ,,/li 4
z. B. in der Bezeichnung der aus dem Altertum stammenden sowie am meisten ange-
wandten (paradigmatischen) sanfensunyilii =A% &% # (,,Stimmung/Prinzip/Gesetz
des Hinzufiigens oder Wegnehmens von einem Drittel”) vor oder auch in der Benen-
nung der von Zhii Zaiyu neu erfundenen und eingefiihrten xinlii #7# (,Neue(s) Stim-

mung/Prinzip/Gesetz*).

,.Lii 7 wird auch zur Bezeichnung der einzelnen Stimmpfeifen fiir jeden Ton benutzt.

41

42

43

44

Zitiert aus ebd.: ,, B & LAFES

Zur Diskussion und Dokumentation dieser Zusammenhénge vgl. Zhou (2008), S. 58 ff.; zur Verbindung
und zum Anwendungsbereich der drei Begriffe vgl. ebd., S. 60 f.

KXZD [V1.4], S.366: R+ =I5 BHER <A

Joseph Needham und Kenneth Robinson iibersetzen dieses Begriffspaar als ,,Yang pitch-pipes” und ,,Yin
pitch-pipes®. Vgl. Needham (1962), S. 176.
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Es ist schwer, einen Begriff im europdischen Sprachraum zu finden, um die Mehrdeutigkeit
des moglichen Gebrauches des Wortes ,,/4ii £ in einem einzigen Wort zu transportieren.” In
der Literatur hat Kenneth G. Robinson zu diesen Ubersetzungsschwierigkeiten Reflexionen
angestellt. Robinson hat sich dann dafiir entschieden, ,,/ii #* allgemein bzw. durchgingig
immer als ,.pitch-giver” zu iibersetzen, wenn es im musiktheoretischen Kontext steht.*® Dies
erscheint mir jedoch fragwiirdig: Die spezifischeren Bedeutungen, die sich im Chinesischen
vom umgebenden Kontext her ergeben, werden so in der Ubersetzung schnell iiberdeckt bzw.
geraten aus dem Blick.

In der vorliegenden Arbeit wird daher die jeweilige Verwendung des Wortes ,./ii #£* im
Rahmen von Zhii Zaiyus Musiktheorie je nach konkretem Sprachkontext bewusst spezifi-
zierend iibersetzt:

Im Begriff yuelii £4% steht das Zeichen ,./ii #* mit dem Zeichen ,,yué % (,,Musik*) zu-
sammen und hat die Bedeutung von ,,Gesetz(en)*. Das Wort ,,yuélii %4 wird daher als
,musikalische Gesetze* (wortlich: ,,Musik-Gesetze®) iibertragen. Inhaltlich sind damit allge-
mein die verschiedenen Prinzipien und die Ordnungen innerhalb der Musiktheorie gemeint. In
diesem Sinne ist auch der Titel von Zhii Zaiyus Hauptwerk Yueélii Qudnshii 44 3% zu
tibersetzen: Umfassende Schriften zu den musikalischen Gesetzen.

Der Begriff liixué #% wird vorliegend als ,,Lehre der/des Stimmgesetze/s* iibersetzt,
weil mit ,,/ii 4 an dieser Stelle drei allgemeine Bedeutungen intendiert sind, die oben bei
den Erlduterungen zu den mdglichen Bedeutungen von /i 4 unter Punkt (3) bereits auf-
gefiihrt sind: wirkliche Stimmung, mathematisches Prinzip, Gesetz (welches wiederum unter-
teilt wird in menschliches und himmlisches Gesetz). Diese Bedeutungen iiberlagern sich. Sie
bilden den gemeinsamen Inhalt des Begriffs. Diese drei Teilbedeutungen sollten in ,,Stimm-
gesetz“ als der Ubersetzung fiir ,,lii #* in dem Wort | Jiixué 4 (,Lehre der/des Stimm-
gesetze/s*) mitgedacht werden. Der Buchtitel Liixué Xinshuo # 45 #73 wird entsprechend
als Neue Abhandlung der Lehre der Stimmgesetze libersetzt.

Ein weiterer wichtiger Begriff ist ilii # & . ,,Lii #£* steht als einer der beiden Wortbe-

» Im Altchinesischen verfasste Texte, auch theoretische, sind generell stark kontextgebunden. Die Be-

deutungen von Wortern richten sich starker nach dem jeweils umgebenden, ndheren Textzusammenhang.
Bedeutungen konnen sich innerhalb eines Werkes wandeln. Dieselben Worte kdnnen in jeweiliger Kombi-
nation mit verschiedenen Bedeutungskontexten sozusagen parallele Bedeutungen aufweisen. Ubersetzer
sind daher aufgefordert, den konkreten Kontext, in dem eine sprachliche AuBerung erscheint, mitzuden-
ken, um das Zeichen an der entsprechenden Stelle richtig zu deuten und entsprechend {ibersetzen zu kon-
nen.
46 Robinson achtet sehr auf diesen Begriff und erklart diesen aus einem konkreten Textzusammenhang des
Yueji 443 heraus, vgl. Yuéji zit. in Needham (1962), S. 150: ,,The eight winds follow (obey) the /i and
are not turbulent (traitorous) [...].“ Er bemerkt, vgl. ebd., S. 151: ,,In this Way the regulated movements of
the scale, would all be connotations of the very broad concept of /ii.” Vgl. ebd., S. 192: ,[TThe Zi [...]
were, at at least from Han times, the orthodox devices for giving the pitch to other instruments. [...] In the
meantime it is worth noting that the only really general translation of the word /i in ist acoustic sence is
‘pitch-giver’.
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standteile ,,/iilii & & differenzierend fiir die Gruppe der sechs ydng-Tone des zwolftdnigen
Systems. Das Zeichen ,,lii & steht als zweiter Bestandteil des Wortes ,,/ilii & & wiede-
rum fiir die sechs yin-Téne. Als zusammengesetzter Begriff /ilii 4 &, d. h. in Kombination
beider Zeichen, bedeuten beide zusammen das zwolftonige System im Sinne der vormoder-
nen chinesischen Musik. Das Wort ,./iilii 4 & wird daher mit ,,musikalische Stimmung*
iibersetzt. Daraus folgt auch die Ubersetzung des Werktitels Liilii Jingyi # & 45 % als Die

essentielle Bedeutung der musikalischen Stimmung.*’

L.2.5 Zu formalen Aspekten der Darstellung

In der vorliegenden Arbeit werden die chinesischen Termini, Personennamen, Ortsnamen,
Buch- und Artikeltitel mittels pinyin-Umschrift, d. h. mittels der in der VR China offiziell
giiltigen, mit speziellen diakritischen Zeichen versehenen Umschrift in lateinischen Buch-
staben und zugleich in den entsprechenden originalen chinesischen Zeichen erfasst. Histori-
sche chinesische Termini, Personennamen, Ortsnamen, Buch- und Artikeltitel werden in tradi-
tionellen Langzeichen notiert, ebenso Wiedergaben aus originalen Quellen, die in Langzei-
chen geschrieben sind, sowie auch aktuellere Quellen und Literatur aus Taiwan, wo offiziell
Langzeichen in Gebrauch sind. Gesetzt den Fall, dass aktuellere Quellen und Namen wieder-
gegeben werden, die im Original bzw. im offiziellen Schriftgebrauch in Kurzzeichen stehen,
so erfolgt hier die Wiedergabe ebenfalls entsprechend in den offiziellen Kurzzeichen. Perso-
nennamen werden nach der chinesischen Gewohnheit geschrieben, d. h. der Familienname
steht zuerst und der Vorname dann an zweiter Stelle. Bei der ersten Erwdhnung einer histori-
schen Person werden in der Regel Lebensdaten angegeben, insofern dies moglich ist.

Chinesische Begriffe werden in der Regel ins Deutsche iibersetzt, wenn dies inhaltlich
moglich ist und sinnvoll erscheint. Zumeist erfolgt zuerst die Angabe der originalen Bezeich-
nung in pinyin-Umschrift sowie bei Erstangabe oder bei Verwechslungsgefahr im jeweiligen
Textkontext zusétzlich in den originalen chinesischen Schriftzeichen. Danach erfolgt meist, in
Klammern und in Anfiihrungsstrichen stehend, die deutsche Ubersetzung. In manchen Fillen,
d. h. wo es fiir den Lesefluss forderlicher erschien, steht umgekehrt die deutsche Ubersetzung
vor der Angabe des jeweiligen originalen Wortes oder Titels im Chinesischen. Die jeweilige
Schreibweise der pinyin-Umschrift erfolgt auf Basis der offiziellen Regeln fiir diese Um-
schrift.**

Im Fall der Kombination eines deutschen Substantivs mit einem chinesischen Terminus in
pinyin-Umschrift, wird, wie in sinologischer Fachliteratur {iblich, die Kleinschreibung in pin-
yin beibehalten, wihrend das deutsche Substantiv entsprechend den Regularien der deut-

schen Orthographie behandelt wird. Das deutsche Substantiv wird, wie z. B. in der Wortkom-

4 Eine englische Ubersetzung dieses Titels findet sich in Mazzola; Mannone; Pang (2016), S. 9.

Vgl hierzu Stoppok (2002) [VL.4].
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bination ,,pinyin-Umschrift”, grofl geschrieben. Eine Ausnahme von dieser Regel der Klein-
schreibung von Eigennamen in pinyin-Umschrift ist die Stellung des Wortes am Satzanfang.
In diesem seltenen Fall erfolgt ebenfalls zwingend die Grof3schreibung. Sonstige Ausnahmen
von der Regel der Kleinschreibung in pinyin-Umschrift betreffen die iibliche standardisierte
GroBschreibung speziell von Personen- und Ortsnamen, Namen von Denkmalen sowie Titel
von Biichern oder einzelnen Kapiteln. (Die GroBschreibung der Worter orientiert sich im Fall
von Buch- und Kapiteltiteln dabei an der Form fiir die GroBschreibung in der Titelwie-
dergabe im Englischen. D. h., dass in diesem Fall fast alle in pinyin-Umschrift wiederge-
gebenen Worter, unbesehen ob sie substantivisch, adjektivisch oder verbal gebraucht werden,
grof3 geschrieben werden. So wie im Englischen in diesem Fall einzig Worter wie ,,and* oder
,»0f* von der GroBschreibung ausgenommen sind, gilt auch hier fiir Worter wie z. B. ,,hé* (#=,
,und*) oder ,,de* (%9, ,,von*) die Kleinschreibung.

Worter in pinyin-Umschrift werden vorliegend zumeist kursiv wiedergegeben. Ausnahmen
von der Regel erfolgen zur besseren Diversifikation im Schriftbild. Nicht kursiv wieder-
gegeben werden: Personen- und Ortsnamen, Namen von z. B. von philosophischen Schul-
richtungen und von Dynastien, traditionelle chinesische Jahresbezeichnungen sowie, wie all-
gemein tiiblich, Titel von einzelnen Kapiteln oder unselbststindiger Literatur, die im Gegen-
satz zu Buchtiteln wiederum durch Anfiihrungsstriche gekennzeichnet sind. Auch die Worte
»ce (,,Heft™) ,,juan® (,,Kapitel) werden im Fall einer Literaturangabe in den Fullnoten nicht
kursiv geschrieben. Buchtitel und Namen von Denkméilern werden sowohl in pinyin-Um-
schrift sowie auch im Fall einer deutschen Ubersetzung wie iiblich kursiv wiedergegeben.

Zur Zitierweise im Vorliegenden ist noch folgendes anzumerken: Hinsichtlich der Literatur
werden unterschieden: (1) Primédrquellen von Zhii Zdiyu, (2) Priméirquellen anderer Autoren,
(3) Sekundarliteratur, (4) Lexika bzw. Lexikonartikel. Die Literaturangaben finden sich in den
FuBnoten. Die vier Arten von Quellen werden in den FuBlnoten durch folgende Merkmale
unterschieden:

(1) Primérquellen von Zht Zaiyu sind dadurch formal als solche gekennzeichnet, dass das
Werk ohne Autorenname in einer entsprechenden kursiv geschriebenen Sigle (z. B. CMGYPI)
angegeben wird, die im Verzeichnis der Primérquellen von Zhii Zaiyu aufgeschliisselt wird
bzw. dort zur Einsicht der vollstindigen Angabe des Werkes aufzusuchen ist.

(2) Primédrquellen anderer Autoren sind entsprechend im Verzeichnis der Primérquellen
anderer Autoren aufzusuchen. In den FuBinoten unterscheidet sich die Angabe dieser Art von
Primérquellen von denen Zhii Zaiyus, dass hier nun, wie in klassischer Zitationsweise {iblich,
zuerst der Autor genannt wird und dann in kursiver Schrift eine Sigle fiir das entsprechende
Werk, die dann entsprechend im Verzeichnis der Primérquellen anderer Autoren aufzusuchen
ist, um die vollstdndigen Daten der Literaturangabe zu erhalten. Kann kein Autor angegeben
werden, findet sich nach der entsprechenden Sigle ein Verweis auf die zweite Sparte ,,Priméir-
quellen anderer Autoren®. Dieser Verweis erfolgt mittels der Sigle ,,[VI.2]*, die auf das

entsprechende Kapitel des Literaturverzeichnisses verweist.
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(3) Die Angabe der Sekundarliteratur, die ebenfalls in Fulnoten erfolgt, orientiert sich an-
sonsten weitestgehend am Chicago Manual of Style (16. Auflage).”’ In FuBnoten wird der
Autorenname angegeben und dann in Klammer das Erscheinungsjahr. Im Fall mehrerer
Autoren mit gleichem Nachnamen werden die Initialen des Vornamens dem Nachnamen noch
nachgestellt. Die Namen chinesischer Autoren werden in lateinischen Buchstaben angegeben,
die diakritischen Zeichen der pinyin-Umschrift werden in diesem Fall verwendet, wenn es
sich um Veroffentlichungen dieser Autoren in chinesischer Sprache handelt. Im Literatur-
verzeichnis stehen in diesem Fall der Nachname in pinyin-Umschrift in eckigen Klammern
und daran anschlieBend der volle Name in chinesischen Schriftzeichen. Im FlieBtext werden
speziell die Titel der Literatur nicht zusétzlich in pinyin-Umschrift angegeben. Diese ist bei
Bedarf entsprechend im Literaturverzeichnis aufzusuchen.

Ferner ist anzumerken, dass vorliegend auch einige westliche Texte aus dem 18. und 19.
Jahrhundert in der historischen Ubersicht erscheinen, die im Sinne von Sekundirliteratur
angefiihrt werden. Der Grund hierfiir ist, dass sich diese Texte alle nur auf einen bestimmten
Grundlagentext beziehen, der dann auch als Primérquelle anderer Autoren kategorisiert wurde.
Diese Texte steuern aber selber keine neuen, eigenstindigen Gedanken bei. Insofern diese al-
ten Texte also nur referieren bzw. insofern ihr Wissen vollstindig auf jener ersten Textgrund-
lage beruht, handelt es sich um historische Sekundirliteratur, die (wie die Angaben zur mo-
dernen Sekundérliteratur) ebenfalls im dritten Segment des Literaturverzeichnisses, d. h. dem
Segment zur Sekundérliteratur (VI.3) aufzusuchen ist.

(4) Angaben aus Lexika werden, unabhingig davon, ob es sich um vormoderne oder mo-

derne Lexika handelt, gesondert belegt. Sie sind auf ein weiteres, viertes Segment des Lite-
raturverzeichnisses der vorliegenden Arbeit verwiesen (VI.4), wo die Sigle aufgeschliisselt
wird, und die vollstindigen Angaben erfolgen. Wie in allen anderen Fillen auch, so erfolgt die
Angabe in FuBlnoten, nur diesmal mit einer Sigle fiir den Namen des Lexikons und der
zusitzlichen Markierung ,,[VL.4]“, die fiir den entsprechenden Abschnitt V1.4 des Literatur-
verzeichnisses steht (z. B. ,,KXZD [V1.4]*). Diese Markierung dient zur Unterscheidung von
den Siglen der Primérliteratur Zhtu Zaiyus (siche Punkt 1) sowie der Siglen der weiteren Pri-
midrliteratur unter VI.2, die keine Autorenangabe beinhalten.
Wie allgemein iiblich werden Zahlen von eins bis zwolf, die nicht im Kontext mathe-
matischer Angaben oder Zeitangaben stehen, im Flieftext ausgeschrieben. Hohere Zahlen-
werte werden wie iiblich hingegen in Ziffernschreibweise angegeben. Im Kontext der Uber-
setzung und bei der Darstellung der Berechnungsergebnisse wiedergebenden Zahlen, die
mehr als sieben Stellen aufweisen, werden zur besseren Lesbarkeit immer an allen drei Stel-
len Punkte als Markierungen eingefiigt (z. B. ,,749153538* wird zur besseren Lesbarkeit als
,»749.153.538 geschrieben).

¥ vgl. CMSt [VL4].
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I3 Zu Leben und Werk Zhii Ziiyus

Zhii Zaiyu %k #F wurde im 15. Jidjing-Jahr (Jidjingshiwtinian %35+ ) geboren. Das
ist die traditionelle chinesische Bezeichnung fiir das Jahr 1536. Zhiis genaues Geburtsdatum
ist nach heutigem Kenntnisstand nicht zu ermitteln.”® Sein Geburtsort ist der Fiirstensitz in
Hénéi Xian T W8 (,Kreis Hénéi“). Dieser befand sich in Huaiqing Fu & &/ (,,Bezirk
Huaiqing*) an dem Ort, wo sich in der heutigen Provinz Hénan T & 4 nun die Stadt Qin-
yang e AT befindet. Wihrend der Ming-Dynastie war Hudiqing Fui von 1444 bis 1640 der
Hauptbezirk des Fiirstentums Zhéng 3.

Zhi Zaiyus Vater Zhti Houwan 4 F 4z (gest. 1591) fiihrte den erblichen, vom Kaiser ver-
lichenen Titel Zhéng Gongwang Ht#& £ (,,Fiirst Gong des Fiirstentums Zhéng*). In den his-
torischen Aufzeichnungen wird Zhiis Vater als renommierter Konfuzianer dargestellt.”' Er
verkorperte demnach fast ein menschliches Idealbild: Als Fiirst soll er sich immer treu gegen-
iiber den Kaisern verhalten haben. Zugleich soll er sich als fahig erwiesen haben, sein Land
zu regieren und die politische Position auszufiillen, die ihm iibertragen wurde. Der im Weite-
ren mit einer ritualistischen Verehrung der Ahnen verbundenen konfuzianischen Fiirsorge-
und Gehorsamspflicht gegeniiber den Eltern, der klassische Begriff hier ist xido # (,,sorgen-
de Filialitdt)**, soll er vorbildlich nachgekommen sein. Die Ausbildung seiner Kinder hat
Zhii Houwan, so will es zumindest die Uberlieferung, den konfuzianischen Ansichten
entsprechend gefordert. Zhti Houwan galt als hochgebildet. Besonders soll er sich fiir die
Musik interessiert haben. Seine Personlichkeit hat auf das Leben und auch beziiglich der
Forschungen Zhu Zaiyus selbst einen priagenden Einfluss ausgeﬁbt.53 Uber die Mutter Zhii
Zaiyus sind leider keine weiteren Information mehr iiberliefert, auler dass sie Fiirstin Gao
genannt wurde™* und bereits zwei Jahre nach der Geburt ihres Sohnes verstarb.

Die Familie Zhii Zdiyus gehorte zur kaiserlichen Sippe; sie waren direkte Verwandte des
damaligen Kaisers Shizong # 7 (1507-1567), dem zwolften Kaiser der Ming-Dynastie. Ge-

méil der Namensordnung der kaiserlichen Sippe erhielt Zht im 18. Jiajing-Jahr (1539) seinen

%0 Das Jahr der Geburt Zhti Zaiyus kann indirekt aus den Inhalten des hier auf S. 96 f. iibersetzten Textes

Grabstele des heiligen Weges der kaiserlich verliehenen Grabstitte des Duanging-Erbprinzen des Fiirs-
tentums Zheng ermittelt werden. Dies deckt sich wiederum mit der allgemein tiblichen Angabe des Ge-
burtsjahres in der sonstigen Literatur. Eine auf den Tag genaue Festlegung auf den 7. Juni 1536 bzw. den
19. des 5. Monates des 15. Jiajing-Jahres, die sich bei Chén W. (1992), S. 1, sowie auch bei Wu Z. (2008),
S. 16, findet, ist vermutlich auf einen von diesem durch jenen tradierten Lesefehler zuriickzufiihren: Die
Angabe des 19. des 5. Monats betrifft in Wahrheit die Datumsangabe fiir den Todestag und Todesmonat
Zhu Zaiyus.

' Dazu vgl. Dai (2008), S. 35-38.

2 Vgl. dazu allgemein Kutcher (1999); im Speziellen zur Ming-Dynastie bzw. zur Zeit Zhii Zaiyus vgl. ebd.

das Kap. 2.

3 Zu einer ausfiihrliche Darstellung des Lebens Zhii Houwans vgl. Dai (2008), S. 35-50.

> In der traditionellen chinesischen Geschichtsschreibung wurden immer nur die Nachnamen der Ehefrauen

vermerkt. Diese entsprechen den Familiennamen ihres Elternhauses. Aus diesem Grunde bleibt der weib-

liche Vorname in solchen Féllen leider unbekannt.
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Vornamen Zaiyu #3% direkt vom Kaiser Shizong persénlich verlichen.”® Als iltester Sohn
des Fiirsten Gong wurde Zhii Zaiyu im 25. Jiajing-Jahr (1546) den hofischen Regularien
entsprechend der Adelstitel eines Shizi # -F(,,Erbprinz‘) des Fiirstentums Zhéng verlichen.

Zhii Zaiyu galt als hochbegabtes Kind. Der Ubetrlieferung nach hatte er einen ruhigen und
bescheidenen Charakter und war daher sowohl bei seinem Vater als auch bei seinem Hof-
lehrer beliebt. Demnach soll er fleiig die alten konfuzianischen Klassiker und insbesondere
die Werke der konfuzianischen Song-Ming Lixué K32 % (,Lehren des Ordnungsprinzips
der Song- und Ming-Zeit®) studiert haben.’® Seinem Bediirfnis nach Wissen kam eine um-
fangreiche, gut ausgestattete Hofbibliothek entgegen. AuBlerdem zeigte Zhii Zaiyu grof3es
Interesse an Mathematik, Musik und Dichtung. Diesbeziiglich studierte er Schliisselwerke aus
der Zeit der Song-Dynastie (960-1279) zum Yijing % 4& (Buch der Wandlungen), den
Diagrammen Héti 7 B und Ludshii %% sowie vor allem zur vorhergehenden musiktheo-
retischen Literatur Chinas.

In seiner Darreichung von Biichern zur Kalendarik (Jinlishii & &%) erwihnt Zhii Zaiyu
einige Standardwerke, fiir die er sich wihrend dieser Lernphase besonders interessiert hat. Zu
diesen Werken, die er intensiver studierte, zdhlen: (1) Hudngjijingshi 2 #4%# von Shao
Yong #R%E (1011-1077) — ein Werk, welches als eine der wichtigsten historischen Interpreta-
tionen des Yijing gilt, (2) Yixuégiméng % 5 B % (Erliuterung zum Yi-Studium oder Erliu-
terung zum Studium der Wandlungen) von Zhii X1 % -& (1130-1200), einem Philosophen der
Song-Ming Lixué, dessen Lehre seinerzeit als paradigmatisch galt, (3) das Werk Liilii Xinshii
# & #Z (Das neue Buch der musikalischen Stimmung) des Cai Yuanding ¥ L€ (1135-

» Das erste der beiden Zeichen des Vornames, #, (Zii), das in diesem Fall im dritten Ton ausgesprochen

werden muss, kennzeichnet die kaiserliche Abstammungslinie und die Generationszugehorigkeit. Ausge-
hend vom vierten Rénzhong-Kaiser Zhii Gaochi /=% % & %2 (1378-1435) gehort Zha Zaiyu der siebten
Generation, ausgehend vom Griinder der Ming-Dynastie, dem Taizu-Kaiser Zhi Yuanzhang, der neunten
Generation des kaiserlichen Geschlechts an. (Die Zéhlung der Kaiser und der Generationen ist nicht de-
ckungsgleich, denn zwei aufeinander folgende Kaiser konnten auch derselben Generation angehdren.) Das
zweite Zeichen & (yu) im Namen Zaiyu #F ist eine Kombination aus (1) einem Zeichen (in diesem
Fall in der zeichenimmanenten Funktion eines sogenannten Radikals) + (#f) und (2) dem Zeichen &
(yut). Das Radikal * (i) bedeutet fiir sich allein stehend, d. h. wenn man es unabhdngig von seiner
Inklusion im Zeichen 3% (yi) betrachtet, ,,Erde* und verweist konnotativ auf wiixing 4T, d. h. ,die fiinf
Wandlungsphasen®, die in vormodernen chinesischen Weltmodellen eine zentrale Bedeutung einnahmen.
Das Zeichen + (#i) wird auch als Bezeichnung einer der fiinf Wandlungsphasen gebraucht. Das Zeichen
# (yu) wurde individuell fiir Zhii als Bestandteil des zweiten Zeichens seines Vornamens ausgesucht. Es
bedeutet soviel wie ,,erziechen” und ,,erndhren im iibertragenen Sinne von ,,bilden” oder ,,ausbilden®.
Zum historischen Hintergrund und auch zu den genauen Verfahrensweisen, die bei der Namensgebung
Zhu Zaiyus angewendet wurden, finden sich in der Sekundérliteratur ausfiihrliche Darstellungen, vgl. z. B.
Dai (2008), S. 6 f.; Chén W. (1992), S. 2; Wu Z. (2008), S. 17 f.

Zu einer Erklarung dazu siehe hier S. 98; eine Literaturliste Zhiis mit 69 konfuzianischen Werken findet
sichin LLJY1, S. 4/a-6/b.

Yijing, Hétii und Luoshii sind im Kern raffinierte Zahlenspekulationen. Sie spiegeln traditionelle Auffas-

56

57

sungen zum Grundaufbau des Weltgeschehens dar. Uber ihren Zusammenhang mit der Musiktheorie Zhiis
siehe hier S. 175-178, 228 ff.
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1198), der wiederum als wichtigster Schiiler Zhi Xis gilt), schlieBlich (4) Hongfan Huangji
Néipian # % 245N % (Innere Kapitel des Hongfan Hudngji) von Cai Shén # L (1167-
1230), dem Sohn des Cai Yuanding.”® Diese Werke wurden alle in einem grofien Sam-
melwerk zur Song-Ming Lixué mit dem Titel Xinglidaquan 32 K & (Grof3e Textsammlung
zur (charakterlichen) Natur und zum Ordnungsprinzip) liberliefert.

Die Literatur verweist generell auf Zhii Zaiyus grofles Interesse am Problem einer addqua-
ten Verbindung von Zahl und Klang zu dieser Zeit. Durch die intensive Beschéftigung mit
Fragen der mathematischen Fundierung und dem Feld einer entsprechenden angewandten
Geometrie erarbeitete sich Zhii Zdiyu eine stabile Grundlage fiir seine spétere Musikfor-
schung: ,,Ich konnte nicht aufhoren, sie [die Biicher, BP] laut vorzulesen und ihre Seiten
umzublittern. Nach langer Forschungsarbeit habe ich die wichtigen Gedanken der Mathema-
tik gut verstanden.“” Wihrend dieser Zeit entdeckte Zhii seine erste Leidenschaft fiir Musik.
Insbesondere sein hervorgehobenes Interesse an der Berechnung der musikalischen Stimmung

wurde nun deutlich:

/\\

R R A AR A 2 R TR

»In jungen Jahren liebte ich die musikalische Stimmung. Als ich dlter wurde, nahm mein Inte-

resse daran noch weiter zu. Meine Lehre der Musik ist sehr verschieden von anderen.*

Auch in den lokalen Annalen Héndn Tongzhi # v i@ 3% wird Zhii Zaiyus Talent fiir Musik

und Mathematik, das sich also friih zeigte, besonders hervorgehoben:
ISR S R AR AT ARALAL B AR 4

,,Als Zaiyu ein Kind war, verstand er bereits die Xiantianxué % X% (,die Lehre des Frithen

- 62
Himmels*)

. Als er etwas élter war, konnte er bereits ohne Lehrer selbststindig die [traditio-
nelle, BP] Léishifd R %% (,,die Methode des Zusammenlegens von Getreidekdrnern® 5 ver-
wenden, um die Lénge [im {ibertragenen Sinne das MaB, BP] des Tons hudngzhong 3 %t

[Stimmton, BP] festzulegen.*

% Vgl. LiXXS1, S. 4/b-5/a.

¥ Ebd., S.5/a:,,0 RBHF WA RAKEZ GRS E T

60 Seépui, juan 2, zitiert in Dai (2008), S. 54.

8! Vgl. HT [VI.2], juan 58.

62 Mit der Xiantianxué # X% (,Lehre des Friihen Himmels*) ist eine traditionelle chinesische Lehre ge-
meint, die Teil derselben Weltanschauung ist, auf der auch das Yijing (Buch der Wandlungen) basiert.

63 Hier ist eine traditionelle Methode beim Berechnen der Stimmung gemeint. Durch Zusammenlegen

bestimmter Sorten von Getreidekérnern werden die Mafle fiir Linge, Umfang und Volumen der Stimm-

pfeifen festgelegt. Diese Methode wird in LiiXXS, juan 2-4 erfasst.
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Diese Weise eines sorglosen, begiiterten Lebens fiir die Studien brach fiir den jugendlichen
Zaiyu im 29. Jiajing-Jahr (1550) abrupt ab: Der Gong-Fiirst, sein Vater Zhti Houwén, wurde
vom Shizong-Kaiser in die Heimatstadt der kaiserlichen Sippe, d. h. nach Féngyang A [8, be-
ordert und dort inhaftiert. Der Grund hierfiir war einerseits mehrfach geduflerte scharfe Kritik
seitens des Gong-Fiirsten am Kaiser. Andererseits war Zhii Zaiyus Vater zusitzlich auch durch
einen Verwandten namens Zhii Youzhin % #t 4% (Lebensdaten unbekannt) politisch verleum-
det worden.** Infolgedessen verlor Zhii Ziiyus Vater Zhit Houwén auch seinen Adelstitel als
Gong-Fiirst. Dies wiederum hatte zur Folge, dass Zhii Zaiyu ebenfalls seinen Rang als Erb-
prinz verlor. Wéhrend der etwa siebzehnjéhrigen Gefangenschaft seines Vaters in den Jahren
von 1550 bis 1567 zog Zhii Zaiyu dann demonstrativ aus dem fiirstlichen Palast aus — auch
wenn die anderen Familienmitglieder noch dort wohnten und offiziell wohnen durften. Ganz
bewusst errichtete Zhii Zaiyu fiir sich eine kleine Hiitte vor dem Tor des Palastes und wohnte
dort quasi als Einsiedler. Wahrend dieser langen Zeit konzentrierte er sich intensiv auf seine
Forschungen zu Mathematik, Musik und Astronomie. Sein erstes Werk zur Musik, Sepii % 7%
(Noten fiir se), stellte Zdiyu im 39. Jiajing-Jahr (1560) fertig. Er unterschrieb aber auf der Ein-
leitung des Werkes nicht mit seinem wirklichen Namen, sondern nur mit dem kryptischen
Alias eines ,,nach Alkohol verriickten heiligen Gastes von der ydng-Seite [der Sonnenseite BP]
des Berges“ (Shanyéang Jitikuang Xianke L %5 /& 4Z4L %)%, was meines Erachtens auf einen
angegriffenen Gemiitszustand Zht Zaiyus zu dieser Zeit hinweisen konnte.

Im Text auf dem Grabmal Zhiui Zaiyus, der Grabstele des heiligen Weges der kaiserlich
verliehenen Grabstitte des Duanqing-Erbprinzen des Fiirstentums Zhéng von Wang Du6 £
#%, wird eine wichtige Freundschaft zwischen Zht Zaiyu und einem Buddhisten wihrend die-
ser schwierigen Lebensphase erwihnt:*® Bei dem Freund handelt es sich um Songgii #2%
(1538-1590), einen seinerzeit beriihmten Monch aus dem bekannten Shaolin-Kloster (Shao-
linsi '/ #<F), das etwa neunzig Kilometer von Hénéi entfernt liegt.67 Zhiu Zaiyu soll Songgt
oft besucht haben. Die Freundschaft basierte auf einer gemeinsamen intellektuellen und spiri-
tuellen Suche. Zht Zaiyu und Songgu haben demnach intensive Gespriache iiber buddhisti-
sche Texte gefiihrt. Nach den Aussagen auf der Grabstele Songglis haben die beiden Freunde
innerhalb von neun Jahren gemeinsam insgesamt achtundvierzig buddhistische Rituale durch-
geﬁihr‘[.68 Um seine Gedanken hinsichtlich der buddhistischen Texte festzuhalten, verfasste

64 Dieses historische Ereignis wurde in der Geschichtsschreibung der Ming-Dynastie mehrmals dargestellt.

Die Zhii Ziiyu-Forscher Chén Wannai ™7 # und Dai Nianzii #4A %L haben es sorgfiltig untersucht.
Vgl. Chén W. (1992), S. 9-14; Dai (2008), S. 39-50.
6 Vgl. Dai (2008), S. 54.

66 Vgl. die Stelle im chinesischen Original und in deutscher Ubersetzung auf S. 99.

67 Die Lebensgeschichte Songgus ist wiedergegeben auf der Grabstele des Herrn Songgu Rugian, der vom
Kaiser [mit dem Titel] Meister des Longgdng-Klosters und vom Ruiyun-Kloster in Béiji [mit dem Titel]
Zishamén benannt wurde (Chici Longgdangsi Chuanfd Zongshi jian Zhujing Ruiyunsi Ci Zishamén Songgii
Rugian Gong Béiji # 5 B F1% 5 F i FAE T IH T F K 1A 84218 N #232). Die Stele wird heu-
te im Museum der Stadt Qinyang aufbewahrt.

%8 Vgl. Tian (2004), S. 340.
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Zha Zaiyu schlieBlich den Text Jingangxinjingzhu 4 B S 432 (Kommentar zum Diamant-
Sutra [Vajracchedika Prajiiaparamita Sutra]l und Herz-Sutra [Prajiaparamitda Hrdaya

Sitra]). Leider ist dieser Text verschollen.

Im 1. Longqging-Jahr (1567) starb der Shizong-Kaiser. Sein Nachfolger wurde, als Kaiser
Muzong %%, dessen Sohn Zhii Zaihou 4k # /& (1537-1572). Ziigig wurde nun ein Klage-
brief hinsichtlich der Verleumdung des ehemaligen Gong-Fiirsten in die Hauptstadt Béijing
L% geschickt. Dies fiihrte zur gliicklichen Rehabilitation von Zhiis Vater als Gong-Fiirst,
der nun endlich nach Héne¢i zuriickkehren konnte. In Folge erhielt auch Zaiyu seinen Titel als
Erbprinz wieder zuriick. Nach der obligatorischen dreijdhrigen Trauerzeit nach dem Ableben
seiner Stiefmutter war Zht Zaiyu dann endlich auch bereit, sich Gedanken tiber die obligato-
rische SchlieBung einer Ehe zu machen. Dies war wegen eines entsprechenden Klan-Gesetzes
bereits seit seinem achtzehnten Lebensjahr lange ein Thema im Palast gewesen.

Im Jahr 1570 heiratete Zhii Zdiyu eine Frau Hé 47, die einer hoch dekorierten Beamten-
familie entstammte. Die Frau Hé gebar dann ein Sohn names Zhu Yix1 %k 3#4} (genaue Le-
bensdaten unbekannt). Nach dem vorzeitigen Tod seiner ersten Frau Hé heiratete Zha spiter
eine Frau Wang . Diese brachte Zhiis zweiten Sohn namens Zha Yitai %34k (genaue Le-
bensdaten unbekannt) und sowie eine Tochter, deren Name und Lebensdaten unbekannt sind,
zur Welt.*

Die Familie seiner ersten Frau verband eine langjéhrige Freundschaft mit der Familie Zhd.
Hé Tang 17T#% (1474-1542), der nach derzeitigem Forschungsstand entweder der Vater oder
der GroBvater der Braut gewesen sein diirfte’’, war ein hoher Beamter und gleichzeitig einer
der beriihmtesten konfuzianischen Gelehrten seiner Zeit. Er schrieb mehrere Werke speziell
zur Musiktheorie. Die Titel der beiden wichtigsten davon lauten Yuélii Gudnjian 4% A
(Prizise Gedanken zum musikalischen Gesetz) und Yinyang Gudnjian &% & 2. (Prdzise
Gedanken zu yin-yang). Hé Tang war mit dem Gong-Fiirsten gut befreundet. Im Jahr 1549
gab Zhi Zaiyus Vater das Sammelwerk Bdizhaiji #47 % (Das gesamte Werk aus dem Haus
der Zypresse) des Hé Tang hochstpersonlich heraus.

Die Lehre Hé Tangs wurde zu einem wichtigen Einfluss Zhii Zaiyus. An mehreren Stellen

seiner Werke stellt Zhii seine Bewunderung fiir Hé Tang heraus:
N-ACBE £ D IRRE &5 Fal/ s

»lhr Untertan [hiermit meint Zhi sich selbst, BP] [...] hat eine sehr dhnliche Vorliebe [fiir die
Musiktheorie wie Hé Tang, BP], [...] Ich lese seine Biicher und freue mich ausgesprochen
dabei.*

% Siehe hier S. 110.

70 Zur Beziehung Zhu Zaiyus und Hé Tangs vgl. die Forschungsergebnisse in Dai (2008), S. 58 ff.

7 LiXXS1, S.1/a.
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H¢é Téangs besagtes Buch Prdzise Gedanken zum musikalischen Gesetz wird zudem auch in
der Literaturliste von Zhiis Werk Liilii Jingyi # & 453 (Die essentielle Bedeutung der musi-
kalischen Stimmung) aufgefiihrt.””

Am meisten wurde Zhii Zaiyu in seinen Forschungen von seinem Vater Houwan beein-
flusst. Zhti Houwan schrieb wéhrend der Zeit seines Arrests einige Texte und Noten von
Stiicken fiir gin %~ (,,Brettzither). Nach der Riickkehr des Vaters wurde Zhii Zdiyu von die-
sem beauftragt, diese Texte und Noten zu {iberarbeiten und herauszugeben. Daraus ent-
standen die Werke Caoman Guiyuépii #%% & %£3& (Partitur alter Musik fiir das Spiel der qin)
bzw. Xudngong Héyuépii 7¢ '8 & 43 (Partitur fiir das gemeinsame Musizieren mit krei-
sendem gong-Ton), welche in Zhii Z3iyus Hauptwerk Yueélii Quanshii 4% %% (Umfassende
Schriften zu den musikalischen Gesetzen) enthalten sind.

Die Riickkehr seines Vaters (1567) ldutete fiir Zhii eine etwa zwanzig Jahre wihrende Pha-
se sehr produktiven Schaffens ein. Wahrend dieser Zeit hat Zhii die drei Hauptwerke seiner
Musiktheorie verfasst, in denen die zentralen Ideen zu seinem seinerzeit neuartigen Verstiand-
nis einer gleichschwebenden Stimmung ausgearbeitet werden. Die Titel dieser Schriften lau-
ten: (1) Liili Rongtong # )& &ki8 (Verbindung von Stimmgesetz und Kalendarik, Datierung
der vermutlich abschlieBend verfassten Einleitung: 6. Februar 1581), (2) Liixué Xinshuo # %
#H (Neue Abhandlung der Lehre der Stimmgesetze, Einleitung auf das Jahr 1584 datier-
end), (3) Liilii Jingyi 1% & #5 & (Die essentielle Bedeutung der musikalischen Stimmung, Da-
tierung der Einleitung auf das Jahr 1596, allerdings mit dem Hinweis, dass es sich bereits um

eine alte Studie handelt).”

Im 19. Wanli-Jahr (1591) verstarb Zaiyus Vater. Entsprechend den gesetzlichen Regelungen
der kaiserlichen Sippe wurde Zhii Zaiyu zum Nachfolger seines Vaters bestimmt: Er sollte
nun als nichster Zhéng-Fiirst regieren. Zhii Zaiyu, der zu dieser Zeit sehr in seine Forschun-
gen vertieft war, und auch Schiiler in Musik und Tanz des konfuzianischen Rituals unterrich-
tete, hatte jedoch wenig Ambitionen: Von 1591 bis 1605 reichte er beim Kaiser insgesamt
sieben mal ein entsprechende Riicktrittsgesuch ein. Er begriindete dies allerdings nicht mit
seinen Forschungen, sondern mit seinem schlechten Gesundheitszustand und damit, dass sein
UrgrofB3vater die Stelle von einer anderen Linie der Sippe nur stellvertretend {ibernommen
habe.”* Zunichst wurde Zhii wegen seiner Riicktrittsgesuche dahingehend kritisiert, dass er
mit der ererbten Stelle verantwortungslos umgehe. Am 26. Juni 1606 wurde Zhiis Riicktritts-
gesuch dann doch noch offiziell angenommen und der neue Zhéng-Fiirst im Amt bestétigt.
Nun hieB3 es, dass sein Verzicht auf ein ganzes Fiirstentum wiederum ein Hochstmal3 an Tu-

gendhaftigkeit bzw. Bescheidenheit darstelle. Als entsprechende Auszeichnung wurde fiir ihn

Vgl LLJY1, S. 5/a.
& Vgl. dazu auch Dai (2008), S. 138-142. Anhand des Inhaltes dieses Werkes vermutet Dai, dass diese
Schrift etwa 1581 verfasst wurde.

[ Siehe dazu die vorliegende Ubersetzung der Grabstele Zhii Zaiyus auf S. 104.
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ein sogenanntes ,,Ehrentor des erhabenen Charakters flir den Verzicht auf ein Fiirstentum*
(Ranggué Gaofeng Fang 3 B & R 3%) errichtet.”

Wihrend der fiinfzehn Jahre (1591-1606), in denen Zhii erfolglos versuchte seine Stelle als
Zheéng-Fiirst abzugeben, hat er seine wissenschaftlichen Forschungen vertieft sowie seine
entsprechenden schriftlichen Ausfithrungen weiterentwickelt. Spatestens im 23. Wanli-Jahr
(1595) beendete Zhii die beiden Werke Shéngshou Wannianli % % %, J& (Zehntausend-
jihriger Kalender zum langen Leben der Heiligen Kaiser) und Wannidnli Béikdo % -F )&t
% (Anhang zum zehntausendjihrigen Kalender), die er im Jahr 1592 begonnen hatte. In
diesen beiden Werken fasste er seine Forschungsergebnisse zum Vergleich verschiedener his-
torischer Kalendersysteme zusammen. In Verbindung mit dem bereits erwihnten Werk Liili
Rongtong # )8 &kl (Verbindung von Stimmgesetz und Kalendarik) iiberreichte er dann im
Juni 1595 diese beiden Schriften dem Kaiser Shénzong. Zhii Zaiyu bewirkte damit immerhin
eine Korrektur des damaligen offiziellen Kalendersystems.

Ebenfalls noch im 23. Wanli-Jahr (1595) erfuhr Zhii Zéiyu von einer kaiserlichen Auffor-
derung an alle Fiirsten, Biicher zu allen mdglichen verschiedenen Bereichen und Thematiken
einzureichen: Auf deren Basis sollte eine neue Staatsgeschichte verfasst und die kaiserlichen
Geschichtsarchive auf den neuesten Stand gebracht werden. Aus diesem Anlass begann Zaiyu
zu dieser Zeit damit, seine bis dahin verfassten Texte neu zu bearbeiten und unter dem Titel
Liishii #3& (Biicher zum Stimmgesetz) drucken zu lassen. Davon ausgeschlossen waren aber
zunichst die oben genannten, bereits von ihm eingereichten drei Werke, die er mit dem Ober-
titel Lishii &% (Biicher zur Kalendarik) versah. Seine Bearbeitung dieser Biicher beendete
er, wie auf der Holzdruckplatte zum darin enthaltenen Werk Suanxué Xinshuo H 5 #73
(Neue Abhandlung der (mathematischen) Berechnungen) bei Abschluss der Druckvorberei-
tungen eingraviert, im August des 31. Wanli-Jahres (1603).”° Die abschlieBende Druckle-
gung und das Binden dieser Werke zogen sich dann aber noch etwa drei Jahre lang hin. Am 9.
Juli des 34. Wanli-Jahres (12. August 1606) reichte Zhu die Biicher zum Stimmgesetz dann
schlieBlich beim Kaiser ein.”’

Erst spiter fiigte Zhii Zaiyu dann selbst den Titel Yuélii Qudnshii %442 3F (Umfassende
Schriften zu den musikalischen Gesetzen) hinzu, um beide Teile seines Gesamtwerkes, d. h.

die Biicher zur Kalendarik und die Biicher zum Stimmgesetz, offiziell zu einem Ganzen zu-

» In der historischen Dokumentation Wahrheitsgetreue Biographie des Ming-Kaisers Shenzong (Ming Shén-

zong Shil WA R K &%), val. MsSI [V1.2], juan 237, 266, 415, 421 sowie auch in der vorliegenden Uber-
setzung der Grabstele Zhii Zaiyu, finden sich der Verlauf seines politischen Umganges und Kontaktes mit
dem Kaiser sowie die Zusammenhdnge seiner politischen Verpflichtungen genau beschrieben. Wu Z.
(2008), S. 37-51 hat den familidren und politisch-historischen Hintergrund dieser Kontexte detailliert und
m. E. am besten dargestellt. Auch in Dai (2008), S. 65-73, Chén W. (1992), S. 16-21, Liu (2015), S. 34-38
werden die Zusammenhénge beschrieben. Siehe die hier wiedergegebene Abbildung des Tores auf S. 111,
Abb. 5.

7 Zu dieser Datierung vgl. YXXS, S. 50/b.

7 Zu dieser Datierung vgl. LLJY1, S. 4/b.
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sammenzufiihren. Unter diesem Titel wurden seine Werke im Sinne einer Werkausgabe auch
iiberliefert.

Schon bevor Zhii Zaiyu seitens des Kaisers offiziell auf seinen Fiirstentitel (und seine politi-
schen Pflichten) verzichten durfte, verlieB er bereits seinen Palast und zog sich in ein kleines
Haus am Fluss Danshui #+7K in Hénéi zuriick. Dieser Lebensstil dhnelte eher dem eines dao-
istischen Einzelgingers: Zhii Zaiyu lebte hier in enger Fiihlung mit der Natur und pflegte
einen eigenen kleinen Garten.

Auf der Grabstele Zhii Zaiyus wird beziiglich dieser Zeit auch von seiner Freundschaft mit
Xing Yunlu FRE & (etwa 1549-1620) berichtet. Xing war ein beriihmter Mathematiker, As-
tronom und Kalendariker dieser Zeit.”® Die Freundschaft zwischen Zhii und Xing basierte
unter anderem auf einer wissenschaftlichen Diskussion {iber die Erneuerung der ,,datong-Ka-
lendarik* (datongli K%t )&). Zhu schreibt dazu:

”_—%—_/L\\;ﬁi'é’}éﬁ‘i’k [g] FE] ZH}] gﬁ [g] /ﬂ‘\i‘ Zﬁ“ 7

»Der Herr [Xing] und ich sind zwar keine Freunde aus derselben Schule, aber wir sind wirkliche

Freunde mit einem gleichen Ziel.*

Die Freundschaft der beiden begann bereits etwa im Jahr 1596. Wahrscheinlich haben sich
Zhii und Xing nur zweimal personlich getroffen, standen aber oft brieflich in Kontakt. Dabei
stellten sie viele gemeinsame Auffassungen hinsichtlich Kalendarik und Musik fest. Im Jahr
1610 iibersandte Xing sein Lebenswerk Giijin Liilikdo <+ 4 # )% % (Untersuchung der
musikalischen Stimmungen und der Kalendarik der alten und neueren Zeit) mit der Bitte um
ein Vorwort an Zhii Zaiyu. Nach Erstellung des Vorwortes verfasste Zhii Zaiyu dann zum
Dank fiir Xings Ubersendung und Geschenk des Werkes Untersuchung der musikalischen
Stimmungen und der Kalendarik der alten und neueren Zeit die Schrift Liilii Zhénglin & &
EFm (Richtige Auffassung der musikalischen Stimmung, die Einleitung ist datiert auf das
gingming & ¥1-Fest des Geéngxai Wanli-Jahres (4. April 1610)).

Wihrend seiner letzten Lebensphase verfasste Zhii Zaiyu nach der Herausgabe der spéter
so betitelten Gesamten Schriften zum musikalischen Gesetz noch einige weitere Schriften, die
darin nicht enthalten sind. Diese Biicher beinhalten hauptsidchlich Zhiis Forschungsergebnisse

zur Verbindung von musikalischer Stimmung, Kalendarik und MalBeinheiten. Dazu zdhlen:

7 Als einer der wichtigsten Astronomen und Kalendariker versuchte Xing zwischen 1595 bis zu seinem Tod

Ungenauigkeiten des bestehenden Kalendersystems zu korrigieren. Dabei arbeitete er auch mit dem jesu-
itischen chinesischen Astronomen Li Zhizio £ # (1571-1630) zusammen, der als einer der sogenann-
ten ,,Three Great Pillars of Chinese Catholicism* (Shéngjido Sanzhushi % # = 4% %) in die Geschichts-
schreibung eingegangen ist. Vgl. Dong (2007), S. 41.

7 Vgl. ,Einleitung des Werkes Liilii Zhénglun“ (,,Liilii Zhénglun Zixt # & 3 B &), hier zitiert nach
Dai (2008), S. 78; zum Thema des wissenschaftlichen Austausches beider Personen vgl. ebd., S. 76 ff.
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Jialiang Suanjing % % H 4& (Mathematische Abhandlung iiber das mafverkorpernde®
Gerdt, als Datum der Einleitung notiert Zhii den zehnten Tag des dritten Monates des Géngxi
Wanli-Jahres (2. Mai 1610)); Liilii Zhiyi Bianhuo & & '8 £23# % (Fragen und Erliuterungen
zur musikalischen Stimmung, 1610); Yudnfang Gougu Tujie B 7 2) % B f& (Tafeln und
Erkidrungen zur Ldnge von Hypotenuse und Kathete (eines rechtwinkigen Dreiecks) im Kreis
und (dem diesem Kreis eingeschriebenen) Quadrat®, verschollenes Werk, Erscheinungsjahr
unbekannt) und Giizhoubi Sudanjing Tujié < J& #% 5 4 B #& (Tafeln und Erklirungen zum
alten Buch des Rechnens von Zhou Bi, verschollenes Werk, Erscheinungsjahr unbekannt). Die
beiden letztgenannten Biicher aus dieser intensiven Schreibphase wurden spiter im Fiirsten-
tum Zhéng gedruckt und herausgegeben.

Zudem lésst sich noch feststellen, dass Zhii Zaiyu nicht nur als Theoretiker auftrat, sondern
auch aktiv musizierte, komponierte und auch als Dichter in Erscheinung trat. Fan Zhaoli 3¢ 2
32 beschreibt dies um 1790 wie folgt:

ST EREAE, LNAAE, FTRHEMNKE, A, HEB{2448 T, &%
A, RINBZETEL, BEEASAHRAZ, SHAALZE “FIF R,
AR AR R, "

»Der Erbprinz [Zht Zaiyu] sammelte die lokalen Sprichwdrter aus Stadt und Land. Er erweiter-
te sie zu lyrischen Gestaltungen, um die Menschen zu erziehen. Seine Texte sind zwar schlicht
gehalten, aber fein gewirkt. Die Bedeutungen sind zwar leicht zu verstehen, aber wunderbar. Es
handelt sich wirklich um die richtigen Worter, um die Leute zu erziehen. Bis heute noch vermo-
gen alle Frauen und Kinder diese auswendig aufzusagen. Heute wird [Zht Zaiyu] als ,alter Mei-

ster® bezeichnet. Bis heute nennt man ihn noch so.*

Die von Zhu Zaiyu komponierten Lieder werden gewdhnlich unter dem Namen Lieder des
Fiirsten Zhéng (Zhéngwdngqui 31 £ #) gefiihrt. Die Lieder sind teils schriftlich, teilweise
aber auch nur miindlich iiberliefert. Die friiheste schriftliche Uberlieferung, die bisher ent-
deckt wurde, ist eine handschriftliche Ausgabe aus der Zeit der Qing-Dynastie. Diese kann
nur schdtzungsweise auf das 18. oder 19. Jahrhundert datiert werden.* Sie enthilt 63 Lieder

Zhu Zaiyus. Diese sind mittels traditioneller gongché-Notation (gong-chépu I R #) hand-

%0 Zu diesem Begriff siehe hier S. 217 f.
8 Die Hypotenuse ist hierbei als Diagonale des Quadrates zu denken. Die beiden Katheten sind also iden-
tisch mit den rechtwinklig aufeinander stehenden Seiten des Quadrates. Die Hypotenuse des Dreiecks ist
somit zugleich der Durchschnitt des Kreises. Dazu siehe hier S. 215 f.

8 Fan Zhaoli J& 8 3%: Gedichte des Hauses auf dem Goulou-Berg (Gouloushanfangshi %) i B i), zitiert

in Tian (2004), S. 339.

8 Der Lokalhistoriker Tian Zhonghua ® % % berichtet, dass er bis heute nur eine einzige Uberlieferung des
Werkes gefunden hat. Diese Ausgabe befindet sich im Archiv der Gedenkstétte Zhoi Zaiyus in Qinyang;

vgl. Dai (2008), S. 93 .
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schriftlich tliberliefert. Sie haben jeweils keinen eigenen Namen oder Titel, sondern werden
stattdessen unter dem Namen jeweils eines von 63 standardisierten Melodiemodellen (giipai
8 %) gefiihrt, welche zuvor seit der Zeit der Yuan-Dynastie (1271-1386) iiberliefert worden
waren. Zhui verarbeitet diese iiberlieferten Melodiemodelle mit neuer, von ihm selbst ver-
fasster Lyrik. Diese hat padagogischen Charakter und soll ungebildeten Menschen auf dem
Wege des Gesangs die Grundlagen konfuzianischer Ethik vermitteln. Zhii verdnderte auch die
iibliche Instrumentation der Lieder und fiigte charakteristische Metriken aus dem Volksgesang
seiner Umgebung ein.

Neben der schriftlichen Uberlieferung der Lieder fanden sich in Feldforschungen auch
noch zahlreiche miindliche Uberlieferungen, wobei allerdings deren Authentizitit teils in Fra-
ge steht. Bis heute werden in der Heimat Zhis in den Dorfern noch Lieder gesungen, die auf
Zhii zuriickgehen sollen.** Neben den Liedern finden sich noch zahlreiche Gedichte, welche
in der Sammlung Zhéngwdngei 3} £33 (Gedichte des Fiirsten Zhéng) iiberliefert sind.®
Genau wie mit seinen Liedern verband Zhii auch mit seinen Gedichten einen padagogischen

Anspruch im Sinne konfuzianischer Gemeinschaftsethik und Bildung.

Zhu starb im 39. Wanli-Jahr. Das genaue Datum seines Todes ist bis heute immer noch um-
stritten: Es sollte sich dabei entweder um den 18. oder um den 19. Mai 1611 handeln.* Die
Gedenkfeier zu Ehren des Verstorbenen wurde vom Kaiser trotz Zhiis vormaligem Verzicht

auf den Adelstitel nach den standesgeméfBen Regularien fiir einen Erbprinzen durchgefiihrt.

¥ Vgl ebd.
8 Die fritheste bekannte und noch auffindbare Ausgabe stammt aus dem Jahr 1821 und wurde von Hé Ru-
tian 7 % W herausgegeben. Sie trigt den Titel Gedichte des Fiirsten Zhéng (Zhéngwdngei 3 E13) und
enthilt 73 Gedichte Zhii Zaiyus. Etwas spiter, d. h. im Jahr 1824, hat Wang Suyuidn £ £ H eine weitere
Gedichtsammlung herausgegeben, die 101 Gedichte enthélt. Eine weitere Ausgabe der Gedichtsammlung
aus dem Jahr 1935 stammt von Fan Xuépu #: 52 . Sie umfasst 152 Gedichte und wurde im Jahr 1992
unter dem Titel Gedichte zum Erwecken der Welt (Xingshici B21%19]) ein weiteres Mal nachgedruckt.

Die erste Verdffentlichung mit dem genauen Todesdatum Zhils ist der Artikel ,,CHU Tsai-yii %4k #3F“ von
Kenneth G. Robinson und Chaoying Fang im Dictionary of Ming Biography 1368-1644. Ebenda haben
die Autoren das Geburtsdatum auf den 19. Mai 1611 festgelegt; vgl. Robinson; Fang (1976), S. 367. Dai
Nianzi ver6ffentlichte im Anschluss an eine entsprechende Untersuchung den Artikel ,,Untersuchung zum
Todesdatum Zhii Zaiyus* (,,Zhii Ziiyu Zurikdio® ,, %k #3F & H % ). Dabei geht Dai von dem Ausdruck , %
A (wa shasheng; wortlich: ,nicht toten*) im Text der Grabstele des heiligen Weges der kaiserlich

86

verliehenen Grabstitte des Duanqing-Erbprinzen des Fiirstentums Zhéng aus. Nach Meinung Dai Nian-
zUs ist hier eine verborgene Information herauszulesen, denn es handelt sich um einen Ausdruck des alten
Kalenders der Westlichen Zhdu-Dynastie (1046-771 v. Chr.) und Zhti Zaiyu bzw. der Autor des Textes der
Grabinschrift (Wang Dud) kannten diesen wahrscheinlich gut; vgl. Dai (1987), S. 203-205. Dai errechnet
davon ausgehend als Todesdatum den 7. Tag des 4. Monates des 39. Wanli-Jahres bzw. den 18. Mai 1611
nach Sonnenkalender bzw. den 7. April 1611 nach Mondkalender; vgl. auch Dai (2008), S. 52. Eine wei-
tere Variate hinsichtlich des Todesdatums von Zha Zaiyu findet sich bei Chén W. (1992), S. 1, bei Gimm
(2016) [VI1.4] und bei Wu Z. (2008), S. 35. Alle drei legen das Datum als den 23. des 4. Monates des 39.
Wanli-Jahres fest, d. h. als den 3. Juni 1611 (Sonnenkalender). Die Autoren begriinden ihre Datumsfest-
legung aber nicht!



44

Am Yimao-Tag des 12. Monats des 39. Wanli-Jahres (16. Januar 1612) verlieh der Kaiser Zhtu
Zaiyu postum den Ehrentitel Duanging 347 (,.der aufrechte Reine*). Entsprechend den sei-
nerzeit giiltigen Statuten fand die offizielle Beerdigung Zhiis dann erst etwa ein Jahr spiter,
d. h. am 26. Tag des 3. Monats des 40. Wanli-Jahres statt. Zhii Zaiyu wurde am Jitiféng-Berg
(Jitifengshan /L% .h) beerdigt.

Im 4. Tianqi-Jahr (1624) verfasste der beriihmte Kalligraph Wang Du6 £ im Auftrage
des zweiten Sohnes Zhu Zaiyus eine Denkschrift fiir den Verstorbenen. Sie trdgt den Titel
Grabstele des heiligen Weges der kaiserlich verliehenen Grabstdtte des Duanqging-Erbprinzen
des Fiirstentums Zhéng (Zhéngduanging Shizi Cizang Shéndaobéi 3R3# F ¥ -F B Fe Ap 18 A7),
Dieser Text, der den familidren Hintergrund und den Lebensweg Zhiis zusammenfasst, stellt
iiberhaupt die wichtigste historische Quelle zu Leben und Werk Zhiis dar. Im Kapitel II dieser
Arbeit wird er zum ersten Mal in Form einer kritischen Ausgabe des chinesischen Textes so-

wie zusitzlich in deutscher Ubersetzung zur Verfiigung gestellt.

1.4 Zum ideengeschichtlichen Hintergrund und zu Kernaspekten der
Musiktheorie Zhii Zaiyus

In der von Needham beschriebenen chinesischen Wissenschaftsgeschichte wird Zhii als ,,the
greatest master of the subject, overshadowing all his predecessors“®’ bezeichnet. Als Univer-
salgelehrter erfasst Zhii im Rahmen seiner Forschungstatigkeiten verschiedene Wissensberei-
che. Diese Universalitit Zhiis driickt sich hauptsdchlich in vier Bereichen aus, welche Zhii
selber zusammenfassend als xinxué # % (,neue Lehre*) bezeichnet: (1) ,,Lehre der (mathe-
matischen) Berechnungen® (suanxué $%), (2) ,,Lehre der Musik* (yuéxué 4 %), (3) ,,.Lehre
der Kalendarik* (lixué J&%), (4) ,,Tanzlehre* (wiixué $£%). Neben der neuen yuéxué %%
(,,Lehre der Musik®) selbst sind auch alle anderen drei Lehren stark mit der Musik verbunden:
Dazu bietet die Lehre der (mathematischen) Berechnungen eine notwendige mathematische
Grundlage im Bezug auf den Aufbau einer musikalischen Stimmung. Die Lehre der Kalen-
darik integriert die musikalischen Elemente zusétzlich in einer kosmologischen Dimension,
und beides formt zusammen das Ganze einer angewandten staatstragenden kalendarischen
und zugleich musikalischen Gesetzlichkeit, welche fiir das zentralistische, auf Riten und Stan-
dardisierung basierende Regierungssystem des Kaiserreichs von grundlegender bzw. lebens-
wichtiger Bedeutung war. Die Tanzlehre schlielich sollte in diesem Kontext ebenfalls in
einem Zusammenhang mit der Musik gesehen werden. Sie wurde auch immer entsprechend
praktiziert: In diesem Sinne spricht Zhii Zdiyu vereinheitlichend von yuéwi %3 (,Musik-
Tanz*) als einer Einheit von Musik und Tanz. Diese sollte im Rahmen einer ,,Musik-Tanz-

Erziehung* bei Kindern und Jugendlichen bzw. in verschiedenen Ritualen zur Erscheinung

¥ Needham (1962), S. 128.
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gelangen. Zusitzlich zu den vier Bereichen der ,,neuen Lehre* beschéftigte sich Zhii mit
einigen weiteren Fachgebieten, wie z. B. Philosophie, Astronomie, Metrik, Poetik und Male-
rei. Alle diese Forschungsgebiete werden im Kontext zugehdriger Forschungsprozesse, Me-
thoden und Ergebnisse in dem ganz zu Beginn vorliegender Studie einfiihrend vorgestellten,
vollstindig iiberlieferten Hauptwerk Yueélii Qudnshii 44 4% (Umfassende Schriften zu den
musikalischen Gesetzen) detailliert besprochen. Das Werk hat, was das vorliegende Thema in
dem eben angesprochenen Gesamtzusammenhang betrifft, quasi enzyklopaddischen Charak-
ter®®. Dabei steht aber speziell die ,,Lehre der Musik® (yuéxué 4 %) immer im Zentrum des
gesamten Forschungs- und Wissenshorizontes Zhiis.

Alle diese Forschungen Zhus ergeben in vielfacher Hinsicht ein einheitliches Weltbild,
welches die allgemeine Lebensaufgabe der menschlichen Existenz im Verstehen des ,,himmli-
schen Ordnungsprinzips® (tianli X %) sieht. Dieses himmlische Ordnungsprinzip ist unge-
schaffen. Es entsteht und wirkt véllig ,,von-selbst-so* (zirdn B #X). Es ist universal und be-
findet sich demnach als Basis einer allgemeinen Selbstorganisation sozusagen in jedem Ding
der Welt.*” Das himmlische Ordnungsprinzip im Sinne der Bedeutung eines ,,Von-selbst-so
zu erfassen, ist ein wichtiger Gedanke einer konfuzianischen Schulrichtung wihrend der
Dynastien Song (960-1279) und Ming (1368-1644), die in der heutigen chinesischen Diskus-
sion, wie weiter oben bereits einmal bemerkt, mit der Kategorie Song-Ming Lixué (,,Lehren
des Ordnungsprinzips der Song- und Ming-Zeit“) belegt ist.”’ Um das Ordnungsprinzip zu
erkennen, orientierten sich diese Gelehrten ausgehend von einer ,,vor-qin-zeitlichen* (Xianqin
%%, vor 221 v. Chr.) konfuzianischen Idee, die zum ersten Mal in dem Klassiker Das grofe
Lernen (Daxué k%) erscheint.”’ Dabei wurde géwn # 44, d. h. die ,,Untersuchung der
Dinge®, als zentrale Methode und als Medium der Erkenntnis propagiert.92 Der wichtigste
Konfuzianer dieser Richtung, Zhii Xi, erfasste die philosophische Grundidee der Untersu-

chung der Dinge in der folgenden Aussage wie folgt:

AACZEER I, MATIWERAE, BARAXRE, KA h REL,
RUAKZIEH, LESFERILATZIY, EARACHZEREEZ, AKET
i, ZEARNZA, MELHBRERES, MBRMIEAZHFAETE, MEUZ
SRR &AL, FHHE, HFRZHEL, P

,Kein menschlicher Herzgeist ist ohne Wissen; auch ist kein Ding unter den Himmel ohne

Ordnungsprinzip. Weil das Ordnungsprinzip ohne Ende ist, deswegen ist (auch) das (mdgliche)

8 Zu diesem Werk siehe hier Kap. I1I.1.

8 Zu systematischen und historischen Aspekten des Begriffes tianli X 32 siehe hier Kap. I11.4.6.

% Zu grundsétzlichen Positionen der Song-Ming Lixué siehe hier das Kap. I11.4.6.

o Dieses Werk war zunichst ein Kapitel des Liji, wurde dann spéter aber von Zhi X1 als eigenstindige
klassische Schrift fiir das Studium besonders herausgestellt.
” Vgl. zum Uberblick und wichtigen Stationen der Begriffsgeschichte Zhang (2002), S. 451-460.

9 Zhii X1, SSZJJZ, S. 7
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Wissen davon unerschopflich. So gesehen lehrt Das grofie Lernen am Anfang schon: Um alle
Dinge unter dem Himmel zu erfassen, miissen die Gelehrten (beachten, dass) in jedem Fall die
Grundlage eines bereits vorhandenen Wissens ihres Ordnungsprinzips und einer erschopfenden
Steigerung (dieses Wissens hinzukommen muss), um an deren [d. h. der Dinge] &uBerstes
Extrem zu gelangen. Die Dauer der Anstrengungen wird solange aufrecht erhalten (bis dieses
Ziel erreicht wird). Aber wenn sich [im Sinne eines Gedankenblitzes] plotzlich alles mit allem
verbindet, dann gibt es nichts von aller Dinge AuBerem, Innerem, Feinen und Groben, was nicht
erfasst wiirde. Dann hat meines Herzgeistes vollstindige groe Wirkung nichts Unklares an sich.

Dies nennt man Untersuchung der Dinge. Dies nennt man Erweitern des Wissens.*

Zhu Zaiyu folgt grundsétzlich dieser Idee Zhii Xis. Seiner Auffassung nach befinden sich alle
Dinge der Welt in stindigen Wandlungsprozessen. Sie sind Ausdruck der ,,Wandlung* bzw.
»Wandlungen“** (yvi %) von yingi & #. und ydnggi % & (,ymn-Fluidum®“ und ,,ydng-Flui-
dum*).” Fiir ihn sind auch alle musikalischen Klénge als direkter, hrbarer oder berechenba-
rer Ausdruck dieser beiden grundlegendsten Charakteristika des Weltgeschehens zu denken.
Insofern miissen aus Sicht Zhiis die musikalischen Kldnge gemaf einem ,.,himmlischen Ord-
nungsprinzip des Von-selbst-so* (zirdn tianli B #A X 3Z) strukturiert werden, damit sich die
Menschen im Moment des Musizierens der Musikstiicke mit Himmel und Erde im Einklang
befinden konnen. Die Voraussetzung dafiir ist, dass sie auf Basis der von ihm berechneten
Stimmung und konstruierten Tonsysteme musizieren. Aus diesem Grund ist die Beschiftigung
mit der Musiktheorie fiir Zhii dulerst wichtig. Die Forschung zur Lehre der Musik bedeutete
fiir ihn einen geistigen Weg zum himmlischen Ordnungsprinzip.

Die Lehre der Musik bedeutet bei Zhii Zaiyu einen allgemeinen Oberbegriff fiir zwei Ge-
biete: eine rein theoretische Disziplin namens liixué #% (,,Lehre der/des Stimmgesetze/s“)96
und einen entsprechenden musikpraktischen Anteil, zu dessen Bezeichnung allerdings kein
spezifischer Eigenbegriff eingefiihrt wurde. Zhis eigene Stimmgesetzlehre beinhaltet zwei in-
haltliche Schwerpunkte: Es geht (1) um die Berechnung einer gleichschwebenden musika-

lischen Stimmung und (2) um die Konstruktion und Kombination zweier Tonsysteme.”” In

o Singular und Plural lassen sich anhand des einzelnen chinesischen Zeichens bzw. Wortes nicht unter-

scheiden.

» Siehe dazu hier S. 139 f.
9 Hier wird der chinesische Begriff lixué 4% als ,Lehre der/des Stimmgesetze/s* ins Deutsche iibersetzt.
Diese Ubersetzung basiert auf der Mehrdeutigkeit des Wortes /i £ als ,,Stimmgesetz/e. Beziiglich einer
detaillierten terminologischen Analyse dazu sei auf das Kap. 1.5.3 der vorliegenden Arbeit verwiesen. Die
Ubersetzung verweist einerseits auf den Hauptinhalt dieser Lehre, nimlich die musikalische Stimmung,
bringt aber auch diejenige begriffliche Konnotation zur Geltung, derzufolge die Stimmung in ihrer Ge-
setzméBigkeit die natiirliche himmlische Ordnung représentiert.

7 Die Wendungen ,,musikalische Stimmung® und ,,Tonsystem® sind Arbeitsbegrifffe, welche hier eingesetzt
werden, um zwei eigenstindige Bedeutungshorizonte im Rahmen der Lehre des Stimmgesetzes Zht Zai-
yus systematisch zu untersuchen. Mit der musikalischen Stimmung sind im vorliegenden Zusammenhang

die von Zhu mittels mathematischer Methoden ermittelten fixen Tonhéhen gemeint. Diese entsprechen,
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der vorliegenden Arbeit werden genau diese beiden Schwerpunkte analysiert und diesbeziig-

liche originale Textpassagen iibersetzt.

Hinsichtlich jener beiden theoretischen Schwerpunkte bildet die Lehre des (mathemati-

schen) Berechnens” die notwendige mathematische Grundlage. Diese Lehre ist fiir Zhii des-

wegen die Wissensgrundlage fiir alle weiteren Formen einer ,,Untersuchung der Dinge* (géwu

#&4) bzw. im iibertragenen Sinne aller weiteren Wissenschaften iiberhaupt, weil die Zahlen

an sich den Aufbau und alle Verdnderungen des himmlischen Ordnungsprinzips unmittelbar

darstellen konnen. Wer die Zahlen versteht, so Zhti, der konne auch das himmlische Ord-

nungsprinzip verstehen. Auflerdem gehort diese mathematische Lehre Zhiis Ansicht nach zu

den klassischen konfuzianischen ,,sechs Kiinsten (liziyi >~ #%).%

HAESNEZPBEEFTEFERRAZIABSELZLTHRARERIAKE H1EH
F O[] RE &M ET AR M R 2 X BT AL

»Die Zahl(enlehre) gehdrt zu den sechs Kiinsten. Daher (sollte sie) eine iibliche Angelegenheit
fiir die Gelehrten darstellen. Zhongni [Konfuzius BP] hatte etwa siebzig Schiiler, welche die
sechs Kiinste meisterten (und von denen) alle die Lehre des (mathematischen) Berechnens als
eine konfuzianische Angelegenheit ansahen. [...] Das himmlische Schicksal hat keinen Anfang
und kein Ende. Nur (durch) die Zahlen kann sein Geheimnis erfasst werden. Der himmlische

Weg ist das groBte Mysterium, nur die Zahlen kdnnen seine Wunder ersichtlich machen.*

98
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100

theoretisch gesehen, einer gleichschwebenden Stimmung im heutigen Sinne. Mit dem Begriff des Tonsys-
tems ist hier hingegen gemeint, wie alle diese gleichschwebend gestimmten Tone in einen sinnvollen
systematischen Zusammenhang aufeinander bezogen sind, d. h. indem sie nicht blof} als fixe Tonwerte,
sondern als ein iibergeordneter Zusammenhang, als System fixer ,,Tonkomponenten“ gewissermalen, re-
flektiert werden. Die beiden begrifflichen Verstdndnisweisen der Musik, die hier mittels der Arbeitsbe-
griffe ,,musikalische Stimmung* und ,,Tonsystem* ausgedriickt werden, sind bei Zha schlieSlich dann als
eine synthetische Einheit aufzufassen, welche als vorauszusetzender Gedanke dem Stimmgesetz Zhiis
zentral zugrunde liegt. Zur Bedeutung von Stimmung und Tonsystem im Kontext der abendldndischen
Musik vgl. Auhagen (1998) [V1.4], Sp. 1831-1847.

In der traditionellen chinesischen Wissensordnung wurde die ,,Lehre der (mathematischen) Berechnun-
gen® (suanxué $-5) auch als ,Lehre der Zahl“ (suxué ¥ %) bezeichnet. Inhaltlich stimmt diese mit der
Disziplin der Arithmetik tiberein.

Konfuzianische Bildung bedeutet eine korperliche, ethische und intellektuelle Form der Selbstkultivierung
auf Basis von sechs konfuzianischen Pflichtfichern. Diese werden als die ,,sechs Kiinste** (/izyi 7~ %) be-
zeichnet: ,Ritualistik” (/i #L), ,Musik* (yue %), ,BogenschieBen® (shé 41), ,,Wagenlenken* (yu #7),
Kalligraphie“ (shii &) und ,,(mathematisches) Berechnen® (shu #k). Diese sechs Ficher spiegelten die
Erwartungen an die Fertigkeiten der Adligen des chinesischen Altertums der Zhdu-Dynastie wieder. Spa-
ter wurden auch die konfuzianischen Sechs Klassiker (Litjing 7~4%) als die sechs Kiinste bezeichnet. Die
Titel der Werke lauten: Buch der Poesie (Shijing 3 %%), Buch der Urkunden (Shangshii #13%), Buch der
Rituale (Yili %4%), Buch der Musik (Yuéjing %:%%), Buch der Wandlungen (Yijing % %%) und Friihlings-
und Herbstannalen (Chiingiii &#X).

LiXXS1, S. 2/b.
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In der Musiktheorie mochte Zhi mit Hilfe der Zahlenlehre das Geheimnis der musikalischen
Gesetzlichkeit entschliisseln. Hier verbindet er analog setzend seine kosmologische Denkwei-
se mit den musikalischen Elementen. Das heif3t, wenn sich die sieben Gestirne unaufhorlich
im Kreise bewegen, so gibt es fiir Zhii analog dazu sieben entsprechende Tone, die in sich
ebenfalls einen Tonkreis bilden. Diese Form einer regelméfigen kreislaufigen Wiederholung
findet sich analog auch auf der Erde, wie z. B. im Sinne von zwolf immer wiederkehrenden
Monaten sowie zwdlf Doppelstunden des Tages. Entsprechend konstruiert Zhii einen zwolf-
tonigen Kreis. Das Ziel Zhiis dabei ist, ein in sich geschlossenes Symbolsystem zu konstru-
ieren. Auf dessen Basis sollten die verschiedenen Phidnomene der Welt im Sinne einer univer-
salen Gesetzlichkeit erfasst werden kdnnen. Das siebentdnige System stellt dabei gewisserma-
Ben eine leere verschiebbare ,,Schablone® dar, welche iiber den fixen Tonwerten des zwolf-
tonigen Systems bewegt wird, quasi als eine Art Einheit von bewegter und ruhender Struktu-
ralitdt, wenn man so will.'%!

Um so eine Systematik auf methodisch und traditionell abgesicherte Weise konstruieren zu
konnen, greift Zhii auf die in Form von magischen Quadraten konstruierten Zahlensysteme
Héti 78 und Luoshi %% zuriick'®, zudem auf die Systematiken der ,,fiinf Wandlungs-
phasen (wiixing Z.47)'? sowie der ,,zwolf Erdzweige® (shi'ér dizht + =36 %)'", die alle
mit dem yin-ydng-Denken'® in Verbindung stehen. Solche zahlenbasierten Systeme haben
gemeinsam, dass sie auf unterschiedliche Art und Weise mathematisch-symbolisch jeweils ei-
nen in sich geschlossenen Kreislauf darstellen. Zht ordnet in seinem musiktheoretischen
Kontext die musikalischen Elemente in spezifischen Entsprechungen zu diesen traditionellen
zahlenbasierten Systemen. Daraus konstruiert er die systematisch-zahlenlogisch zusammen-
hidngenden Tonordnungen, wie z. B. das siebentonige Tonsystem aus den hierbei erweiterten
fiinf Wandlungsphasen, die zwdlf yin-ydng-Tone aus dem System der zwolf Erdzweige, die
Ordnung der Musikinstrumente entsprechend dem System der acht Trigramme aus dem Yijing
% 48 (Buch der Wandlungen) usw. Die auf derlei Weise entwickelten musikalischen Systeme
stellen dann sozusagen das grundlegende Geriist dar, von dem alle weiteren theoretischen
Auseinandersetzungen bzw. praktische Anwendungen der Musik bei Zhii ausgehen.

Ganz anders als die musikalische Stimmung im Rahmen abendlidndischer Musik desselben
Zeithorizontes, welche stirker die Zahlenproportionen von harmonischen und unharmoni-
schen Intervalle betrifft, basiert die musikalische Stimmung bei Zhii ausschliefslich auf der
durch mathematische Berechnung eruierten fixen Lange einer realen Stimmpfeife bzw. Sai-

tenlidnge.'®® Zhai Ziiyu erfand auf dieser Basis eine vollig neue Stimmung, die er als xinfd

%" Dazu eingehender siehe hier Kap. I11.4.4.

1% Siehe hier Abb. 19 und S. 217.
% Siehe hier S. 280 £., Fn. 799.
"% Siehe hier S. 142 f.

195 Siehe hier Kap. II1.2.1.

1% Zur Abwesenheit bzw. Nicht-Vorhandenheit eines Intervallbegriffs in der vormodernen chinesischen Mu-

siktheorie siehe hier Kap. 1.2.3.
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milii %% % % (,Neues Gesetz mit priziser Aufteilung®) bezeichnet. Zhi stellt seine For-
schungen zu dieser neuen Stimmung hauptsichlich in den folgenden drei Biichern dar: Liixué
Xinshuo #5 #73 (Neue Abhandlung der Lehre der Stimmgesetze, zwei Bénde, Einleitung
aus dem Jahr 1584), Liilii Jingyi # &4k % (Die essentielle Bedeutung der musikalischen
Stimmung, sechs Binde, Einleitung aus dem Jahr 1596) und Sudnxué Xinshuo H 5 #3%
(Neue Abhandlung der Lehre des (mathematischen) Berechnens, ein Band, gedruckt im Jahr
1603).

Bevor seine neue Stimmung présentiert wurde, hat Zhii zuerst die dlteren Stimmungen kri-
tisiert. Seine Kritik richtete sich besonderes stark gegen die Musiktheorie wahrend der Han-
Zeit. Dazu zihlen Autorititen dieser Zeit wie Dong Zhongshii % ¥4 (179-104 v. Chr.) und
Ban Gu ¥EE (31-92). Auch spitere Theoretiker, die deren Grundideen fortsetzten, werden
von Zhi kritisiert. Dazu zéhlen z. B. Chén Yang R85 (ca. 11. Jahrhundert), Cai Yuéanding
EUZE (1135-1198), Léng Qian 43 (ca. 14. Jahrhundert), Li Wénli 2= #] (geb. um
1480), bis zu seinen Zeitgenossen, wie z. B. Lin Wéncha 2% (16. Jahrhundert). Der
Grundfehler aller diesen Gelehrten bestand Zhi Zdiyu zufolge darin, dass sie ihre Stimmung
auf Basis einer altertiimlichen musikalischen Stimmung, dem ,,Gesetz vom Hinzufiigen oder
Wegnehmen eines Drittels” (sanfen sinyifd =448 # %), konstruierten. Diese ist Zhis
Ansicht zufolge wegen der grolen Ungenauigkeit der damit erzielten Berechnungsergebnisse
unbrauchbar.'”’

Allgemein gesprochen ist dieses kritische Verhalten Zhiis gegeniiber dlteren Theorien kein
Einzelfall. Wissenschaftsgeschichtlich gesehen bildet sich ein kritischer Umgang mit dlteren
Uberlieferungen bereits im Konfuzianismus der mittleren Tdng-Zeit (ab dem achten Jahrhun-
dert n. Chr.) heraus. Diese kritische Denkbewegung wird auch als yigu huojing %% 4 X 48
(,,Zweifeln am Alten und Hinterfragen der Klassiker*) bezeichnet.'” Dieses kritische Verhal-
ten gegeniiber den Klassikern wurde von den nachfolgenden Vertreter der Lixué der Song-
Dynastie ab dem 11. Jahrhundert n. Chr. auf ein qualitativ hoheres Niveau gebracht. Diese

Gelehrten entwickelten nicht nur eigenstindige Interpretationen der Klassiker, sondern absor-

7 Dazu vgl. Kap. II1.3.1.
1% Der wichtigste Vertreter des hanzeitlichen Konfuzianismus, Déng Zhongshii 3 147, hat seinem Kaiser
vorgeschlagen, dass der Staat den Konfuzianismus als einzige leitende Staatsdoktrin fordern solle. Alle
weiteren religiosen oder philosophischen Denkrichtungen, d. h. die sogenannten ,,Einhundert Schulen*
(Zhuizibaijia 3#F & &) sollten seiner Ansicht nach verboten werden. Zugleich sollten die konfuziani-
schen Gedanken der vorherrschenden Meinung zufolge mdglichst original bzw. unverfélscht und auch
dogmatisch-autoritdr gelehrt werden. Dieser Ansicht zufolge galt es einen starken Bezug auf die eigene
Schultradition aufzubauen, und nur die Interpretation der eigenen Vorginger sollten fiir die Nachfolgen-
den von zentraler Wichtigkeit sein. Bis in die mittlere Tang-Zeit hinein hatte sich die Situation aufgelo-
ckert. Die Gelehrten begannen damit gewisse Tabus zu durchbrechen. Dan Zhu *X 8 (724-770), Zhao
Kuang A% E (etwa 8. Jahrhundert n. Chr.), Lu Chiin %% (gest. 806) waren Gelehrte, welche den fiir
die hanzeitlichen Konfuzianer wichtigsten Klassiker, Chiingiii Sanzhuan ##X=1% (Drei Beschreibun-
gen von Friihling und Herbst) frei kritisierten.
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bierten dabei auch Gedanken aus dem Buddhismus und Daoismus.'” Die wichtigsten
Vertreter dieser Periode sind: Zhou Dinyi J& #EA (1017-1073), Shao Yong #R%E (1011-
1077), Zhang Zai &k# (1020-1077), Shén Kuo #L#% (1031-1095), die Briider Chéng Yi
#2E8 (1033-1107) und Chéng Hao #Z#i (1032-1085), Zhii X1 %4 & (1130-1200).

Indem er dieser kritischen Attitiide folgte, bemerkte Zhii ein unlosbares Problem im Zu-
sammenhang des mehr als zweitausend Jahre befolgten Gesetzes des Hinzufligens oder Weg-
nehmens eines Drittels: Beim Befolgen dieser theoretischen Konstruktion musste sich unwei-
gerlich eine ,,Liicke* im Tonkreis ergeben. Obwohl der Tonkreis theoretisch in sich geschlos-
sen sein sollte, erschien er daher unvermeidlicherweise fehlerhaft. Das Problem wurde als
hudngzhong bufingong # 42 RiR'E (,hudngzhong kehrt nicht auf gong zuriick™) im Dis-
kurs gefiihrt. Das Problem und die Diskussionen sind vergleichbar mit der entsprechenden
Situation im Rahmen des Themas des pythagoreischen Kommas in der abendldndischen
Musiktheorie. Um das Problem des hudngzhong bufdngong zu 16sen, verfolgte Zht einen
vollig neuen Weg. Zuerst beschiftigte Zhii sich mit zwei grundlegenden Fragestellungen
beziiglich der Stimmung:

Zum einen bestand die Ausgangsfrage, wie die absolute Grofe der Stimmpfeife des
Stimmtones festzustellen sei. Diese Frage stellt im Grunde genommen eine Frage aus dem
Bereich der Metrologie dar. Um sie zu beantworten untersuchte Zhii verschiedene historische
MafBeinheiten, wie das sogenannte xiachi B R (,,xia-Lineal®, nach traditioneller Ansicht ca.
21. Jahrhundert bis 17. Jahrhundert v. Chr.), das shangchi # R (,,shang-Lineal®, ca. 17.
Jahrhundert bis zum 11. Jahrhundert v. Chr.), das zhouchi J& R (,,zhou-Lineal“, 11. Jahrhun-
dert bis 3. Jahrhundert v. Chr.) und das hdnchi % R (,,han-Lineal“, zwischen dem 2. Jahr-
hundert v. Chr. bis zum 2. Jahrhundert n. Chr.). SchlieBlich definierte Zhii seinen Stimmton
mit dem Grundmall von 1 chi bzw. 10 cun. Diese Lénge betrdgt 25,60 cm nach heutigem
Mafstab.''" Damit widersprach Zhii der seit der Han-Dynastie iiberlieferten und befolgten
Regelung den hudngzhong-Ton mit neun cin zu veranschlagen.'"!

Zum zweiten bestand die Frage, wie diese Grofle des Stimmtons so aufzuteilen sei, dass
sich daraus die Tone einer im Sinne Zhis giiltigen Stimmung ergeben wiirden. Hier fand Zhtu
anhand einer geometrischen Herangehensweise eine vollig neue Losung. Als Inspirations-

quelle diente Zhii dabei das geometrische Prinzip der ,,gougii-Methode* (gougiishii ) J%

1 Zhi Zaiyu ist ein typischer Gelehrter der Songming Lixué seiner Zeit, welcher groBes Interesse an

Buddhismus und Daoismus hatte. Er war mit dem Buddhisten Songgli # %, einem seinerzeit beriihmten
Monch aus dem Shaolin-Kloster gut befreundet, sieche hier, S. 99. Eine zeitlang hat sich Zha sogar als
Daoist bezeichnet, siche hier S. 11. Bis heute findet sich im Shaolin-Kloster ein Gedenkstein mit der von
Zhu Zaiyu verfassten ,,Hymne auf die ewigen Drei Lehren und Neun Schulen* (,,Hunyuan Sanjido Jiiliu
Tuizan 770 =# LA 18 % ). Darauf bezeichnet Zhi sich als einen ,,Menschen zwischen den drei Lehren®,
d. h. als einen Lehren des Konfuzianismus, Buddhismus und Daoismus gleichermallen rezipierenden
Menschen.

Siehe dazu detailliert hier im Kap. I11.3.3.1.

""" Siehe hier S. 212 f.

110
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#7112 aus dem Werk Zhoubis Buch des Rechnens (Zhoubi Sudnjing JA B 42, ca. erstes
Jahrhundert v. Chr.). Zhii hatte bemerkt, dass man durch die geometrische Kombination von
Kreis und Quadrat die gleichstufige Aufteilung der Grundlénge des hudngzhong ableiten kann.
Auf Basis der gougii-Methode erhélt man eine Diagonale des Quadrats, die zugleich auch den
Durchmesser eines duleren Kreises darstellt, welcher die vier Ecken des Quadrates schneidet,
d. h. das Quadrat einbeschreibt. Fiir diese Diagonale ermittelt Zhii einen spezifischen Wert
von 14,14213562373095048801689 cun. Diese Zahl ist in der Sprache der modernen Mathe-
matik als geometrisches Mittel der Kathete zu bezeichnen.

In diesem Kontext der chinesischen Mathematikgeschichte ist es aber wichtig zu beachten,
dass zur Zeit Zhus im Chinesischen kein Eigenbegriff fiir einen spezifischen Bereich in
Analogie zum Begriff Geometrie existierte.'> Dies liegt daran, dass geometrische Praxen in
vormodernen chinesischen Wissensordnungen nicht im Sinne eines eigenstindigen Wissens-
bereiches zusammengefasst wurden. Im mittelalterlichen und frithneuzeitlichen Abendland
hatte sich, urspriinglich ausgehend von altgriechischen Wissensbestdnden sowie pythagori-
ischen und platonischen Positionen in der Philosophie, ein spezifisch abgegrenztes Studien-
fach Geometrie im Rahmen der akademischen Grundausbildung des Quadriviums etabliert.
Selbstverstindlich wurden auch in der vormodernen chinesischen Mathematiktradition be-
ziiglich geometrischer Figuren Uberlegungen angestellt; gleichzeitig standen diese aber fast
immer im unloslichen Zusammenhang praktischer Anwendungen.'" Auch Zha Zaiyu be-
schéftigte sich nicht mit geometrischen Figuren und Denkformen als theoretischem Selbst-
zweck, sondern deswegen, weil er auf diesem Wege eine neue, praktisch einsetzbare Berech-

5 Dazu studierte er

nungsmethode fiir seine gleichschwebende Stimmung entwickeln wollte.
die Biicher vorhergehender Theoretiker und beschrieb seine eigenen Auffassungen in Zhoubi
Suanjing Tujié + JB #% H 48 B #% (Erliuterungen und Graphiken zum alten Buch des
Rechnens von Zhoubi, 1610), Yudnfang Gougii Tujie B 75 #) B8 #% (Tafeln und Erklirun-

gen zur Linge von Hypotenuse und Kathete (eines rechtwinkligen Dreiecks) im Kreis und

"> In den Biichern Liixué Xinshuo ¥4 %3 (Neue Abhandlung der Lehre der Stimmgesetze) und Sudnxué-

xinshuo 35 #73% (Neue Abhandlung der Lehre des (mathematischen) Berechnens) erklirt Zhii diese
Grundidee.

Erst im Jahr 1607 iibersetzten die Jesuiten Matteo Ricci (chinesischer Name: Li Madou #]3%%, 1552-
1610) und X Guangqi & £AL (1562-1633) das Standardwerk Elementa des Euklid zum ersten Mal ins
Chinesische. Sie nannten es Originales Jihé-Buch (Jihé Yuinbén #%17)% &). Seitdem wird der Fachbe-
reich Geometrie im Chinesischen allgemein als jihé JUAT/% 1T bezeichnet.

113

"4 Diese Feststellung ist nicht wertend, sondern rein analytisch zu verstehen. Der Zusammenhang erdffnet

sich bei einem Blick in die iiberlieferten chinesischen Mathematikbiicher: In Jisizhangsuanshi. 7L 5 #7
(Neun Kapitel der Methoden des Rechnens) werden geometrische Losungen im Kontext der Landver-
messung dargelegt. Das Hdiddosuanjing # & $-48 (Meeresinsel-Rechenbuch) erklirt geometrische Prin-
zipien im speziellen Zusammenhang der geographischen Bestimmung der Héhen von Inseln. Im Rahmen
von solchen Biichern werden die wichtigsten geometrischen Begriffe erwéhnt, wie z. B. Linie, Kreis,
Kreiszahl, Viereck, Dreieck usw. Gleichzeitig werden dabei typische geometrische Fragestellungen be-
sprochen.
5 Dazu siehe hier Kap. I11.3.3.2.
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(dem diesem Kreis eingeschriebenen) Quadrat, zeitlich nicht zuzuordnen), Suanjing Jupt
Xidngkdo H4& L3 % (Analyse zur Groffe von Kornern nach den Biichern des Rechnens;
dieses Werk ist verschollen). Zhti machte sich auf Basis jenes besagten geometrischen Prin-
zips der ,,gougii-Methode* (gougiishi: %) BL#7) daran, eine im Vergleich zur vorhergehenden
chinesischen Musiktheorie vollig neue Losung fiir die Berechnung einer gleichschwebenden
Stimmung zu entwickeln.''®

Da aber dieser auf einer geometrischen Methode basierende Ansatz allein noch nicht aus-
reichte, um eine giiltige Stimmung zu entwickeln, hat sich Zht im Weiteren bemiiht, weitere
notwendige Techniken und Verfahren zur Berechnung zu entwickeln. Zhii entwickelte hierfiir
eine Art von iiberdimensionalem Abakus mit insgesamt 88 Stellen, um fiir jede Stimmpfeife
bzw. Stimmsaite eines jeden der Tone mdoglichst genaue Malle im Sinne seiner neuen Stim-
mung auszurechnen. Mittels dieses Abakus erzielte er hochprizise Berechnungsergebnisse mit
25-stelligen Ziffern. Wéhrend verschiedener Forschungsphasen entwickelte er unterschied-
liche Berechnungsmethoden, um zu beweisen, dass seine Stimmung mathematisch korrekt
ist.'!’
Zhiis Stimmung xinfd milii #7%% % (,,Neues Gesetz mit priziser Aufteilung®) stellt nach
heutigem Forschungsstand die erste gleichschwebende Stimmung der chinesischen Geschich-
te dar. Nach Meinung einiger moderner Musikwissenschaftler sollte sie sogar zeitlich vor der
Erfindung der gleichschwebenden Stimmung in Europa entwickelt worden sein. Einige For-
scher haben dariiber hinaus sogar noch spekuliert, dass diese Stimmung Zhiis die Entdeckung
der gleichschwebenden Stimmung im abendldndischen Kontext beeinflusst haben konnte. Fiir
diese Annahme findet sich bis heute allerdings kein iiberzeugender Beweis.''®

Nach der rein theoretischen Beschiftigung mit der ,,Neuen Stimmung* (xinlii #7#) ging
Zhii noch einen Schritt weiter. Auf Basis seiner Forschungsergebnisse baute Zhti entsprech-
ende Stimminstrumente, um die Giiltigkeit seiner neuen Erfindung im Weiteren durch eine

entsprechende Musikpraxis demonstrieren zu konnen. Dazu bemerkt er selbst:

B

BB TRERERR B EEPH B EZ BN E) T ERETNERZHS
B2 R A TRE

,»uUnd doch fiirchtete ich, dass nachfolgende Generationen (meiner neuen Stimmung) nicht ver-
trauen wiirden. Deswegen untersuchte ich die altiiberlieferten Methoden, fertigte (nach diesen
Methoden) ein Instrument (namens) yunzhiin, (auf dem die MaBeinheiten) fén und cun ein-
graviert sind. Die Tone wurden nachgepriift und eingestimmt. Dann erschienen die Genauigkeit

der Berechnung (nach meiner Methode) und die Echtheit (meiner) Stimmung von selbst.*

116 Siehe hier ebd.

"7 Siehe hier Kap. I11.3.3.3.

"8 Dazu genauer siehe Kap. I11.3.4.

W LiXXS1, S. 22/a.
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Zhu stellt dieses neu erfundene Instrument als Rekonstruktion historischer Stimminstrumente
dar, wobei er sich auf das Stimminstrument zhiin & bezieht, welches bereits in den Werken
der alten Theoretiker Jing Fang & 5 (77-37 v. Chr.), Chén Zhongra BRA¥1% (sechstes Jahr-
hundert n. Chr.) und Wang Pu E4 (906-959) beschrieben wird. In einem Unterkapitel des
Liixué Xinshuo #%#3 (Neue Abhandlung der Lehre der Stimmgesetze [Bd. 1], kurz:
LiiXXST) mit dem Titel ,,9. Feststellung des yun-Tonsystems* (,,Liyun Dijit =) % /L) be-
schreibt Zhii detailliert die Konstruktion des von ithm verbesserten Stimminstrumentes yun-
zhiin ¥4,

AuBer der Beschreibung des yunzhin'® findet sich in LiiXXS! die Beschreibung der kom-
plexen Bau- und Spielweise der ligudn #% (,,Stimmpfeifen”).'"?! Der franzosische jesu-
itische Missionar Joseph-Marie Amiot (1718 bis 1793, chinesischer Name: Qian Déming 4%,
f2¥) hat in seinem Werk Mémoire sur la musique des Chinois die genauen GroBen von
insgesamt 36 Stimmpfeifen Zhiis'>* iibermittelt'>, die insgesamt iiber einen Ambitus von
drei Oktaven verfiigen. Dabei hatte Amiot aber nicht bemerkt bzw. nicht verstanden, dass
diese Stimmpfeifen gleichschwebend gestimmt sind.'** Erst Victor-Charles Mahillon (1841-
1924), ein belgischer Musikethnologe, Instrumentenbauer und erster Kurator des Musée
instrumental du Conservatoire Royal de Musique in Briissel, der auf Basis der Daten Amiots
drei Stimmpfeifen Zhtis nachgebaut hat, weist auch explizit auf den gleichschwebenden
Charakter der Stimmung Zhiis hin.'*

Im Jahr 2015 besuchte die Autorin Prof. Dr. Dai Nianzli # 4 #L, den bedeutendsten Zhii-
Forscher Chinas, in Beijing. In seiner Wohnung konnte die Autorin zwei Stimmpfeifen be-
sichtigen, die mittels 3D-Drucktechnik rekonstruiert worden waren. Bei diesen Pfeifen han-
delt es sich um eine yingzhong-Pfeife [12.v.12] und eine Pfeife fiir den Ton ging hudngzhong
A2 (heller hudngzhong®) [entspricht im iibertragenen Sinne der Oktave des Stimmtons].
Die GroBen der Modelle entsprechen genau den von Zhii angegebenen Daten und sie sind
auch spielbar. Mit etwas Ubung lésst sich auf jeder der beiden Pfeifen jeweils der entsprech-
ende Ton klar hervorbringen. Die Rekonstruktion diente urspriinglich einer akustischen Un-
tersuchung. Dais Anliegen war es gewesen, herauszufinden, ob der Zusammenklang dieser
beiden Pfeifen exakt dem Abstand einer kleinen Sekunde einer gleichschwebenden Stimmung
im modernen Sinne entspricht. Das Forschungsergebnis wurde bis jetzt zwar noch nicht publi-
ziert, Dai Nianzu versicherte der Autorin gegeniiber jedoch im Gesprich, dass die Tone, die
mittels der Pfeifen hervorgebracht werden koénnen, mit einer durchaus sehr hohen Genauig-

keit den Erwartungen im Bezug auf eine moderne gleichschwebende Stimmung standhielten.

120 vgl. LiiXXSI , 21/a-35/a. Zu einer Abbildung des yunzhiin siehe ebd. S. 28/a.
21 Vgl LiXXS1, 17/b-19/a. LiiXXS1, 19/a-20/b.

2 vgl. Amiot, MsmCh, S. 116.

2 7Zu dieser Rezeption Amiots siehe hier Kap. 1.5.2.

2% Genauer beziiglich der Rezeption zur Stimmung Zhiis bei Amiot und Roussier siehe hier S. 70.

125 Dazu siehe hier S. 76.


https://en.wiktionary.org/wiki/%2525e9%25258c%2525a2
https://en.wiktionary.org/wiki/%2525e9%25258c%2525a2
https://en.wiktionary.org/wiki/%2525e5%2525be%2525b7
https://en.wiktionary.org/wiki/%2525e5%2525be%2525b7
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Abb. 1: Halb-huangzhong-Pfeife [Stimmton]. Abb. 2:  Yingzhong-Pfeife [12.v.12] (langere Pfeife)

und Halb-hudngzhong-Pfeife [Stimmton].

Die weiter oben angesprochenen Forschungsarbeiten Zhti Zdiyus im Bereich der musikali-
schen Stimmung sind der wichtigste Ausdruck seines allgemeinen musikalischen Erkennt-
nisinteresses. Diese musiktheoretische Forschung liegt seinen weiteren Ausfithrungen zu As-

pekten der Musikpraxis zugrunde. Er bemerkt dazu selbst:
SEEGE BRLT AR ORE LA KRB RS T

,Die Darstellungen zum Stimmgesetz dienen der Musik. Das Stimmgesetz ist die Wurzel, die
Musik die Wirkung. Hoffentlich erreichen [meine] Umfassenden Schriften die Wurzel und
Wirkung [der Musik zugleich].*

Zhu Zaiyus Umfassende Schriften enthalten teilweise musiktheoretische Abhandlungen, wie
z. B. Neue Abhandlung der Lehre der Stimmgesetze; Die essentielle Bedeutung der musika-
lischen Stimmung, Bd. I; Neue Abhandlung der Lehre der Mathematik."*’ An anderen Stellen
werden Inhalte dargestellt, welche notwendiges Wissen fiir das praktische Musizieren
darstellen. Dazu gehoren die Ausfiihrungen zu verschiedenen Musikinstrumenten (Die
essentielle Bedeutung der musikalischen Stimmung, Bd. 4) sowie eine Studie zu dem fiir

konfuzianische Gelehrte wichtigsten Instrument, der Brettzither gin %~ (Die essentielle

126 LLJY3,S. 17/a.

7 Im Kap. IIL.1 findet sich entsprechend ein Inhaltsverzeichnis mit kurzem Uberblick zu jedem Unterka-

pitel.



55

Bedeutung der musikalischen Stimmung, Bd. 2, 3; Partitur, Bd. 1: Alte Musik fiir das Spiel
der qin).

Im Jahr 2016 wurde eine personlich von Zhii Zaiyu hergestellte gin in der Sammlung des
Museums der Provinz Gansu (Gansu Bowuguidn Hifi t#444€) wiederentdeckt. Die Fest-
stellung der Herkunft basiert auf eingravierten Schriftzeichen auf der Riickseite des Instru-

ments:128

SKABETFRAEF A T BT HIF K% R g

,Zehntes Regierungsjahr des Kaisers Wanli der GroBen'*’ Ming [d. i. das Jahr 1582], rénwii-
Jahr, zweiter Monat, erster Tag; vom Kronprinzen von Zhéng [names] Zaiyu entsprechend dem

taicu-Lineal [angefertigt].*

Das Instrument ist bisher das einzige von Zhu gefertigte Instrument, das gefunden wurde.
Leider gibt es bis heute noch keine wissenschaftliche Untersuchung zu diesem Instrument, da
es vom Museum der Forschung bisher noch nicht zugénglich gemacht wurde.

Die Musikforschung Zhis verblieb also wie gesagt nicht nur auf einer theoretischen Ebene.
Zhii Zdiyu achtete auch sehr stark auf die Verbindung von Theorie und Praxis. Einer der
wichtigen Hintergriinde fiir diese Haltung ist das Denken des Philosophen Wang Yangming
E 59 (1472-1529), dessen Ansatz in dem philosophischen Motto ,,zhi xing hé yi %474
—* (,,Wissen und Praxis ist eine Einheit*) auf den Punkt gebracht wird. Im Sinne dieser
unldslichen Verbindung von Theorie und Praxis wird die theoretische Erkenntnis zur stindi-
gen Basis der konkreten Musikpraxis. Zhti wendet sich mit seiner Untersuchung schlie8lich
dem konkreten Musizieren zu, welches davon ausgehend als eine Art sinnvolle und auf

korrekte Weise kultivierte yue 4£'°' (,Musik — im Sinne bewusster Kultivierung) gedacht

'8 Ein offizieller Bericht zu dieser Entdeckung ist im Internet einsehbar; URL:

http://www.hnr.cn/jz/jrrd/201612/t20161214 2841544.html (zuletzt eingehen am 22. Juni 2017).
129
Ebd.

130 . . . . .
Hierbei handelt es sich um einen Eigennamen.

B! Hier ist es notwendig, die Unterschiede von drei chinesischen Begriffen, d. h. von shéng ¥, yin & und
yué % zu erkliren. Diese drei Begriffe sollten zwar systematisch gesehen jeweils einen eigenen Bedeu-
tungshorizont haben, werden aber in vielen alten chinesischen Schriften zur Musik oft auch synonym bzw.
unsystematisch verwendet. Im Zusammenhang von Zhiis Musikforschung ist es hilfreich, wenn man die
Bedeutungen der Begriffe genau erfasst, damit man sich das allgemeine Musikverstdndnis Zhiis besser
aneignen kann: Das Zeichen ,,shéng % bedeutet ,horbarer Klang“. (Vom Radikal ,,E*, d. h. einem
Bestandteil im Zeichen ,,shéng %, der auf einen generellen Bedeutungshorizont hinweist, und der fiir
sich stehend, d. h. als selbststindiges Zeichen, wiederum ,,Ohr(en)* bedeutet, her gesehen, wird hier ein-
deutig ersichtlich, dass auch das ganze Zeichen ,,shéng % mit der Horwahrnehmung zu tun hat.) Vgl. XZ
[VL.2], S. 8: ,, B & ) w A M“ [,(Es gibt) keinen leisen Klang, der nicht gehért werden wiirde.“] Dieser
Begriff des horbaren Klanges umfasst allgemein alle horbaren Gerdusche, kann aber auch speziell auf die
Tone im Rahmen von Musik bezogen sein. Nicht nur die Menschen, sondern auch die Tiere konnen shéng

héren und somit erfahren. Der Begriff yin & bedeutet ,horbarer geordneter Klang* bzw. man kann das


http://www.hnr.cn/jz/jrrd/201612/t20161214_2841544.html
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wird. Diese Art von yué (,,Musik) wurde vor der Han-Dynastie meist als dayué Xk % (wort-
lich: ,,groBe Musik*) bezeichnet. Seit der Han-Zeit wurde alternativ auch die Bezeichnung
yayue 4% (,edle Musik®) hierfiir gebraucht. Fiir Zhii hat diese elaborierte bzw. hochst-
stehende Form von yue (,,Musik*) zwei zentrale Funktionen:

Zuerst hat yue eine Funktion im Rahmen einer Art traditioneller ganzheitlicher Lernkultur:
Fiir eine einzelne Person, die einen an konfuzianischen Grundlagen ausgerichteten Prozess
ganzheitlichen Lernens verwirklichen mdochte, ist die Musik die héchste Lernstufe, um ein
vollkommener Mensch werden zu konnen. Diese generelle Grundauffassung kann bis zum
Musikdenken des Konfuzius zuriickverfolgt werden. Fiir Konfuzius konnte die Ausbildung

eines Konfuzianers einzig durch das Erlernen der yue (,,Musik®) vollstindig werden:
LT B A S o g

»Konfuzius sprach: Erweckt durch die Oden [Buch der Poesie, BP], standfest durch die Riten,

vervollkommnet durch die Musik.*

Im Zusammenhang des konfuzianischen Bildungsmodells bedeutete yué somit einen zentralen
Fachbereich konfuzianischer Selbstkultivierung. Yue wurde also nicht nur praktiziert, um
personliche musikalisch-dsthetische Empfindungen zu kultivieren; yue wurde auch als ent-
scheidender Faktor angesehen, um die personliche sittliche Entwicklung zu foérdern: Dabei
sollten sich die Studierenden einerseits mit den musiktheoretischen Grundlagen auseinander-

setzen. Durch das Erlernen der Stimmgesetze sollte die Bedeutung und Wirkung des himm-

Zeichen ,yin & auch als ,,Ton* iibersetzen. Dem Yuéji %3 zufolge kann ein Ton nur aus dem mensch-
lichen Herzgeist entstehen. Dazu vgl. LJ, S. 489: , JL&Z A, WAL £ [, Alle Tone entstehen aus
den menschlichen Herzgeist.“] Der Unterschied zwischen yin und shéng, die spezifische Differenz der
Begriffe, ist die bewusste Reflexion der Menschen, denn es gilt, vgl. LJ, S. 492: , 4n & i I 5% &8 2
., [, Erkennend nur den Klang [shéng], nicht aber einen Ton [yin], das (muss) ein Tier sein.*] ,,Yué
44 hingegen bedeutet eine musikalische Darstellung, welche aus Ténen zusammengesetzt ist. Vgl. LJ, S.
489 ,tb-&F W4z « [, Die Tone verhalten sich [in Form einer systematischen Gemeinschaft zueinander]
und werden yue.“] Diese yue kann zwar wie oben gesagt als ,,Musik* iibersetzt werden; damit ist dann
aber auch nicht irgendeine Musik gemeint. Die Musik muss einen gewissen ethischen Wert erreichen. Hier
ist eine gewissermallen intellektuell basierte Musik fiir die Gelehrtenschicht gemeint sowie eine Musik,
die im Kontext herrschaftlicher Rituale angesiedelt ist, also eine Musik fiir die herrschende Schicht. Von
daher gilt, vgl. LJ, S. 492 , 4 dy TN fo 8 % B 2 4L, [ Erkennend nur die Tone [yin], aber nicht die
Musik [yue], das ist (der Status) des gemeinen Volkes.“] Das Verhiltnis dieser drei Begriffe kann und
sollte daher systematisch festgelegt werden: Der Klang (shéng) und der Ton (yin) sind grundlegende Ele-
mente der Musik (yué). Die Musik, dass bedeutet das kunstvolle, ,,menschliche® Musizieren auf Basis
,aufrichtiger* Klange und Tone bzw. einer aufrichtigen Klang- und Tonfiihrung.

2 Der Begriff yayue 4 erscheint zuerst im Kapitel ,,Yanghuo 5 #* des konfuzianischen Klassikers

Lunyii 3535, Erst ab der Zeit der Westlichen Han-Dynastie (202 v. Chr.-8 n. Chr.) wurde allgemein von

yayué gesprochen, so z. B. im Kapitel ,,Liyuézhi #% %34 aus dem Geschichtsbuch Hanshii %% . In Tian

(2013), S. 107-127 wird die Begriffsgeschichte von ,,yayue* dargestellt.

B3 LY[VI2], S. 69.
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lischen Ordnungsprinzips reflektiert werden. Anderseits sollten die Studierenden auch bestin-
dig praktisch musizieren, d. h. sie sollten das Instrumentalspiel in Solo- und Ensemblebeset-
zung"* iiben. Auch sollte jeder die Praxis des Gesangs beherrschen lernen. Insbesondere der
Gesang spielte beim Musizieren eine hervorstechende Rolle. Aus dieser Perspektive heraus
kann man Zhiis Umfassende Schriften'>> auch als Lehrbiicher auffassen, weil sie ausreichend
Lernstoff fiir eine vollstindige konfuzianischen Musikausbildung bieten.'*°

Im Weiteren erfiillte yue noch eine andere Funktion: Sie stellte einen elementaren Bestand-
teil der verschiedenen staatlich organisierten Rituale dar.'”’ Fiir Zhii ergibt sich die Wirklich-
keit einer vollkommenen yue (,,Musik®), wenn zuvor theoretisch das himmlische Ordnungs-
prinzip anhand musiktheoretischer MaBstédbe richtig reflektiert wurde und die darauf basie-
rende Musik dann streng nach den theoretischen Vorschriften aufgefiihrt wird. Kurz gesagt,
Zhii glaubte daran, dass die korrekte Ausfiihrung dieser Ritualmusik ein probates Mittel
darstellen wiirde, um die politische Ordnung eines Landes positiv zu beeinflussen.

Dieses Grundverstandnis ist auf das konfuzianische Musikdenken aus der Zeit vor der Qin-
Dynastie zuriickzufiihren: ,,Yue, Zusammenklang des Himmels und der Erde, Vermittlung

138

von yang und yin. Die Konfuzianer dieser Zeit glaubten auch, dass die musikalischen

GesetzmafBigkeiten den gesetzmaBigen Zusammenhdngen der menschlichen Gesellschaft ana-

3% 7Zha erklért in Essentielle Bedeutung der musikalischen Stimmung, Bd. 2, 3, 6, wie man die Brettzither gin

%% stimmen und spielen kann. In Partiturband, Bd. 1, 2, 3, 4, 6 und 7 finden sich Ensemblestiicke fiir

verschiedene Besetzungen.
5 Vgl. LLJY, AuBere Kapitel, juan 8, ,,Zur Unerlisslichkeit des Gesangs mit gin (-Begleitung)“. Zhi legt
besonderen Wert auf den Gesang, vgl. Partiturband 1. Alte Musik fiir das Spiel der qin, S. 2/a: , & VA A B
% £ [,,Die menschliche Stimme ist die Hauptsache der yué [,Musik‘].“] Er versteht das Erlernen des
Gesangs als basalen Standard im Rahmen der konfuzianischen Kinderpadagogik. In den Gesamten Schrif-
ten wurden mehr als dreifig von Zhii komponierte Lieder mit herausgegeben. Die Texte dieser Stiicke
stammen aus dem Buch der Lieder (Shijing 3 %%) oder anderen konfuzianischen Werken, wie z. B. dem
Dadaili K #4%. Die Lernmethode und Inhalte der Vokalmusik von Zhi sind stark von dem Philosophen
Wang Yangming beeinflusst. Die Autorin hat zu diesem Thema bereits einen Tagungsbeitrag eingereicht,
der seinerzeit auch in die Materialien zur Tagung ,,The Fifth International Yang Ming Culture Festival and
the Yangming Philosophy* aufgenommen wurde. Die Tagung wurde Ende November 2016 in dem Ort
Xitwén 4 3 bei Guiyang 3 8 (Provinz Guizhou 3 #, VR China) durchgefiihrt.
B¢ Lin Qian %) ¥ hat im Rahmen seiner Dissertationsschrift Zhi Zdiyi und die Musikpdidagogik des Konfu-
zianismus.: Nachklang der Sitte und Musik (Zhii Zdiyn yii Rujia Léjido: Liyué Yuxidng % 338 515 K &
#: ALK £ vf, 2015) aus musikpddagogischer und kulturwissenschaftlicher Perspektive Denken und Pra-
xis der Musikerziehung Zhts erforscht.
37 Zhu stellt in LLJYI vier rituelle Anlisse der Ostlichen Han-Dynastie dar, zu welchen jeweils festgelegte
Ritualmusik gespielt wurde: (1) Opferrituale fiir himmlische Gottheiten und irdische Geister sowie fiir die
Vorfahren der kaiserlichen Familie; (2) Opferrituale mit konfuzianischen Liedern im Rahmen léndlicher
Trinkfeste; (3) Bankettmusik des Kaiserhofes; (4) Musik im Rahmen von Triumphziigen der Armee. Vgl.
LLJY1, S. 3/a. Eine detaillierte Forschungsarbeit zu den Ritualen zur Lebenszeit Zhts bietet die Disserta-
tionsschrift von Li Y. (2009). Needham und Robinson bereits haben sich ebenfalls zur Entstehung und
Entwicklung der chinesischen Ritualmusik geduflert; vgl. z. B. Needham (1962), S. 134-148. Speziell iiber
die Ritualmusik im konfuzianischen Tempel vgl. Jiang; Ai (2001).
B8 LUB., LSCQ, S. 47: ,, JL4 K 3.2 Ao & I 2 F 4.«
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log seien. Sie wurden als verschiedene Ausdrucksformen oder Repridsentationen desselben
einen ,,Ordnungsprinzips* (/i 32) aufgefasst. ,,Der Weg [d. h. das Prinzip BP] der Klidnge und
Téne ist (dem Prinzip) #hnlich, (dass man befolgt, wenn man ein) Land regiert.'”
Deswegen kann man Konfuzius’ Ansicht zufolge anhand der Qualitdt der staatlich
repriasentativen Musik eines Landes unmittelbar herausfinden, ob dieses Land gerade
ordentlich regiert wird und sich in einem guten Zustand befindet.'*

Aber als konfuzianischer Gelehrter hat Zhii ein besonderes Geschichtsbewusstsein fiir die-
sen Zusammenhang entwickelt. Er glaubte fest daran, dass die perfekte Ritualmusik nur in
einer langst vergangenen Friihgesellschaft existiert habe. Basierend auf diesem allgemein
anerkannten idealisierenden Geschichtsmythos waren fiir ithn die spateren, historisch belegba-
ren Formen der Ritualmusik, auch die zu seiner Zeit noch offiziell angewendeten Erschei-

nungsformen derselben, als nicht authentisch zu werten.'*!

&

SMBEZEFFT, FEETER, EABEANRE®R, ERELAL

2

2

»Heute sind die Biicher iiber die Sitte und die Musik alle verloren. Die (spiateren) Gelehrten
sprachen zwar noch iiber ihre Bedeutung, aber sie wussten von den Zahlen der Instrumente

nichts mehr. Das kommt daher, weil sie diesbeziiglich das Grundlegende verloren haben.*'*?

Um nun fiir die seiner Meinung nach ,,echte* yue (,,Musik*) wieder ein Bewusstsein zu er-
zeugen, vermittelt Zht in einem kommentierenden Zusammenhang auch einen klassischen
Part zur Ritualmusik aus der antiken Schrift Zhouli J8#4. Diese Stelle soll seiner Meinung
nach eine glaubwiirdige Uberlieferung und Beschreibung der yué (,Musik) der Zhdu-Zeit
reprisentieren.'* AuBerdem hat Zhti Musikstiicke analysiert und kritisiert, die von anderen
Gelehrten komponiert worden waren. Auf Basis seiner eigenen Stimmung und Tonsysteme

145

hat er neue Stiicke selber komponiert. ™ Die Ritualmusik, die von Zhii bearbeitet wurde, ist

fiir verschiedene Opferrituale gedacht: (1) Ritualmusik fiir Vorfahren der kaiserlichen Familie,

%7 Ebd.: B F 2 il EGE
40 ygl. LLJY5, S. 45/a.

141 Siehe hier auf S. 185 f. zu einer historischen Reflexion eines ,,Zusammenbruchs [der altertlimlichen Tradi-
tion] von Sitte und Musik* (libéng yuéhuai 5 ih 43%).

2 LLJYI,S. 1/a.

'3 Die hier gemeinte verlorene Grundlage betrifft die konkrete Linge der Stimmpfeifen und Saitenlingen
von Saiteninstrumenten. Zu einer genauen Erklarung hieriiber siehe hier S. 183 ff.

" In Neue Abhandlung der Lehre der Musik iibertrigt Zhii eine Textstelle aus dem konfuzianischen Klas-
siker Zhouli JA#% und prisentiert dies als das paradigmatische Werk des Altertums zur Musik Yuéjing 4
42 d. h. eines Werkes, welches ansonsten immer als verschollen gilt. Vgl. YXXS, S. 1/a.

145 Als Konfuzianer achtet Zhii besonders auf diese Art von Ritualmusik und hat mehre Stiicke von anderen
Gelehrten analysiert und kritisiert. Vgl. z. B. LLJY5, 56/a. Auch hat Zha z. B. in LiXXS1, S. 41/a-49/b
drei Stiicke im Stile des vorherigen Musikmeisters Léng Qian 43 (ca. 14. Jahrhundert) neu komponiert.

AuBerdem komponierte Zhti neue Ensemblestiicke mit klassischen Texten, vgl. LLJY5, S. 84/b-103/b.
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die im kaiserlichen Familientempel gespielt wurde, (2) Ritualmusik, die im Konfuziustempel
als Andenken an die groBen konfuzianischen Meister aufgefiihrt wurde, (3) Ritualmusik fiir
das Xiangyin-Ritual, d. h. im Kontext eines lindlichen Trinkfestes.'*® Alle diese Untersu-
chungen und Materialien hat Zhii in seinem Lebenswerk Umfassende Schriften zu den musi-
kalischen Gesetzen erfasst und dem Kaiser Wanli & J& im Jahr 1606 iiberreicht. Zhiis Idee
hinsichtlich einer seiner Meinung nach notwendigen Erneuerung der Ritualmusik wurde aber

vom Kaiserhof danach nicht weiterverfolgt und daher auch nicht praktisch angewendet.

Die ideale menschliche Welt, welche sich Zht Zdiyu als Konfuzianer wiinscht, ist eine Welt

mit vollkommenen Sitten'*’

und vollkommener Musik. Das Endziel der gesamten Musikfor-
schung Zhis bezieht sich auf die groe Frage der Konfuzianer: Wie kann man mittels der
Sitten und der Musik eine ideale Welt realisieren? Diese Frage ist iiberhaupt auch das Leit-
motiv im Denken und den Forschungen der anderen Konfuzianer der Stromung der Song-
Ming Lixué K22 £ (,Lehren des Ordnungsprinzips der Song- und Ming-Zeit). In diesem
Zusammenhang wird die Musik als ein grundlegendes geistiges Werkzeug aufgefasst, um
eine Selbstkultivierung der Menschen zu ermdéglichen. Und als ein besonderes Wesen kann
einzig der Mensch das verborgene universale Ordnungsprinzip durch seinen Herzgeist reflek-
tieren lernen und in Form von Musik ausdriicken: ,,Alle Tone entstehen aus dem menschli-

48
chen Herzgeist.*

Durch Musik kann sich der Mensch der Auffassung Zhiis zufolge mit
Himmel und Erde in Einklang bringen. Dadurch wiirde nach Zhiis Ansicht eine vollkommene

Menschheit entstehen.

L5 Zur Rezeption der Musiktheorie Zhua Zaiiyus

Die Rezeptionsgeschichte der Musiktheorie Zhii Zdiyus spielt sich fast von Anfang mit
wechselnden Hochs und Tiefs, d. h. alternierend und manchmal auch in parallel auftretenden
Phasen von Interesse und Desinteresse in China einerseits sowie auf der anderen Seite in
Europa und spiter dann auch in den USA ab. Kurioserweise waren es tatsidchlich zunichst
westliche Theoretiker, die den Innovator Zhii Zaiyu stirker wertschétzten, als die meisten
konservativen chinesischen Vertreter wihrend der letzten Dynastie des alten imperialen China.
Rezeptionsgeschichtlich betrachtet, wurde Zhii dann auf diesem Umweg iiber eine wertschét-

zende, allerdings wiederum sehr eingeschrinkte Betrachtung der eigentlichen Inhalte im Wes-

¢ Das xiangyin-Ritual war ein lindliches Trinkfest, in dessen Rahmen Regionalbeamten sich mit lokalen

konfuzianischen Gelehrten ihres Ortes trafen. Im Werk Lieder des Shiyué im Xiangyin-Ritual, Bd. 3 u. 4
finden sich mehrere von Zhiis Vertonungen klassischer Gedichte.

Der Bereich der Sitte ist fiir Zhii mit Astronomie und Kalendarik verbunden. Dazu vgl. Dai (2008), S.
225-262. In der vorliegenden Arbeit wird aus der Perspektive der Musik im Kap. II1.4 die Beziehung der

147

Tonsysteme und der Kalendarik im Zusammenhang der Konstruktion der 84 dido dargestellt.
LS. 489 JLEZAL, HAS AL, ¢
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ten dann wiederum fiir die chinesische Moderne — die auch hier stark von européischer Seite
beeinflusst wurde — seit Beginn des 20. Jahrhunderts riickwirkend zu einer Art ,,Klassiker* der
chinesischen Musiktheorie. Die Rezeptionsgeschichte der Werke Zhii Zaiyus ist also von An-
fang an ein transkultureller Lernprozess. Das ist ein besonderer Umstand.

Hinsichtlich der Rezeption der Werke sowie der Materialien zur Person Zht Zaiyus lassen
sich folgende Hauptforschungsphasen und regionale Diskurse unterscheiden:

(1) Im chinesischen Kaiserreich der Qing-Dynastie (1644-1912) entwickelte sich ab dem
18. Jahrhundert ein Diskurs zu Werk, Ansichten und Forschungen Zhiis (dazu Kapitel 1.5.1).
Die Mehrheit der Kommentatoren warf Zhii vor, dass seine eigenstindige Theorie und neue
Methodik einen mangelnden Traditionsbezug aufweisen wiirden. Es bleibt offen, ob bei die-
sen Vorwiirfen politische Griinde mit hereinspielten: Zhti war ein Prinz der vorgehenden
Kaiserdynastie Ming gewesen, die sich zudem auch ethnisch von der neuen mandschurischen
Herrscherfamilie der Qing-Dynastie unterschied, da der Herrscherklan der Zhti der Han-Eth-
nie zugehorte. Die Mandschuren hatten das Ming-Reich im 17. Jahrhundert quasi von auflen
her erobert. Mit dem Ende der letzten Dynastie Qing sowie des Systems des zentralistischen
Kaiserreiches als solchem (1912), und damit verbunden mit dem Ende der traditionellen Hof-
musik liberhaupt, ebbte zugleich der traditionelle chinesische Diskurs zu Zhii und zu seinen
musiktheoretischen Abhandlungen zundchst mit ab. Das Interesse erreichte in diesem kul-
turellen und sozialen Klima einen Tiefpunkt. — Es sollte gewissermaflen wiederum eines An-
stoBBes von ,,aullen* bendtigen:

(2) Vom 18. Jahrhundert an wurde Zhti Zaiyu durch die Darstellungen des Jesuiten Joseph-
Marie Amiot, der mehr als die Halfte seines Lebens in China verbrachte, zunichst in Frank-
reich und bald auch dariiber hinaus in anderen Lidndern Europas bekannt (Kapitel 1.5.2).
Bereits Amiots Zht Zaiyu-Rezeption ist im Gegensatz zum allgemeinen Duktus der chinesi-
schen Zeitgenossen allgemein wohlwollend.

(3) Im 19. Jahrhundert wurde Zhti Zaiyu dann auf dieser Basis besonders in deutschen
Publikationen immer wieder anerkennend erwéhnt. In diesen Kontexten galt Zhii nun als der
zentrale Vertreter chinesischer Musiktheorie iiberhaupt und wurde auch als solcher vorgestellt.
Die Sondierung der entsprechenden Texte im Kapitel 1.5.3 zeigt, dass Zhiis Bekanntheitsgrad
in Deutschland insbesondere wéhrend der 1860er Jahre stieg. Bis etwa 1920 erfolgten Bezug-
nahmen auf Zhil in verschiedenen Disziplinen, z. B. in der Musikwissenschaft, in der Ethno-
logie und in der Physik (Akustik). Auch in allgemeinbildenden, populdrwissenschaftlichen
Zeitschriften wurde Zhii Zdiyu seinerzeit erwihnt.

(4) Im 20. Jahrhundert stieBen dann wihrend der Zeit zwischen den beiden Weltkriegen
zweli in Europa lebende chinesische Forscher — der eine war Musikwissenschaftler, der andere
Philosoph — auf diese wertschitzenden Bezugnahmen europdischer Forscher auf Zhii Zaiyu.
Dieser Umweg iiber eine wohlwollende européische Rezeption fiihrte wiederum zu einer nun
affirmierenden Neubewertung des wihrend der Qing-Dynastie marginalisierten Zhii Zdiyu.

Wihrend dieser Zeit wurde zugleich das chinesische Musikverstdndnis modernisiert bzw.
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stark von der europdischen Musiktheorie her beeinflusst. Dabei ging es um die Entwicklung
einer modernen, also an westlicher Methodik sich orientierenden Musikwissenschaft in China
(siehe dazu Kapitel 1.5.4).

(5) Ab dem Jahr 1948 setzte dann wiederum ein wissenschaftlich weiterfithrender, nach
wie vor auch inhaltlich relevanter Diskurs zu Zhi ein. Dieser wurde in englischer Sprache
gefiihrt. Diese fruchtbare Rezeption der musikwissenschaftlichen Werke Zhiis erbrachte die
ersten westlichen Monographien zum Werk Zhiis (dazu siehe das Kapitel 1.5.5). Diese For-
schungen und Publikationen haben dann wiederum den modernen Forschungsdiskurs in
China mit angestof3en.

(6) Nach mehreren Jahrzehnten relativer Untétigkeit, ergab sich schlieBlich seit den 1980er
Jahren wieder eine regelrechte ,,Forschungswelle in VR China. Dieser anhaltende Diskurs
verteilt sich seitdem auf verschiedene Disziplinen. Wissenschaftshistorische, musik- und na-
turwissenschaftliche Methoden, die auf den wissenschaftlichen Entwicklungen der zweiten
Halfte des 20. Jahrhunderts basieren, sind hierbei charakteristisch. In Taiwan beschéftigte sich
ebenfalls bisher ein Forscher mit Zhii Zdaiyu. Ausgehend auch vom aktuellen chinesisch-
sprachigen Diskurs erschienen nach der Jahrtausendwende wiederum auch vereinzelte Stu-
dien von in den USA oder in Europa arbeitenden chinesischen Wissenschaftlern (Kapitel
1.5.6).

L.5.1 Erste chinesische Rezeption
wihrend der Qing-Dynastie im 18. Jahrhundert

Trotz der besagten, im Jahr 1606 erfolgten Einreichung seines Hauptwerkes am Kaiserhof
wurde die Musiktheorie Zhtis vom Ming-Kaiser Shénzong kaum wahrgenommen. Dies liegt
daran, dass die Situation am Kaiserhof der Ming in den letzten 38 Jahren bis zum end-
giiltigen Untergang im Jahr 1644 von hofischen Krisen, sozialen und 6konomischen Proble-
men und auBenpolitischem Druck schwer belastet war. In diesem Zusammenhang waren die
Verantwortlichen nicht mehr zu einer Reform der Musiktheorie in der Lage, wie sie Zhii in
seinen Werken fordert.'*’

Die erste wichtige chinesische Rezeption ergab sich dann erst wihrend der nachfolgenden
(mandschurisch dominierten) Qing-Dynastie. Als Kaiser Kangx1 & B& (1654-1722), einer der
historisch bedeutsamsten Herrscher dieser Dynastie, im Jahr 1713 einen dreibdandigen Kanon
zur musikalischen Stimung nach kaiserlicher Empfehlung (Yizhi Liilii Zhéngyi #p L 1% & iE
#) herausgeben lieB, iibernahm er darin teilweise die Theorie Zhiis zu den Stimmpfeifen. An-

49 Zum allgemeinen historischen Hintergrund der Phase zwischen 1572 und 1644 vgl. Mote; Crispin;

Fairbank (1988), S. 514-640. Zu einigen Hintergriinden des kaiserlichen Musikamtes wihrend der Ming-
Dynastie vgl. Dai (2008), S. 290-292; Wu Z. (2008), 59 f.
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dererseits hat er diese darin aber auch eigenwillig abgedndert.”® Der Musikhistoriker Yang
Yinlia #;5 % #| (1899-1984) kommt in seinen Untersuchungen zu dem Schluss, dass der
Kangxi-Kaiser Zhiis Stimmtheorie iibernommen habe, um auf deren Basis selber wiederum
ein neues, in diesem Fall vierzehntoniges System zu konstruieren.'”' Hinsichtlich der Kons-
truktion der Stimmpfeifen kritisiert der Kaiser Kangxi die Bauart der Stimmpfeifen bei Zhi.
Im Sinne von Zhiis eigener Theorie miissen alle Pfeifen jeweils verschiedene Durchschnitts-
male haben. Der Kangxi-Kaiser legte jedoch fiir alle Pfeifen gleiche Durchschnittsmalle der
Rohre fest. Dies bedeutete der Sache nach wiederum sozusagen einen Schritt hinter Zhii zu-
riick zu jenen alten Fehlern, die Zhi seinerzeit gerade hatte beheben wollen.'*

An Kaiser Kangx1 ankniipfend, gab dann dessen Enkel, der Kaiser Qianlong #t.1% (1711-
1799), im Jahr 1746 das Werk Yizhi Liilii Zhéngyi Houbian #p 84£ % £ & # 4% (Fort-
setzung des Kanons zur musikalischen Stimmung nach kaiserlicher Empfehlung) heraus. Die-
ses Buch enthilt in zunichst 113 Hauptabschnitten (juan %) zahlreiche Partituren, d. h. Auf-
zeichnungen von Musik in mehreren Stimmen in traditioneller Notation der Zeit'>®, und Be-
schreibungen ritueller Hofmusik. Speziell von der Musiktheorie handeln daran ankniipfend
abschlieend dann noch weitere sechs juan. Im vorletzten juan 118 findet sich zusitzlich ein
besonderes Unterkapitel mit dem Titel ,,Zhii Zaiyu Xinshud 4 #38 # 3 (,,Die neue Lehre
Zhii Zaiyus“)."* Darin lehnen Qianléng und seine Gelehrten die Theorie Zhii Zaiyus im Sin-
ne eines Bedeutungskontextes von zehn ,,falschen Lehren® (yishué &) ab."”® Zu diesem
Zweck werden die Grundlagen der gleichschwebenden Stimmung Zhiis, wie z. B. Léngen-
mafle, Berechnungsverfahren, Tonbeziehungen usw., ohne stichhaltige Grundlagen als falsch

bezeichnet. Zhii Zaiyu wird darin vorgeworfen, dass er sich
SR IR S AR e 1
,.gezielt von den (Alten den) Namen gougui'’ leiht, um die Leute zu betriigen.

B8t AL R i TR Rl R

1 .. . . . . . . . _ _ . . .
0 Dai Nianzu vergleicht in einer Arbeit die Texte aus Kaiser Kangxis Kanon zur musikalischen Stimung

nach kaiserlicher Empfehlung mit dem Werk Die essentielle Bedeutung der musikalischen Stimmung von
Zhi Zaiyu. Dabei stieB er auch auf fehlerhafte Abschriften Kaiser Kangxis, welche dann bei Kangxi selbst
verursachte Missverstdndnisse erzeugten; vgl. Dai (2008), S. 291 f.

B vgl. Yang (1952), S. 320.

52 vgl. Dai (2008), S. 289 ff.

3% vgl. Kap. I11.1.2.

3 YLZH [V1.2], juan 118.

' Ebd., S. 3-6.

1 Ebd., S.6.

"7 Diese chinesische Bezeichnung steht fiir den pythagoreischen Satz. Zur Anwendung dieses Gesetzes in

der Theorie Zhis siehe hier Kap. I11.3.2.
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,Deswegen (entspringen) alle (Gedanken Zhiis) nur (aus einer Art) Eigenwillen, und es lohnt

sich nicht dariiber zu sprechen.«'®

So féllt das vernichtende (Fehl-)Urteil der besagten obersten kaiserlichen Autoritdt. Offiziell
war damit der Stab iliber die Lehre Zhii Zaiyus gebrochen. Hiervon ausgehend wurde die
vorherrschende Meinung zu Zhii Zaiyu wahrend der verbleibenden Zeit der Qing-Dynastie
stark geprigt.'”’

Trotz dieser fragwiirdigen kaiserlichen Kritik in Fortsetzung des Kanons des musikali-
schen Gesetzes erschien Zhu Zaiyus Musiktheorie im 18. Jahrhundert aber dennoch in Form
einer Ausgabe von Yuélii Qudanshii 442 % (Umfassende Schriften zu den musikalischen
Gesetzen) in der kaiserlichen Sammlung Siki Quanshii ™ & 4% (Umfassende Schriften der
Vier Schatzkammern) unter der Rubrik ,Klassiker (Jing %% ). Dies ist gerade insofern
bemerkenswert, als diese grofite Blichersammlung der chinesischen Geschichte ja gerade von
jenem ablehnend eingestellten Kaiser Qidnlong gefordert worden war. In dieser Ausgabe nun
befinden sich an der Stelle vor dem originalen Werk Zhus (Umfassende Schriften zu den
musikalischen Gesetzen) sechs von Kaiser Qianlong verfasste schriftliche Kommentare zur
Musiktheorie Zhiis aus der Zeit vom 51. bis 60. Qianlong-Jahr (1787-1795).'° Die Kom-
mentare folgen der Meinung seines oben erwihnten Buches Fortsetzung des Kanons der
musikalischen Stimmung. Dabei kritisiert der Kaiser oberflidchlich an verschiedenen Stellen
die theoretischen Standpunkte Zhiis, so z. B. hinsichtlich Zhiis selbst entwickelter musika-
lischer Stimmung, seiner Rekonstruktion der alten Lieder oder auch beziiglich der Kompo-
sitionen Zhs fiir die Brettzither gin.

Im Abhiingigkeitsverhiltnis zu jenen kaiserlichen AuBerungen stehend, entstanden wih-
rend dieser Epoche zwei weitere Kommentare: Der erste geht auf drei wissenschaftliche Mit-
arbeiter des Kaisers, nimlich die Gelehrten Wang Ji¢ E & (1725-1805), Dong Hao % %
(1740-1818) und Péng Yuanrui # 7T (1731-1803), zuriick. Er erschien unter dem Titel
Neiting Hanlin Déng Kdojii Qinpii Zhifi Anyii W35 H 35323845 54538 (Die Kom-
mentare der kaiserlichen Hanlin-Akademiker zum Fingersatz der Noten der qin). Der zweite
Kommentar trigt den langen Titel Ming Zhii Zdiyu Yuéliiqudanshii Shixin Féigii Xiwéi Yishuo
Youyi Suanshu Ziming Bizhi Qibuikéyong Yé Wk #3B L HEAZ A H EARIAL UKL
W BB g LT ML (Zu den Gesamten Schriften des musikalischen Gesetzes von Zhii
Zaiyu aus der Ming-Dynastie, der nicht von den Alten gelernt hat, falsche Lehren mochte und
besonders stolz auf seine Berechnungen war, aber nicht wusste, dass sie unniitz sind) und
stammt von dem kaiserlichen Prinzen Yongrong 7K ¥ (1744-1790) sowie seinen Beamten
Débdo &Pk (1719-1789), Zou Yixido #ARZE # (1782-1791) und Xi Chéng &% (Lebens-

8 YLZH[V12], juan 118, S. 11 f.
' Eine detaillierte Analyse zur Rezeption der Musiktheorie Zhiis beim Qianléng-Kaiser liefert Dai (2008),
S. 296-300.

10 YLOS (SK), juan 1.
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daten unbekannt). Beide Kommentare folgen inhaltlich der Meinung des Kaisers und verwer-
fen Zhu Zaiyus Gedanken zur Musik.'®! Das Verdikt der kaiserlichen Autoritit und zugleich
ihrer Mitarbeiter bedingte in China ab da, wie bereits gesagt, eine mehrheitlich ablehnende
Tendenz gegeniiber der Theorie Zhu Zaiyus, die noch bis zum Ende des 19. Jahrhunderts an-
halten sollte.

Andererseits gab es aber auch einige Theoretiker, die dem abschéitzigen, inhaltlich unbegriin-
deten Verdikt der kaiserlichen Autoritdt Widerstand leisteten: Jiang Yong LK (1681-1762),
ein berithmter Mathematiker, Kalendariker und Musiktheoretiker beispielsweise gehorte dazu:
Jiang hatte sich lange Zeit mit der Problematik der musikalischen Stimmung und mit Fragen
162 Brst danach, mit 77 Jahren, bekam er dann die Schriften Zht

Zaiyus zu Gesicht. In diesem Zusammenhang hielt er fest:

des Tonsystems beschéftigt.

»Friher horte ich, dass es wihrend der Zeit des Kaisers Shénzong in der Ming-Dynastie ein
Buch des Zhéng-Prinzen Zaiyu zur musikalischen Stimmung gab. Ich suchte es, bekam aber
keines (in meinen Besitz). Im Dingcho-Qidnloéng-Jahr (1757) war ich bereits 77 Jahre alt und
forschte mit einem alten Freund hinsichtlich eines gemeinsamen Zieles auf dem (sogenannten)
Berg des Geistes [Lingshan % :L] in Guishé. Ich hatte (bis dahin) weiterhin die Biicher Zaiyus
gesucht und fand (dann) endlich ein Exemplar in seiner Sammlung. [...] Als ich es gelesen hatte,
war ich duBerst {iberrascht und bin vor Freude aufgesprungen. Ich hitte nicht gedacht, dass das
wahre Prinzip und die wahren Zahlen der Musik hier stehen wiirden. [...] Obwohl diese Biicher
schon lange tiberliefert werden, gibt es unter den belesenen, berithmten Gelehrten niemanden im
ganzen Lande, der unter den beriihmten Biichern diese Schriften des Prinzen loben wiirde. [...]
Ich nahm FEinblick in sie und wunderte mich sofort, dass es sich um so hervorragende Biicher
handelte. Obwohl ich die Lehre des musikalischen Gesetzes seit fiinfzig bis sechzig Jahren
erforsche und diskutiere, [...] kann ich mich trotzdem nicht mit Zdiyu messen oder auf eine

Stufe stellen. Dies sah ich ein und war daher sofort (von Zaiyus Werken) 1'iberzeugt.“163

Ausgehend von seinen Forschungen zu den Werken Zht Zdiyus schrieb Jiang Yong gleich im
Laufe eines Jahres das Werk Liilii Chianweéi # & M % (Konkrete Erliuterung der musikali-

schen Stimmung). In diesem Buch erklirt Jiang das musikalische Gesetz auf Basis von Zhiis

' Ebd.
2 Die moderne musikwissenschaftliche Forschung zu Jiang Y&éng steht noch am Anfang. Bis jetzt wurden
nur zwei Masterarbeiten zu seiner Musiktheorie erstellt; vgl. Li H. (2012); L1 Yj. (2012).

' Diese Sitze stehen in der Einleitung zur Originalausgabe des Buches Liilii Chanwei # % M #% (Die kon-
krete Erlduterung der musikalischen Stimmung) von Jiang Yong. Diese Einleitung aus der Originalaus-
gabe wurde in der mir vorliegenden Ausgabe dieses Werkes in Umfassende Schriften der Vier Schatzkam-
mern leider nicht mit publiziert. Hier wird die Stelle daher ausnahmsweise aus Dai (2008), S. 301, zitiert
und iibersetzt. Den chinesischen Originaltext habe ich daher dem Zitat ebenfalls ausnahmsweise und wie

vorliegend ansonsten {iblich nicht vorangestellt. Er ist ebenda nur in Kurzzeichen wiedergegeben.
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Gedanken. Und er ergidnzt ihn noch um eine neue Berechnungsmethode fiir den Ton jidzhong
[4.v.12]. Hervorzuheben ist, dass Jiang Yong (zumindest offiziell) der einzige Gelehrte aus
dieser Zeit zu sein scheint, der die grundlegende geometrische Methode der Berechnung mit-
tels Kreis und Quadrat im Sinne Zhiis fiir wichtig erachtet und sie daher entsprechend offen
anerkannt hat.

Zusammenfassend lésst sich die Situation der chinesischen Rezeption wéhrend der Zeit der
Qing-Dynastie noch einmal wie folgt charakterisieren: Die Kritik an Zhus Forschungs- und
Arbeitsergebnissen war zum einen teils sicher (1) politisch motiviert, weil es sich bei seiner
Person um einen Prinzen der vorhergehenden Kaiser-Dynastie handelte. Diese hatte zudem
dem Majoritdtsvolk der Han angehort, welches vom nachfolgenden Herrscherhaus der Qing,
dessen Mitglieder Mandschuren waren, in gewisser Hinsicht kulturell unterdriickt wurde. (2)
Die Kritik war im Weiteren scheinbar auch musiktheoretisch motiviert. Aber auch diesbe-
zliglich traf sie nicht, denn Zhis Musiktheorie wurde von den Kritikern objektiv missver-
standen bzw. missgedeutet. (3) Zum Dritten wurden Zhiis komplexe mathematische Grund-
legungen missverstanden bzw. auch fehlerhaft rezipiert, was zu weiteren Fehlentwicklungen
im Kontext der damaligen Auffassung seiner Forschungen und bei der Bewertung seines
Werkes fiihrte. Von einem wirklich hochqualifizierten Experten wie Jiang Yong, der sich von
politischen Konnotationen hingegen nicht beeindrucken lie3, erntete Zhii hingegen ein hohes,
zudem aus heutiger (systematischer) Sicht auch génzlich berechtigtes Ma3 an Zustimmung

sowohl in musiktheoretischer als auch in mathematischer Hinsicht.

L.5.2 Erste franzosische Rezeption
wihrend der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts

Der franzdsische Jesuit Joseph-Marie Amiot (1718-1793) lebte von 1751 bis zum Ende seines
Lebens in Béijing und arbeitete als kaiserlicher Hofastronom und Kalendariker in der Verbo-
tenen Stadt. Sein offizieller chinesischer Name lautete Qian Déming 4% /287.'°* Amiot war
der erste Europder, der versuchte, wihrend der Qing-Dynastie die chinesische Musik in Euro-

165

pa bekannt zu machen. > Er ist nach heutigem Wissensstand der erste Forscher, der Zhi

1% Zum Kurziiberblick iiber Leben und Werk Amiots vgl. z. B. Collani (0.]1.).
'S Der Untersuchung Ysia Tchens zufolge stammt die dlteste Beschreibung der chinesischen Musik aus dem
Jahr 1681. Verfasst wurde sie demnach von dem Jesuiten Claude-Francois Menestrier (1631-1705). In der
ersten Hélfte des 18. Jahrhunderts haben dann noch einige weitere Jesuiten wie z. B. Joseph de Prémare
(1666-1736), Jean-Baptiste Du Halde (1674-1743), Karel Slavicek (1678-1735) allgemeine Informa-
tionen zur chinesischen Musik von China aus auf den langen Weg nach Europa versandt. Obwohl diese
Texte viele Missverstdndnisse und Fehler beinhalteten, weckten sie dennoch ein Interesse der Zeitgenos-

sen an chinesischer Musikkultur. Zu einer detaillierten Dokumentation vgl. Chén YX. (2013), S. 5-41.


https://en.wiktionary.org/wiki/%25E9%258C%25A2
https://en.wiktionary.org/wiki/%25E9%258C%25A2
https://en.wiktionary.org/wiki/%25E6%2598%258E
https://www.google.de/search?hl=de&tbo=p&tbm=bks&q=inauthor:%2522Tch%2527en+Yen-Hia%2522
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Ziiyus Musiktheorie in einer europiischen Sprache besprochen hat.'®® Zudem hat er ab 1754
etwa 1400 Seiten Tanznotationen Zhiis Zaiyus nach Europa verschickt. Auf diesem Wege hat
Zhii, vermittelt iiber Amiot, einen Einfluss auf die Entwicklung des franzdsischen Hoftanzes
ausgeiibt.'®’

Im Jahr 1779 erschien eine wichtige Denkschrift Amiots zur chinesischen Musiktheorie, zu
deren Geschichte und insbesondere auch zu Zhu Zaiyu.'®® Sie trigt den Titel Mémoire sur la
musique des Chinois, tant anciens que modernes.'® Eine zweite Auflage dieses Werkes er-
schien im Jahr 1780 im sechsten Band der Mémoires concernant [’histoire, les sciences, les
arts, les meers, les usages &c. des Chinois, par les missionnaires de Pekin, aus der vorliegend
zitiert wird. Amiots Schrift wurde von dem Musiktheoretiker Abbé Pierre Joseph Roussier
(1716-1792) fiir den Druck mit Kommentaren versehen.'” Vorangestellt findet sich in beiden
Ausgaben ein Vorwort Amiots in brieflicher Form. Es trigt den leicht abweichenden Titel De
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la musique des Chinois, tant anciens que modernes. '~ Zwischen diesem Vorwort und der

Hauptschrift ist ein kurzer Uberblickskatalog mit den wichtigsten chinesischen Schriften zur
Thematik chinesischer Musik eingeschoben.'”

Inhaltlich basieren Amiots Ausfiihrungen vor allem auf Texten Zhtu Zdiyus und Li Guang-
dis Z= A3 (1642-1718). Ahnlich wie Zhii war auch letzterer ein konfuzianischer Staatsbe-

amter, Philosoph und Erforscher der alten chinesischen Musik.'” Mit seinen Ausfiihrungen

1% Nach der Untersuchung von Cho (2003), S. 216, 275 hat bereits der beriihmte China-Missionar Matteo
Ricci (1552-1610) in seinem Tagebuch im Jahr 1595 {iber Zhii Zaiyu und dessen Kalendersystem ge-
schrieben. Ricci hat dabei allerdings nicht speziell von der Musiktheorie Zhis berichtet.

7 Vgl. Tchen (1974), S. 172-208. Ysia Tchen verdffentlichte im Jahr 1974 ihre Dissertationsschrift La mu-
sique chinoise en France au XVIII siécle, welche unter dem Titel #+ /R %1% % 2 % auch ins Chinesische
tibersetzt worden ist; vgl. Chén Yx. (2013). Darin wird die Beschiftigung Amiots mit dem Bereich der
Musik sowohl in systematischer Hinsicht sowie aus historischer Sicht erforscht. Als weiterfiihrende Infor-
mationsquelle zum Thema Amiot und China sei auch auf diese Dissertation verwiesen.

' Einige Kommentatoren schreiben filschlicherweise, es handle sich um die jiingere, zweite Version einer

alteren Version, wobei sie wahrscheinlich auf ein 1754 unvollstindig in Frankreich angekommenes Ma-

nuskript anspielen. Dieses frithere Werk mit dem Titel De la Musique moderne des Chinois stellt aller-
dings eine Ubersetzung der Gedanken eines anderen chinesischen Autoren (Li Guangdi 2= #3) dar; vgl.
de Laborde; Roussier, EssMus, S. 544 f. Ob es sich bei einer — moglichen — Beilage zu dem 1754 aus

China nach Frankreich in einem zweiten Packchen libersandten Schriftstiick mit dem Titel Musique que

les Chinois cultivaient anciennement tatsdchlich um eine Vorversion des zuerst 1779 erschienen Memoire

sur la musique des Chinois handelt, kann aktuell nicht mehr ermittelt werden, denn eben diese Schrift, die

Amiot nachgesandt hatte, bleibt nach wie vor verschollen; vgl. Chén Yx. (2013), S. 45-52.

1 Vgl. Amiot, MsmCh. Amiot hatte die Arbeit an seinem Memoire sur la musique des Chinois tibrigens im

Jahr 1776 in Bé¢ijing beendet. Klare Zusammenfassungen der jeweiligen Artikel des Textes finden sich

iibrigens bei Fink (1826).

Zum wissenschaftlichen Diskurs zwischen Amiot und Roussier vgl. weiterfithrend auch Péng (2018).

1 Vgl. Amiot, DmChin.

2 Vgl. Amiot, Cat.

Amiot hat im Jahr 1754 in Bé&ijing dessen Buch iiber die Klassiker der alten Musik (Gityué Jingzhuan ¥
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4442 1%) ins Franzdsische iibersetzt und nach Paris {ibersandt. Dieses Buch wurde aber nicht im Druck
ver6ffentlicht.


https://www.google.de/search?hl=de&tbo=p&tbm=bks&q=inauthor:%2522Tch%2527en+Yen-Hia%2522
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mochte Amiot den Zeitgenossen helfen, die chinesische Hofmusiktradition kennenzulernen.
Er tritt dabei bescheiden auf und sieht sich selbst sozusagen als ,,Materiallieferant. Amiot
driickt in seinen Ausfiihrungen die Hoffnung aus, dass andere Gelehrte in Europa auf dieser
Basis weiterfithrende Studien anstellen mégen.'”* In De la musique des Chinois, tant anciens
que modernes betont Amiot seine Auffassung einer Eigenstdndigkeit chinesischer Musiktheo-
rie, die seiner Meinung in einer mehrtausendjéhrigen genuinen Tradition verwurzelt ist, die er
verehrt.'”

Amiots Grundanliegen besteht seinerzeit darin, die chinesische Musiktheoretie als ein in
sich geschlossenes System darzustellen. Um der europdischen Leserschaft dabei die charakte-
ristischsten Merkmale chinesischer Musik und ihrer Theorie zu préasentieren, paraphrasiert er
teils, oder er ilibersetzt ausschnittartig direkt aus originalen chinesischen Literaturquellen. Aus
dieser Perspektive setzt Amiot die chinesische Musiktheorie in Beziehung zu Traditionen ei-
ner altgriechischen und dgyptischen Musiktheorie. Der Kontext hierfiir ist die zeitgendssische
Position des Gelehrten Abbé Pierre Joseph Roussier (1716-1792). Roussier erklért in Mémoire
sur la musique des anciens'’® die dgyptische Kultur zum exklusiven Ursprungsort der Musik-
theorie. In Gegenposition zu Roussier hédlt Amiot wiederum das frithe China fiir den exklusi-
ven ,,Geburtsort* einer ersten, fiir alle weitere historische Entwicklung grundlegenden Musik-
theorie der Menschheit. Auf die weitere Moglichkeit der Hypothese einer zumindest zwei-
maligen, jeweils genuinen ,,Erfindung bzw. auf die Hypothese einer ,,Gleichurspriinglich-
keit“ musiktheoretischer Diskurse in Agypten und China ist seinerzeit keiner der beiden Auto-

ren gekommen.'”’

“178, ist fiir Amiot eine besondere Autoritdt der chinesischen

Zhu Zaiyn, ,,ce grand Prince
Musiktheorie. Amiot verweist in seiner Untersuchung darauf, dass ihm die Inhalte der Werke
Zhus in vielerlei thematischer Hinsicht zur Grundlage dienen. Dabei richtet er sein Augen-
merk auf bestimmte, seiner Meinung nach wichtige Eigenschaften der chinesischen Musik:

Im ersten Teil von Mémoire sur la musique des Chinois gibt Amiot (auf unvollstindige Art

und Weise) einen Abriss der chinesische Musikgeschichte. Dabei nimmt er die Konstruk-

7% Vgl. Amiot, DmChin, S. 20.
5 vgl. Amiot, DmChin, S. 4.

1 : ’ .
% Vgl. Roussier, Mémoire.

7" Aus heutiger Sicht muten beide Standpunkte etwas merkwiirdig an. Die Idee einer Gleichurspriinglichkeit
verschiedener Kulturen, die zu Beginn nicht verbundenen sein miissen (also mehrere Urspriinge), war sei-
nerzeit scheinbar noch nicht vorstellbar. Aus der Perspektive des zeitgenOssischen Kontexts heraus
gesehen, handelte es sich bei den Gegenpositionen Amiots und Roussiers um eine ganz ernsthafte For-
schungsfrage. Bis in die Frithe Neuzeit galt Agypten in Europa als die uralte Ursprungskultur der mensch-
lichen Zivilisation iiberhaupt. Das ,,Auftauchen* Chinas mit seiner langen Geschichte erschiitterte ab dem
Ende des 16. Jahrhunderts und auch im 17. Jahrhundert zeitgendssische europdische Geschichtsvorstel-
lungen. Die Betonung der Eigensténdigkeit der chinesischen Musikkultur bei Amiot mag daher vielleicht
auch als eine vorausliegende Voraussetzung fiir den weiteren Schritt einer heute moglichen These paralle-
ler Urspriinge von Musiktheorie gewertet werden.

' Amiot, MsmCh, S. 102.



68

tionen verschiedener charakteristischer Musikinstrumente in den Blick. Seine Aussagen sind

direkt oder indirekt aus den Werken Zhis iibernommen.'”

180

Wahrscheinlich aufgrund seiner ei-
hat sich Amiot stirker auf eine Art von Flote (yué %)
konzentriert. In seiner Betrachtung kommen die Brettzithern gin %- und sé %, die im

genen Fertigkeiten als Traversflotist

Original, d. h. in Zhiis Darstellung, eigentlich mehr Raum einnehmen, der Gewichtung nach
vergleichsweise etwas zu kurz. Um seine Theorie zu unterstiitzen, dass die chinesische Mu-
sikgeschichte weiter zuriickreichen sollte als die européische, vergleicht er dabei auch die chi-
nesischen Musikinstrumente mit zeitgendssischen europdischen Instrumenten.

Im zweiten Teil seiner Schrift Mémoire sur la musique des Chinois stellt Amiot grund-
legendes musiktheoretisches Wissen vor, das fiir das chinesische Musikverstdndnis eine zen-
trale Rolle spielt. Er duferst sich z. B. zur musikalischen Stimmung, zu den Tonsystemen, zu
einer kosmologisch basierten Zahlenlehre sowie zu philosophischen Aspekten. Und er the-
matisiert den Bereich der Stimminstrumente. Es zeigt sich, dass Amiot den ,,illustre Prince
Tsai-yu'®" besonders hinsichtlich dessen umfassender historischer Kenntnisse der Entwick-
lung der chinesischen Musiktheorie sehr schitzt. Um Zhus Zdiyus Bedeutung hervorzuheben,
betont Amiot mehrfach, dass Zhii bei seinen Forschungen auch von weiteren fithrenden Ge-
lehrten seiner Zeit unterstiitzt worden sei.'™

Fiir Amiot ist Zhii ein wertvoller Gewahrsmann: Amiot hofft, dass er mittels Zhiis Werk
seine These eines unabhingigen Ursprungs der Musiktheorie in China theoretisch und histo-

. . 183
risch fundieren kann.

In diesem Zusammenhang kritisiert Amiot die Ursprungsthese zur
Musiktheorie bei Pierre Joseph Roussier'®* und vermutet demgegeniiber den zivilisatorischen
Ursprung aller theoretisch fundierten Musik wiederum ausschliefslich in China. Nicht weni-
ger zentristisch universalisierend als Roussier, glaubt er anhand chinesischer Quellen sagen zu

diirfen:

17 Zu den Instrumenten gin, sé und yueé vgl. ebd., S. 54-77.

80 vgl. Amiot, DmChin, S. 2.
"' Amiot, MsmCh, S. 148.
82 ygl. ebd., S. 33: ,,[L]‘illustre Prince Tsai-yu, aidé des plus habiles Lettrés de son tems [sic!], puisa le vrai
systems de I’ancienne Musique Chinoise.”

' ygl. ebd., S. 102 f.: ., Tsai-yu consulta tous ceux qui etoient en etar de I’instruire ou de 1’eclairer. 11 fouilla
dans tout ce qu’il y avoit de plus ancien & de plus authentique en fait des monumens [sic!]; & pour fruit
de toutes ses recherches, il trouva que le pied [d. h. der ,,FuB*“ (chi” R) als Grundmaf} des Grundtones des
Tonsystems BP] dont se servoient le Hia [d. h. die Xia-Dynastie, erste Dynastie nach traditioneller chine-
sischer Geschichtsschreibung BP], devoit étre le méme, quand a sa longueur absolue, que celui du tems
[sic!] de Hoang-ty [Huangdi 5% # (nach einer traditionnellen Datierung 2696-2598 v. Chr.), mythischer
Urkaiser BP], & que le pied employé sous Hoang-ty devoit étre tel que celui dont il avoit trouvé la
description dans des anciens fragments de Livres, & dont il avoit vu 1’empreinte sur quelques vieux
monumens. Il en fit construire un semblable, & y employa tous les soins & et toute 1 exactitude dont il
etoit capable.*

184 Vgl. Amiot, DmChin, S. 15: , En assurant donc que le systéme trés étendu d’ou dérivent tous les systémes
[musicaux BP] particuliers, a pris son origine chez les Egyptiens ou chez tel autre Peuple qu’on voudra,

pourvu qu’il foit plus ancien que les Grecs & les Chinois.
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»[1]1 s’ensuit nécessairement que les Chinois sont cette nation ancienne, chez laquelle, non-
seulement les Grecs, mais la nation Egyptienne elle-méme, ont puisé les elémens des Sciences

& des Arts, qui ont été transmis ensuite aux peuples barbares de I’Occident. '™

Ein besonderer Umstand ist, dass Pierre Joseph Roussier, den Amiot als Gelehrten durchaus
schitzte, gegen dessen Grundthese vom dgyptischen Ursprung der Musiktheorie er in seinen
Ausfiihrungen aber zugleich antritt, von den Herausgebern der Mémoires concernant I’ histo-
ire, les sciences, les arts, les meers, les usages &c. des Chinois, par les missionnaires de Pekin
mit der Herausgabe von Amiots Mémoire sur la musique des Chinois sowie zudem der
Uberpriifung der Berechnungen Amiots, und dann auch noch mit der Anfertigung von Kom-
mentaren in Anmerkungen sowie der Redigierung der Ausfithrungen Amiots betraut wurde.'™
Hieraus ergibt sich manchmal eine gewisse Schwierigkeit des Textes, welche auch Auswir-
kungen auf die weitere Rezeption gehabt haben diirfte: Wihrend sich Amiot sehr fiir die
Musiktheorie Zhiis ausspricht und sich dort, wo er nichts genaues weil3, mit Kritik zurlickhélt,
arbeitet Roussier stellenweise mit inhaltlich verzerrenden Anmerkungen in Fuflnoten sozusa-
gen der Darstellung und Intention Amiots gewissermaBen entgegen.'®’ Dadurch wird das

Verstandnis mitunter erschwert.

Andererseits ist Roussier in einem Punkt wiederum auch weiter als Amiot, sodass seine Kom-
mentare teils wiederum auch von Vorteil sind:

Amiot gibt zwar die Berechnungsergebnisse fiir eine Stimmung Zhts, d. h. die genauen
Zahlenwerte fiir die Ldnge sowie den inneren und dulleren Kreisumfang von 36 Stimmpfeifen
in einem Ambitus von drei Oktaven, wieder.'®® Zugleich macht er aber nicht darauf aufmer-

ksam, dass es sich bei diesem Zusammenhang um eine gleichschwebende Stimmung handelt.

5 Vgl ebd,, S. 16.
8 vgl. [0. A.] Avertissement [V1.2] ,,Ce sixieme Volume des Mémoires concernant les Chinois, présente
d’abord un Ouvrage considérable sur la Musique des Chinois tant anciens que modernes; par M. Amiot,
Missionaire a Pekin, connu depuis long-tems [sic!] en Europe par ses correspondances & et ses travaux
Littéraires. D apres les eloges que ce Savant fait des rares & profondes connoissances de M. 1’Abbé
Roussier, en fait de musique [...], il elt desirer sans doute ques on Ouvrage fiit revu par cet habile
Théoreticien. M. I’Abbé Roussier a fait plus: il s’est non seulement chargé d’en faire I’edition, mais il I'a
accompagnée de notes & de dissertations savantes; il en a vérifié les calculs, en a réduit les planches, dont
il a aussi rédigé les explications; il y a ajouté une table raisonnée; en un mot, il en a fait un Ouvrage
fondamental, ou les principes de cet Art, qui sont essentiellement invariables & les mémes partout, sont
approfondis & developpés.

87 Ob Roussier dies aus Unverstindnis der chinesischen Kontexte, d. h. unbeabsichtigt tut, oder ob er bei der
Herausgabe und seinen Kommentaren von Amiots Text auch von seiner eigenen Position beinflusst ist,
bleibt offen. Eventuell ist beides der Fall. Vgl. auch Schweig (2013), o. S.: ,,[M]usician-intellectuals such
as Rameau and Roussier turned to missionaries' writings in order to buttress their own theories of musical
universalism.

8 vgl. ebd., S. 105-110.
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Auch spart Amiot in seiner Zusammenfassung die komplexeren Zusammenhénge der Theorie
Zhii Zaiyus aus. Stattdessen referiert er wohlwollend vor allem Zhis allgemeine Unter-
suchungen zur historischen Entwicklung der musikalischen Stimmung im alten China.'®’

Roussier hingegen schliefit aus dem von Amiot {ibersandten Material, dass die Stimmung
Zhiis in Form von ,,demitons neutres “ strukturiert ist. Wegen der besagten Auslassungen zu
Berechnungen und komplexeren Zusammenhingen der Musiktheorie Zhiis in dem von Amiot
iibersandten Forschungsmaterial waren Roussiers Moglichkeiten, sich liber die mathema-
tischen Verfahren Zhiis zu informieren, allerdings von vornherein beschriankt. Deswegen
bleibt ihm verborgen, dass Zhii in methodischer Hinsicht einen ganz neuen, eigenstindigen
Weg zur Berechnung einer gleichschwebenden Stimmung entwickelt hat. Roussier nimmt
falschlicherweise an, dass Zhiis Berechnungen lediglich Korrekturen eines vorhergehenden,
von Amiot beschriebenen Verfahrens zur Berechnung der musikalischen Stimmung darstellen
sollten. Es handelt sich aus Roussiers Sicht dabei um Korrektur der traditionellen Berech-
nungsmethode einer ,,Progression Triple“'®®, die Roussier, ausgehend von seinen falschen
Pramissen, wiederum fragwiirdig erscheinent. Dabei {ibernimmt Roussier auch diesen Begriff
der progression triple den musikgeschichtlichen Ausfithrungen in Amiots Text.""

Das Problem dieser Darstellung besteht darin, dass sich, wie die originalen Werke Zhii
Zaiyus belegen, Zhii in seinen Texten in Wirklichkeit gegen jenes alte Verfahren der musika-
lischen Stimmung gewandt hatte. Von einer Korrektur kann dabei keine Rede sein! Zhii em-
pfand seine Methode keinesfalls als ,,correctif (Roussier) im Rahmen des alten Systems der
Berechnung der Stimmwerte mittels Dreierprogression. Vielmehr begriff Zhii seine Herange-
hensweise als bewussten Bruch mit diesem seiner Meinung nach grundsdtzlich falschen
Verfahren.'*?

In Verbindung mit diesem Missverstdndnis im Bezug auf Zhoi Zaiyus originalen Ansatz
merkt Roussier dann an anderer Stelle in einer FuBBnote an, dass die Methode der ,,Progression
Triple* doch schon das genaue Maf3 der Stimmung anbiete. Und er fragt dann, was aus seiner

irregeleiteten Sicht der Dinge systematisch nachvollziehbar ist, wozu nur Zhii solche seiner

% Vgl MsmCh, S. 32 £, 102 f.
90 vgl. MsmCh, S. 116.

1 Roussiers Ausfiihrungen in den Anmerkungen zu Amiots Text sind wie gesagt von der falschen Annahme
geleitet, Zhti habe ein vorgehendes System lediglich korrigiert. Roussier spricht hinsichtlich Zhis
,correctif der vorhergehenden Berechnungsmethode chinesischer Stimmsysteme dabei einmal von ,,tem-
pérament®. Vgl. MsmCh, S. 116, Anm. (q): ,,Voici la raison de ce correctif. La progression triple donne
une suite de douziemes, ou quintes justes. Un certain nombre de ces quintes fournit, par sa combinaison,
une suite de demi-tons différens entr’eux, I'un dit majeur, 1’autre mineur. [...] Or, lorsque dans un systéme
de Musique on veut avoir des demi-tons, entre lesquels il n’y ait pas cette différence de majeur & de
mineur, il faut alors, pour ces demi-tons neutres, ou recourir a ce que les Européens appellent tem-
pérament, ou imaginer quelque correctif, comme le recommande le Prince Tsai-yu [Zhi Zaiyu BP], afin
de chaque quinte, obtenue par la progression triple, puisse tomber juste au point idéal ou 1’on souhaite
placer le demi-ton.*

2 Siehe hier Kap. II1.3.1.
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Meinung nach, wie er sagt, destruktiven ,, Korrekturen* anbringen wolle. Die unterschied-
lichen Haltungen Amiots und seines Herausgebers Roussier zur Musiktheorie Zht Zaiyus,
namlich einmal affirmierend, aber musiktheoretisch schwach, im anderen Fall (bei Roussier)
ungeniigend informiert und daher teils verzerrend und ablehnend, treten deutlich hervor. In
Amiots Text hei3it es: ,,Je n’oserois [sic!] contredire ses prétentions [d. h. les prétentions du
Zhii Zaiyu BP]; elles sont trop bien fondées.*!"

Roussier schreibt dagegen:

,Les calculs du Prince Tsai-yu n’etant fondés que sur ce qu’il regarde comme des correctifs né-
cessaires a la progression triple [...], on peut oser contredire ses prétentions, puisque les vérita-
bles tons des Anciens, n’etoient que le résultat d une série de quintes justes, telle que les donne

la progression triple.“'**

Roussier greift ungewollt auch hier wieder teilweise daneben: In seiner Anmerkung bezieht er
sich indirekt auf eine zahlenkosmologische Grundlage bei Zhi, die von Amiot im FlieBtext
zwar auch referiert wird. Diese wird von Zhii, wie auch bei den Vorgéngern in der Tradition,
fiir die Berechnung des Stimmtones affirmiert. Vollig entgegengesetzt zur vorhergehenden
Tradition lehnt Zhii aber diese zahlenkosmologische Grundlage fiir die Berechnung der Stim-
mung im Ganzen aber ausdriicklich ab. Roussier konnte selbstverstindlich auch dies nicht
wissen, denn entsprechende Quellen standen ihm nicht zur Verfiigung. Und Amiot hat sich

hierbei auch nicht klar genug ausgedriickt.'”

Roussier, der mit Amiot aufgrund der Ent-
fernung auch keinen kldrenden Dialog fiihren konnte, rezipierte die chinesische Musiktheorie

eben nur aus zweiter Hand der tibersandten Aufzeichnungen Amiots.

Zusammenfassend ldsst sich also festhalten: Amiot ist der erste Zhii-Forscher, der originale
Texte Zhu Zaiyus zu dessen Musiktheorie untersucht hat. Es ist bemerkenswert, dass er einer-
seits versucht, die chinesische Musiktheorie, so wie sie sich ihm seinerzeit erschloss, aus

seiner zeitgenodssischen europdischen und personlichen Bildungsperspektive systematisch zu

93 vgl. MsmCh, S. 110.
¥4 vgl. ebd., Anm. (m).
19 Roussier entgeht jener feine Unterschied, denn er nimmt hier sogleich einen Widerspruch an. Dies konnte
daran liegen, dass er eine entsprechende Stelle bei Zhu Zdiyu, fiir die Amiot aber leider auch keine Lite-
raturangabe macht, aus Unkenntnis des Originalwerkes heraus entkontextualisiert. Amiot hat hier eventu-
ell auch verzerrend tibersetzt (was sich wegen fehlendem Verweis auf die Stelle bei Zhii aber nicht weiter
nachverfolgen ldsst). Vgl. Roussier (Anmerkung) in Amiot, MsmCh, S. 117, Anm. (r): ,,Si la progression
triple 1, 3, 9, &c. [im Sinne besagter zahlenkosmologischer Basis BP], enoncée assez expressément ici
[d. h. bei Zht Zaiyu an einer Stelle im Bezug auf die Berechnung des Stimmtons affirmiert BP], donne la
valeur de chaque LU avec toute I’ exactitude possible, comment peut-on vouloir ajouter a cette progression,
quelque supplément, ou méme quelque correctif, comme le conseilloit tantot le Prince Tsai-Yu, puisqu’en
altérant la progression triple, on détruit en méme tems la juste valeur des /u que doit donner cette
progression?*
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erfassen, andererseits aber auch die sprachlich bedingten und inhaltlichen Unterschiede
zeitgenodssischer europdischer und chinesischer Formen von Musiktheorie betrachtet. Leider
war Amiot kein Experte im Bereich der Musiktheorie. Vor allem seine Ubertragung der
Gedanken Zhiis in diesem Kontext beinhaltet daher einige Missverstindnisse und Fehl-
deutungen. Diese wurden von seinem Herausgeber und Kommentator Roussier, der iiber
keine chinesischen Sprachkenntnisse verfiigte und auch keine Quellentexte zur Hand hatte,
weitertradiert. Interessanterweise wurden diese Missverstdndnisse von Amiot und Roussier
aus vor allem aus dem Grund so flichendeckend weiterverbreitet, weil Amiots Schrift bis zum
Beginn des 20. Jahrhundert als die Hauptquelle zur chinesischen Musik {iberhaupt galt und
inzwischen auch nicht ein einziger weiterer westlicher Wissenschaftler die originalen Werke
Zhiis weiter erforscht hatte. Daher war es unmdglich, die besagten Schwachstellen der Uber-
tragung und fritheren Interpretation zu beheben. Der negative, weil verzerrende Einfluss die-
ser Situation sozusagen einer akademischen ,stillen Post* wird dem Leser daher auch im

nachfolgenden Kapitel begegnen:

1.5.3 Rezeption vor allem im deutschsprachigen Bereich des

ausgehenden 18. bis beginnenden 20. Jahrhunderts

Die Zhu Zaiyu-Rezeption Joseph-Marie Amiots (1718-1793) (sowie des Kommentators Rous-
sier) bildete bis zu Beginn des 20. Jahrhunderts die Grundlage fiir westliche Bezugnahmen
auf Zhtis Musikdenken. Insbesondere in Mitteleuropa fand Zhii vom Ende des 18. bis zu Be-
ginn des 20. Jahrhunderts Interesse. Ganz im Gegensatz zur zeitgleichen chinesischen Rezep-
tion, die im Allgemeinen ablehnend und marginalisierend ausfiel, wurde Zhi hier ganz allge-
mein als wichtigster Vertreter der chinesischen Musiktheorie angesehen, d. h. es waren zwar
auch einige andere Namen im Spiel, aber Zhti Zdiyu wurde mit Abstand am meisten erwéhnt.
Aber auch Missverstdndnisse, die sich aus dem besprochenen Text Amiots ergaben, wurden
weiterverbreitet oder flihrten zu weiteren Fehlinterpretationen. Es féllt auf, dass die europé-
ischen Forscher Zhu hauptsichlich (falschlicherweise) als exemplarischen Vertreter der alten,
d. h. Zhtis eigenem innovativen, wenn nicht revolutiondr zu nennenden Ansatz vorauslie-
genden chinesischen Musikkultur und Musiktheorie auffassten. Sie sahen ihn gerade nicht als
deren wichtigsten Reformator. Insbesondere die Ubersetzungen von Zhiis historischen For-
schungen zur chinesischen Musik bei Amiot wurden geschitzt. Zhiis eigene neue und
innovative Theorie der Musik aber musste aus den oben angegebenen Griinden seinerzeit
noch iibersehen werden: Hierfiir fehlte es seinerzeit an weiteren notwendigen Ubersetzungen
der entsprechenden Textstellen bei Zhii selbst. Es ist zu betonen, dass hingegen fiir Zhii selbst
seine in Europa spiter wegen ihres Informationsgehaltes geschétzten Darstellungen zu den

vorhergehenden theoretischen und historischen Zusammenhéngen der chinesischen Musik nur
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als Hintergrund fiir den Autbau seiner eigenen, sich davon gerade absetzenden oder ,,ab-

nabelnden *“ Theorie dienten.

Der Musikwissenschaftler und Komponist Johann Nikolaus Forkel (1749-1818) bietet meines
Wissens die erste kurze Darstellung der Theorie Zhiis zur musikalischen Stimmung in China
in deutscher Sprache.'”® In dem von ihm herausgegebenen Musikalische[n] Almanach fiir
Deutschland auf das Jahr 1784 referiert er im Artikel ,,Von der Musik der Chineser [sic!]*!"’
Kerngesichtspunkte der auf Zhti Zaiyu fuBBenden Beschreibung der Grundlagen chinesischer

Musik bei Amiot. Im Sinne von Amiot fasst Forkel wertschitzend zusammen:

»Endlich unternahm der Prinz Tsai-yu, von allen geschickten Leuten seines Reichs unterstiitzt,
der Musik ihren alten Glanz wieder zu geben, und sie so wieder herzustellen, wie sie in ihrem
Ursprunge war. Er setzte die GroBen von 36 Pfeifen fest, welche dreyerley Orten von halben
Toénen geben sollten, nemlich [sic!] tiefere, mittlere und hohere, und glaubte, dafl er nun genau

die wahren Téne der alten Musik habe.“!*®

Diese Abfassung Forkels im Musikalische[n] Almanach fiir Deutschland auf das Jahr 1784
weist jedoch viele inhaltliche Probleme auf.

Mehr als vier Jahrzehnte nach Forkel findet sich in Aligemeine Enzyklopdidie der Wissen-
schaften und Kiinste in alphabetischer Folge (1826) ein ,,ganz gedringter Auszug“'”’, d. h.
ein klarer und recht ausfiihrlicher Artikel des Komponisten und Musiktheoretikers Gottfried
Wilhelm Fink (1783-1846).2% Er ist betitelt mit ,,Chinesische Musik*. Auch Fink bezieht sich,

wie er anfangs betont, nahezu ausschlieBlich auf Amiot.*'

Entsprechend der Vorlage Amiots
kommt auch bei Fink die Musiktheorie Zht Zaiyus mehrfach zur Sprache.

Fink fasst Amiots Denkschrift artikelweise zusammen. Zunéchst geht er auf einige Grund-
gesichtspunkte ein: Fink stellt fest, dass die Chinesen Amiot gegeniiber selber den wechsel-
seitigen Charakter der Fremdheit beider Musikkulturen betont hitten und dass die chinesische
Uberlieferung der Musik die Urspriinge noch weit vor die griechische Antike verlege.** Fink
verweist mit Amiot auf das traditionelle Tonsystem, dann einen mystischen und kosmologi-

schen Aspekt der chinesischen Musik sowie auf eine Auflistung von 69 der wichtigsten tradi-

96 Forkel (1783), S. 245.

Y7 Ebd., S.233-274.

%8 Ebd., S. 245. Zu einer ausfiihrlichen Analyse der Probleme in diesem Artikel Forkels vgl. Clausen (2003),
S. 69-81.

9 Vgl ebd., S. 373.

200 Vgl. Fink (1826), S. 374-381.

21 Der Beitrag stellt aus der Perspektive musikhistorischer Forschung immer noch einen guten Einstieg dar,

um sich danach mit der Vorlage (Amiot) zu beschéftigen.

202 Vgl. ebd., S. 373 f.
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tionellen Musikstiicke bei Amiot.”” Der erste Teil von Amiots Mémoire sur la musique des
Chinois ,zerfillt in 9 Artikel, deren erster vom Klange iiberhaupt redet.“*** Die folgenden
sind instrumentenkundlicher Natur. Im Anschluss wird auf den zweiten Teil des Mémoire sur
la musique des Chinois eingegangen, der von den ,,Lu oder den Gesetzen der Téne*“** handle.

Der folgende Satz Finks hat nach wie vor Giiltigkeit:

,,Ubrigens findet Amiot fiir gut, den nun folgenden theoretischen Theil seines Werkes nicht nur
mit der Bitte um Geduld, sondern auch um Aufmerksamkeit und ein Losmachen von Vorur-

theilen, das sich nicht eher ein Urtheil erlaubt, als bis alles gehorig iiberschaut ist, einzuleiten
[. B ] .“206

Ab den 1860er Jahren wurde chinesische Musik in deutschsprachigen musikethnologischen
Forschungskreisen mehr und mehr wahrgenommen. Die chinesische Musik wurde als alte
Musikkultur mit den theoretischen Aspekten der antiken dgyptischen und griechischen Musik
verglichen. Aus dieser Sicht wurde sie von einer europdischen Kunstmusik abgegrenzt. Der
Name Zhu Zaiyus fdllt immer wieder in Werken und Ausfithrungen aus dieser Zeit, die sich
mit chinesischer Musik beschéftigen. Die Autoren konnten kein Chinesisch und hatten auch
keine sonstigen Forschungserfahrungen mit der chinesischen Musik. Die wichtigste Infor-
mationsquelle war immer noch Amiot. In seiner Darstellung der chinesischen Musik verwen-
det Amiot meistens eine eigene lateinische Umschrift, um die chinesischen Kategorien und
Begriffe wiederzugeben. Er erldutert aber nicht deren kulturelle und sprachliche Hintergriinde,
weswegen das Verstindnis fiir die spéteren Forscher nochmals erschwert wurde. Oftmals ent-
standen neue Missverstidndnisse.

August Wilhelm Ambros (1819-1876) nimmt in Geschichte der Musik: Die ersten Anfinge
der Tonkunst. Die Musik der antiken Welt (1862) die chinesische Musik als uralte Tonkunst im
Sinne ,.eine[r] Art Entwicklung, eine[r] Art Geschichte**"” wahr. Er versteht durch Amiot die
chinesische Musiktheorie als wissenschaftlich und als auf wahren physikalischen Grundlagen
beruhend. Ambros bemerkt die chinesischen ,,Gelehrtencontroversen zu dieser Thematik.>%®
Filschlicherweise betrachtet er Zht Zaiyu jedoch als Erfinder der chinesischen siebentonigen

209

Tonleiter, was nicht zutrifft.” Dieser Fehler wurde danach leider von vielen weitertradiert.

2 vl ebd., S. 374.

" Ebd.

205 Vgl. Amiot, MsmCh, S. 85.

2% Fink (1826), S. 374.

207 Ambros (1862), S. 20.

2% Vgl. Ebd.,, S. 20.

Hier sind zwei grundlegende Probleme zu bedenken: Einerseits wird in der vormodernen chinesischen
Musiktradition keine ,,Tonleiter* im Sinne des europdischen Musikdenkens gedacht. Ein solches Konzept
existierte nicht. Zu einer genaueren Erkldrung hierzu siehe Kap. I11.4.2. Andererseits wurde das sieben-
tonige Tonsystem — um das Missverstindnis der Existenz einer vormodernen chinesischen ,,Tonleiter” zu
vermeiden, wird in vorliegender Arbeit von einem 7Tonsystem gesprochen, welches im Sinne einer organi-
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Als beriihmter Physiker hat sich Hermann von Helmholtz (1821-1894) zu jener Zeit fiir
Amiots Beschreibung der Forschungen Zhts interessiert. Wahrend der Zeit seiner Heidelber-
ger Professur veroffentlichte er zur akustischen Physik Die Lehre von den Tonempfindungen
als physiologische Grundlage fiir die Theorie der Musik (1865). Wie Ambros fasst er die
Musiktheorie ,,Prinz Tsay-yus* falschlicherweise mittels einer — blol vermeintlich — von Zhii
erfundenen siebentdnigen Leiter als im ,,Widerspruch® zu einer traditionellen chinesischen
Pentatonik stehend auf: Auch ist Zhii durchaus nicht der Erfinder der Aufteilung der Oktave
in zwolf Halbtone sowie von Transpositionen von Tonleitern in China, wie Helmholtz félsch-
licherweise annimmt.*"

Rezeptionsgeschichtlich gesehen waren gerade die Bezugnahmen des beriihmten Helm-
holtz’ dennoch von groBer Bedeutsamkeit: Fiir chinesische Zht Zaiyu-Forscher des 20. Jahr-
hunderts, die sich vielfach am Westen orientierten, besal3 das Interesse des wertgeschitzten
deutschen Naturwissenschaftlers Helmholtz an der Musiktheorie Zhiis eine deutliche Signal-
wirkung. Von daher erwihnen fast alle spiteren modernen Zht Zaiyu-Forscher Chinas wie-
derum auch Helmbholtz.

Anton Krisper (1858-1914), ein Komponist und Freund Gustav Mabhlers, verfasste eine
Dissertation an der Universitit Leipzig mit dem Titel Die Kunstmusik in ihrem Principe, ihre
Entwicklung und ihrer Consequenz (1882).2!" Hierin bezeichnet er die Musik Chinas als eine
Art ,,System der einfachen Musik®, die er der europdischen Kunstmusik, die er als ,,Accord-
musik® definiert, gegeniiberstellt. Auch Krispers’ Erwéhnung der Musiktheorie Zhii Zaiyus
basiert auf der Beschreibung Amiots sowie auf Ambros’ und Helmholtz™ Rezeption. Er ana-
lysiert die flinftonigen, siebentonigen und zwdlftonigen Tonsysteme Zhils allein auf Basis des
Quintenzirkels, was aber Zhiis originalem Ansatz nicht entspricht. In seiner Darstellung
kommt er insgesamt zu dem Schluss, dass alte Musikkulturen (wie z. B. auch die alt-grie-
chische usw.) alle von einem &hnlichen musiktheoretischen Grundprinzip ausgegangen
212 Hugo Riemann (1849-1919) soll Krispers Buch gut gekannt haben.*"?

seien. Riemanns

sierten Tongruppe nach einem charakteristischen Ordnungsprinzip systematisiert bzw. strukturiert ist —
nicht von Zhii Ziiyu erfunden, sondern ist schon im Werk Hudindnzi ##&-F (ca. 139 v. Chr.) nach-
weisbar. Dazu siehe hier ebd. Ambros hatte wahrscheinlich seinerzeit nicht geniigend entsprechende Infor-
mationen zur Verfiigung.

Vgl. Helmholtz (1865), S. 397. Hier handelt es sich letztlich um ein Missverstdndnis, dass aus der
Darstellung Amiots resultiert. Das zwolftonige Tonsystem wird im klassischen Geschichtswerk Guoyii

210

%% erwihnt, das etwa im 5. oder 4. Jahrhundert v. Chr. entstand. Eine Art ,,Transposition* des Tonsystems
wurde auf Chinesisch als xudngong 7% bezeichnet, was einen Kreislauf des fiinftonigen oder des
siebentonigen Systems auf Basis des zwolftonigen Tonsystem bedeutet und sich auch schon in Dokumen-
tationen in den letzten vorchristlichen Jahrhunderten findet. Zhti Zaiyu hat diese alten Darstellungen neu
geordnet und systematisch dargestellt. Siehe hier Kap. I11.4.4.

2T ygl. Krisper (1882).

212 Vgl. ebd., o. S. [ Vorwort].

23 Vgl. Kuret (1997), S. 29 f.


http://guji.artx.cn/article/9612.html
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Bezugnahme auf Zhi Zaiyu im Katechismus der Musikgeschichte (1909) dhnelt inhaltlich
derjenigen Krispers.

Der Wiener Musikwissenschaftler Guido Adler (1855-1941) erwéhnt in seinem Handbuch
der Musikgeschichte (1929) die chinesische Musik und dabei auch Zht Zaiyus Musiktheorie
unter der Rubrik der Naturvolker und orientalischen Kulturvolker. Da er allerdings mit fal-
schen Lebensdaten arbeitet, ordnet er Zhii Zaiyu falschlicherweise der Musiktheorie des chi-
nesischen Altertums zu. Daher glaubte Adler auch, dass Zhiis Theorie aus dem Altertum
stamme und sich erst kurz vor dem 18. Jahrhundert in China durchgesetzt habe, was wie-
derum ebenfalls nicht zutrifft.”"*

Besonders erwidhnenswert sind die damaligen Forschungen des Victor-Charles Mabhillon
(1841-1924), eines wichtigen belgischen Musikethnologen, der als gelernter Instrumenten-
bauer als erster Direktor der Instrumentensammlung des Koniglichen Konservatoriums Briis-
sel titig war. Mahillon war der einzige westliche Wissenschaftler, der sich mit der Doku-
mentation Amiots praktisch-experimentell auseinandergesetzt hat. Ausgehend von Amiots
Darstellung der Erkldrungen zu den MaBlen der Stimmpfeifen bei Zht Zaiyu, bemerkte
Mabhillon, dass dessen Stimmpfeifen nicht nur unterschiedliche Langenmalle, sondern jeweils
auch verschiedene Durchschnittsmalle aufweisen. Mahillon baute drei Stimmpfeifen nach den
MaBangaben bei Amiot nach, um die Tonhdhen zu messen und die Theorie Zhiis zu iiber-
priifen: Die Theorie Zhiis erwies sich dabei als korrekt.?'

Der Philosoph Albert Freiherr von Thimus (1806-1878) interpretiert Zhti Zaiyu in seinem
Werk Die harmonikale Symbolik des Alterthums (1868) als chinesischen Vertreter eines har-
monikalen Weltbildes.”'® Die mathematischen Darlegungen zur musikalischen Stimmung ver-
steht er als Verbindung von uralter Weisheitslehre und Zahlenlehre. Mit Sicherheit hat sich
auch Thimus mittels des Textes Amiots und der besagten zugehorigen Kommentare Roussiers
informiert. Daher bemerkt auch er nicht, dass Zhii eine neuartige Musiktheorie vorlegt. Wie
bereits Roussier in seinen FuBnoten zum Text Amiots, interpretiert auch Thimus (als Vertreter

einer pythagoreisch beeinflussten harmonikalen Philosophie) Zhi félschlicherweise als einen

24 ygl. Adler (1929), S. 13.

215 Vgl. Mahillon (1890), S. 189 f.: ,,Quel est le rapport qu’il faut observer entre la longueur du tuyao et son
diametre? La théorie est muette sur cette question importante et la pratique n’a pas, que nous sachions du
moins, établi jusqu’a present de régle fixe a cet égard. Nous ne connaissons que la loi de M. Cavaillé-Coll
mais son application ne convient pas a la question telle que nous la posons. Il est assez étrange que c’est
dans un rapport chinois, datant de 1596, que nous trouvons la premiere lueur éclairant cet intéressant sujet.”

216

Die spétere harmonikale Grundlagenforschung des 20. Jahrhunderts basiert vor allem auf Arbeiten Hans
Kaysers (1891-1964) und Rudolf Haases, die sich auch auf Albert von Thimus beziehen. Hierbei handelt
es sich nicht um Musiktheorie im engeren Sinne. Die Harmonik, die hier im Sinne des Versuchs der Eta-
blierung einer zeitgemidfBen Wissenschaft gemeint ist, stellte den Versuch dar, das alte pythagoreische und
keplersche Modell eines mathematisch proportionierten und auch klanglich realisierbaren Kosmos
wiederum neu zu formulieren und entsprechend weiterzuentwickeln. Akademische Forschung wird hierzu
noch am Internationalen Harmonik-Zentrum (IHZ) in Wien betrieben (Leitung: Werner Schulze).
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Musiktheoretiker, welcher die alte Methode der ,,Progression Triple®, die Thimus als ,,dritte

Progression der Natur der Sache® bezeichnet, lediglich abgewandelt haben soll.*!”

1.5.4 Rezeption von chinesischen Wissenschaftlern in Kontexten deutscher und

englischer Musikwissenschaft der 20er und 30er Jahre des 20. Jahrhunderts

Am 1. Januar 1912 kam zusammen mit der politischen Tradition des zentralistischen Kaiser-
tums in China auch die Institution der offiziellen kaiserlichen Hofmusik zum Erliegen. Die
ersten Forscher des 20. Jahrhunderts, die im Anschluss an diese epochale Zasur mit der Mu-
siktheorie Zhiis in Beriihrung kamen, waren interessanterweise chinesische Forscher, die sei-
nerzeit in Europa lebten und die sich wihrend ihres Aufenthaltes auch mit der westlichen Mu-
siktheorie beschiftigten.

Wang Guangqi EL4T (1892-1936), der allgemein als Begriinder der modernen chinesi-
schen Musikwissenschaft gilt, war im Jahr 1920 nach Deutschland gekommen. Er war der
erste im Ausland promovierte chinesische Musikwissenschaftler {iberhaupt. Er studierte u. a.
im Jahr 1927 bei Erich von Hornbostel in Berlin. Wéhrend seiner Zeit in Berlin stie er in der
Berliner Staatsbibliothek auf eine vollstdndige Ausgabe von Zht Zaiyus Werken und hat auf
dieser Basis dann zu Zhiis Musiktheorie gearbeitet.*'®

Wihrend dieser Zeit in Deutschland verfasste Wang mehrere musikwissenschaftliche Tex-
te auf Chinesisch, um die chinesische und westliche Musiktheorie zu vergleichen, so z. B. ,, &
7 F %) 2 #F 70 (,,Untersuchung des 6stlichen und westlichen Tonsystems“)*", ., % & & f 2
F+ B “ (,,Unterschiede und Gemeinsamkeiten der chinesischen und westlichen Musik“)220 und
P B3 &R ¥ (,Die Geschichte der chinesischen Musik“)221. AuBlerdem veroffentlichte
Waéng wihrend seiner Promotionsphase in Bonn einen Artikel auf Deutsch mit dem Titel
»Musikalische Beziehungen zwischen China und dem Westen®, in welchem er prinzipiell die
gleichen Gedanken thematisiert wie in seinen chinesischen Beitrdgen.””* In Wangs Arbeiten
wird Zhiis musikalische Stimmung erstmalig mit dem westlichen Begriff einer gleichschwe-
benden zwolftonigen Stimmung (auf Chinesisch: shi'ér pingjinlii + —-F ¥ #) identifiziert.
Wiang vergleicht Zhiis Ansatz systematisch mit européischen Stimmungen und kommt zu dem
weitreichenden Schluss, dass die Arbeiten Zhiis seinerzeit eine ,,Revolution der chinesischen
Musik* bedeuteten.”” AuBerdem stellt er als erster Forscher die Frage, ob die Stimmung

Zhiis auch bei der Entstehung der gleichschwebenden Stimmung in Europa (im Kontext eines

217 Vgl. Thimus (1868), S. 311.

28 Vgl. Wang G. (1992), S. 110.

2% Wiang G. (1992), S. 109-113.

220 Ebd.S.292f.

21 Ebd. S. 380 ff.

2 Wang G. (#8448, S. 217-223.
23 Ebd. S. 109.
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beiderseitigen Wissenstransfers durch die jesuitische Mission) eventuell einen Einfluss aus-
geiibt haben konnte. Diese Fragestellung findet bis heute im Forschungsdiskurs starke Beach-
‘[ung.224

Lia Fu 2] 5 (1891-1934), ein Linguist und Dichter, der in England und Frankreich stu-
diert hatte®®, verdffentlichte im Jahr 1932 den Artikel ,,+ =% #64 & 8A % R £ 35 (,Der
Entdecker der gleichschwebenden Stimmung: Zha Zdiyu«).**® Dieser Artikel stellt den ersten
modernen chinesischen Wissenschaftsartikel dar, in dem konkret Zhii Zaiyus Leben und
dessen Theorie vorgestellt werden. Lius Ansichten zur gleichschwebenden Stimmung Zhiis
in dieser Arbeit haben bis in die 1960er Jahre hinein wiederum stark auf die nachfolgende

Forschung in englischer Sprache gewirkt, z. B. auf Kenneth G. Robinson.

L5.5 Rezeption in Kontexten englischer und angloamerikanischer
Musikethnologie der 40er bis 80er Jahre des 20. Jahrhunderts

Zwischen den 1940er Jahren bis in die 1980er Jahre gab es im westlichen Forschungsumfeld
nur zwei nicht-chinesische Wissenschaftler, die sich speziell auf die Theorien Zhti Zaiyus
konzentrierten: Kenneth G. Robinson und Fritz A. Kuttner.

Mit zwei Monographien zu Zhii Zadiyu und dessen Musiktheorie z&hlt der englische Sino-
loge und Pidagoge Kenneth G. Robinson (geb. 1917)*
Zhu Zaiyu-Forschern des 20. Jahrhunderts. Seine Oxforder Dissertation 4 Critical Study of Ju
Dzai-yii’s Account of the System of the Lii-lii or Twelve Musical Tubes in Ancient China ist auf

zu den renommiertesten westlichen

das Jahr 1948 datiert.”*® Dieses Werk stellt die erste europdische Monographie zu Zhi Zaiyu
und dessen Theorie dar. Im Jahr 1962 verfasste Robinson im Sinne einer ,,special cooper-
ation“ das Unterkapitel ,,Sound (Acoustics)* zur chinesischen Musik in Joseph Needhams
Science and Civilisation in China, Volume IV: Physics and Physical Technology; Part I:

2 Die beriihmte Buchreihe bictet aus wissenschaftshistorischer Perspektive einen

Physics.
umfangreichen Uberblick zur traditionellen chinesischen Kultur, Wissenschaft und Technik.
Dabei erfasst Robinson die chinesische Musiktheorie und Musikpraxis aus einer akustisch-

physikalischen Perspektive. Zhii Zaiyu wird wegen seiner Theorie von Robinson als Hohe-

24 Sjche hier Kap. I11.3.4.
% Alternativ wird auch der Literatenname Bannong ¥ % verwendet. Lia Bannéng %] & ist der alterna-
tive Name dieser Person. Genauere Informationen zum Studium Lit Fus in England und Paris sind mir
nicht bekannt. Erwihnenswert ist, dass Lit1 im Jahr 1926 die erste Ubersetzung des Librettos von La tra-
viata vorgelegt hat.

26 vgl. Lia F. (1932), S. 279-310.

*7  Ein eventuelles Todesjahr dieses Autors lieB sich auch nach intensiver Recherche nicht ermitteln.
% Robinson (1948).

% Needham (1962), S. 128-189, 213-228.
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punkt der Geschichte der chinesischen Musiktheorie bewertet.>*’ 1980 publizierte Robinson
auf Basis seiner Dissertationsschrift eine zweite Studie zu Zhtu Zaiyu mit dem Titel 4 Critical
Study of Chu Tsai-yii’s Contribution to the Theory of Equal Temperament in Chinese Music.>
Fiir das Dictionary of Ming Biography, 1368-1644 schrieb Robinson zusammen mit Chaoying
Fang noch einen biographischen Artikel zu Zha Zaiyu. >

Robinsons Betrachtung konzentriert sich besonderes auf die gleichschwebende Stimmung
Zhiis. Seinen Analysen ist dabei zuzustimmen. Er geht direkt von den originalen chinesischen
Quellen aus und versucht ausgehend davon die auf traditionelle Art und Weise verfassten the-
oretischen Darstellungen Zhus, welche dullerst schwer zu verstehen sind, in eine moderne
westliche Wissenschaftsterminologie und Sprache zu iibertragen. Dabei geht er hauptsidchlich
paraphrasierend vor, d. h. Robinson liefert keine zusammenhéngenden Ubersetzungen, son-
dern zieht originale Textbestandteile hauptsidchlich als Material fiir seine eigene Analysen
heran und liefert dabei paraphrasierende Beschreibungen, in deren Kontext er mathematische
Formeln und musiktheoretische Begriffe des modernen Wissenschaftsdiskurses in China
verwendet. Direkt aus dem Chinesischen zitiert er nur an vereinzelten Stellen und dann auch
nur einzelne Sitze, die er dann ins Englische iibersetzt.”>> Derlei in seinen Arbeiten verstreute
kurze Ubertragungen finden sich z. B. im Buch 4 Critical Study of Chu Tsai-yii’s Contribution
to the Theory of Equal Temperament in Chinese Music (1980), wo sich Robinson in Kapitel 6
bis 9 hauptsédchlich auf das Thema ,,Pitch-pipes* konzentriert und etwa 30 einzelne Sitze aus

234 .
Robinsons

dem Hauptwerk Umfassende Schriften zu den musikalischen Gesetzen zitiert.
punktuelle Ubersetzungen sind stark auf die Thematik der Bauweise, Spielweise und Funk-
tion von Stimmpfeifen bei Zhii spezialisiert. Daher ergeben sich kaum Uberschneidungen
seiner Arbeiten mit den in der vorliegenden Dissertationsschrift présentierten ausgewédhlten
und iibersetzten Texten.

Robinson unterscheidet die Stimmung Zht Zdiyus deutlich von allen alten chinesischen
Stimmungen und belegt dies anhand der klassischen chinesischen Schriften zur Musik vor
Zhu. Zudem rezipiert er die Fachliteratur moderner chinesischer Forscher wie Wang Guangq,
Lia Fu und Yéang Yinliti, sowie die Arbeiten der westlichen Autoren Joseph-Marie Amiot,
Fritz A. Kuttner und Edouard Chavannes, um die Theorie sowie die kulturellen und his-
torischen Hintergriinde zum Musikverstdndnis Zhiis zu deuten. Er kommt zu dem Schluss,
Zhii sei ,.the greatest master of the subject, overshadowing all his predecessors, [...] he

represents the final climax of indigenous acoustic and musical theory.”*"

Robinson interpre-
tiert Zhiis Theorie also als Hohepunkt im Zusammenhang einer genuinen musikgeschicht-

lichen Entwicklung in China, welche auf genuinen weltanschaulichen Grundlagen und einem

20 Vgl. ebd., S. 220-228.

1 Robinson (1980).

»2 Robinson; Fang (1976), S. 367-371.
23 D. h., er iibersetzt keine ganzen Abschnitte oder zusammenhingenden Passagen.
% Vgl. Robinson (1980), S. 77-121.

5 Needham (1962), S. 128.
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eigenstdndig sich herausgebildet habenden Musikverstindnis aufbaut. Dies versucht er in
seiner Arbeit mit der europdischen musiktheoretischen Tradition, d. h. mit einer letztlich auf

dem pythagoreisch fundierten Intervalldenken basierten Denkweise zu vergleichen.

Fritz A. Kuttner (1903-1991) wurde in Posen (heute Poznan in Polen) geboren. Er studierte in
Berlin Wirtschaftswissenschaften und promovierte im Jahr 1932 im selben Fach. Als Jude
musste er im Jahr 1939 von Deutschland aus nach Shanghdi £ emigrieren, wo er dann im
Gebiet der damaligen franzdsischen Konzession in der Xiafei-StraBe % # %%, Hausnummer
1372 ein Instrumentenfachgeschift betrieb. Etwa im Jahr 1944 veranstaltete Kuttner woch-
entlich eine Vortragsreihe zum Thema ,,Kunst und Kultur® im lokalen franzdsischen Radio.
Dabei hat er tber westliche Kunstmusik, z. B. iiber Beethoven, gesprochen.236 Wiéhrend
seines zehnjdhrigen China-Aufenthaltes entwickelte er ein grofles Interesse an traditioneller
chinesischer Musik. Gleichzeitig erachtete er diese jedoch als im Untergang begriffen. In
Kuttners personlichen Unterlagen findet sich folgende undatierte Notiz: ,,Die heutige Musik
in China ist von transzendentaler Hésslichkeit und Vulgaritit. Weshalb? Weil sie nicht mehr
gelernt und studiert wird, sondern nur noch von Proletariern und Stiimpern gespielt wird.«**’

Im Jahr 1945 folgte Kuttner einer Einladung des Universititsprasidenten der St. John's
University in Shanghdi, um dort westliche Musiktheorie und westliche Musikgeschichte zu
unterrichten. Zugleich hatte er mit seinen Forschungen zur chinesischen Musik begonnen.
Seine Zielsetzung dabei bestand darin, durch die vergleichende Untersuchung der Unterschie-
de zwischen chinesischer und européischer Musik, die europédische Musikkultur zu erneuern,
ja sogar liber die Musik hinaus der europdischen Kunst allgemein die Aufnahme eines neuen
Impulses zu ermdglichen: ,,Wenn dereinst die europdische Kunst dieses grofle Prinzip der
antiken chinesischen Nuancierung entdeckt und auch wirklich zu meistern lernt, dann wiirde
wohl niemand die Folgen voraussehen: es konnte eine vollstindige Revolution europdischer
Kunst bedeuten.“**®

Ab 1949 lebte Kuttner dann in den USA.>*® Ab dieser Zeit bearbeitete er die Forschungs-
felder der chinesischen Musikarchdologie und der chinesischen Musiktheorie des Altertums.
Robinson waren Kuttners unverdffentlichte Forschungen zu Zhii Zaiyu in den 1960er Jahren
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bereits bekannt.”" Kuttners spater publizierter Artikel Prince Chu Tsai-yiis Life and work: A

36 Zum Leben Kuttners gibt es nur wenige Informationen. Der Schweizer Forscher Matthias Messmer hat in

zwei Biichern auch das Leben Kuttner beschrieben: China: Schauplitze west-Ostlicher Begegnungen
(2007) und Jewish Wayfarers in Modern China: Tragedy and Splendor (2012). Die beiden Werke Mess-
mer (2007; 2012) dienten auch als Forschungsgrundlage fiir die vorliegende Darstellung biographischer
Aspekte.

#7 Kuttner zit. in Messmer (2007), S 403.

2% Kuttner zit. in ebd., S. 404.

#9  Der Nachlass Kuttners mit den Manuskripten zu seinen Forschungen zur chinesischen Musik befindet in

der Bibliothek der Columbia University.

0 Robinson kannte die Forschungen Kuttners anscheinend sehr gut. Vgl. Needham (1962), S. 126.
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241 enthilt nicht nur

Re-Evaluation of his Contribution to Equal Temperament Theory (1975)
eine kurze Biographie und Erkldrungen zu den drei Hauptwerken Zhus, Kuttner kritisiert
darin auch Robinsons Ansichten betreffs eines von diesem vermuteten Wissensaustausches
zwischen Zhu Zaiyu und Simon Stevin. Konkret analysiert Kuttner auch die Berechnungs-
methode der Stimmung Zhii Zaiyus. Kuttner verfasste zudem den Artikel ,,Chu Tsai-yii*, der
im Jahr 1973 in Musik in Geschichte und Gegenwart gedruckt wurde.**?

Zudem stellte Kuttner Reflexionen zu einem Problem bei der Untersuchung der chinesi-
schen Musik aus westlicher Perspektive an, welches sich seiner Meinung nach unvermeidlich
sich ergeben soll. Weil seiner Meinung nach die chinesische Musik durch eine besondere
»Nuancierung charakterisiert sein soll, die sich analog auch im sozialen Bereich, in den

Sitten und Gebriduchen, widerspiegeln wiirde, kommt er zu dem Schluss:

»Infolgedessen ist der Westler unfahig, eine direkten, naiven und absoluten Zugang zur chinesi-
schen Musik zu finden. Seine Anndherung ist notwendigerweise beeintrachtigt durch die ge-
wohnheitsmaBige Verbindung zur westlichen Musik, durch den permanenten Drang, orienta-

lische Musik mit seiner hei geliebten westlichen Erfahrung zu vergleichen.**

Auch Kuttners eigene Forschung beinhaltet jedoch einige inhaltliche Missverstindnisse,
sodass die obige verallgemeinernde Feststellung mdglicherweise auch selbstkritisch konno-
tiert sein konnte. Was Kuttner aber bei seiner groben Unterscheidung ,,Westler versus
Chinese* nicht bedacht hat, betrifft das Problem eines Unverstindnisses auch bei fast allen
chinesischen oder chinesischstimmigen Musikforschern, welche nach dem ,Import* euro-
pédischer Musiktheorie seit dem Beginn der 1920er Jahre {iber die vormoderne chinesische
Tradition zu arbeiten begannen. Wéhrend dieser Zeit begann das europdische Musiktheorie-
denken das kulturell Vorhergehende in diesem Bereich mehr oder weniger zu ersetzen. Paral-
lel kam es zu einer Modernisierung der chinesischen Sprache. Die hiervon wiederum aus-
gehenden Probleme der modernen Zhii-Forschung bzw. auch der heutigen chinesischen Mu-
sikwissenschaft hinsichtlich Analyse und des Verstindnis der eigenen vormodernen Tradition
sind bis heute noch nicht addquat reflektiert worden. In der vorliegenden Arbeit werden vor
diesem Hintergrund an verschiedenen Stellen daher auch einzelne dieser Problemlagen ange-

sprochen und analysiert.

21 Nach Kuttners Erklirung war dieser Artikel bereits im Jahr 1968 fertig verfasst. Vgl. Kuttner (1975), S.

163-206.
22 ygl. Kuttner (1973) [VI.4], S. 1481-1483.
¥ Vgl. Kuttner zit. in Messmer (2007), S. 405.
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L.5.6 Rezeption in Kontexten chinesischer Musikwissenschaft und
Interdisziplinaritit sowie von chinesischstimmigen Wissenschaftlern
seit den S0er Jahren des 20. Jahrhunderts

Der bereits an anderer Stelle erwdhnte Musikhistoriker Yang Yinlia war der erste chinesische
Forscher in der VR China, der sich mit der Musiktheorie Zhuis auseinandersetzte. Obwohl er
in B &R LR (dbriss der chinesischen Musikgeschichte)*™** seine Forschungsergebnisse
zu den 36 Stimmpfeifen Zhii Zaiyus mit nur wenig Text {ibermittelt, représentieren die Inhalte
seiner Arbeit aufwendige Forschungen im Bereich der Akustik. Yang hat die Berechnungs-
ergebnisse der Stimmpfeifen Zhis sogar neu berechnet und berichtigt. Seine Korrekturen be-
dingten in den 1980er in der VR China Jahren dann einen intensiven Diskurs im Bereich der
Akustik und der Musiktheorie. Die Forscher streiten seitdem, ob die originalen Berechnungen
Zhus zur gleichschwebenden Stimmung, oder ob die Korrekturen Yéang Yinlits, der selbst
Zhiis sehr detaillierte Berechnungen noch nicht fiir genau genug hielt, letztendlich priziser
sind.**

Zwischen den Forschungen Yéang Yinlias zu Beginn der 1950er Jahre und dem seit den
1980er Jahren sich neu entfaltenden Diskurs besteht allerdings ein Hiatus von etwa 30 Jahren.
Wihrend dieser Phase war das Thema Zht Zdiyu nahezu ausgeblendet. Erst seit Mitte der
achtziger Jahre erfolgte in China im Zusammenhang der Riickbesinnung auf die Tradition
eine intensive Forschungswelle. Zuerst widmete man sich Zhti Zaiyu im Sinne einer interes-
santen historischen Personlichkeit, etwas spiter dann auch seinen Werken. Da Zhu Zdiyus
Werke hinsichtlich zeitgendssischer Musik und deren historischer und systematischer Kon-
texte enzyklopddischen Charakter besitzen, begegnen sich im Blick auf Zhii Zdiyus Theorie
seitdem viele Forscher in interdisziplindren Kontexten. Die verschiedenen Fécher der teilneh-
menden Wissenschaftler umfassen Musikwissenschaft, Tanzwissenschaft, Wissenschaftsge-
schichte, Physik und Philosophie. Die Forscher beschiftigen sich mit Originaltexten Zht
Zaiyus sowie mit historischen Reflexionen zu Zhiis Werk, die aus der Zeit bis zum Ende des
Kaisertums stammen, sowie mit moderneren Ansidtzen. Insbesondere auch die westliche
Forschungsliteratur z. B. von Helmholtz, Robinson und Kuttner wird immer wieder herange-
zogen.

Der Musikhistoriker Féng Wénci & L2, der im Jahr 2015 verstorben ist, war einer der
ersten aktiven Forscher, der seit den 1980er bis zum Ende der 1990er Jahre Zht Zdiyus Leben
und Werke aus historischer Sicht erforscht hat. Er gab zwei zentrale Werke Zhiis — Liixué-
xinshuo #5335 (Neue Abhandlung der Lehre der Stimmgesetze) **® sowie Liilii Jingyi #

2 Vgl. Yang (1952), S. 301-304.
> Konkret zu diesem Zusammenhang bietet Xu F&is {2 % Artikel ,,Untersuchung iiber die Vor- und
Nachteile der Korrektur Yang Yinlitis an Zhti Zdiyus Stimmpfeifen mit verschiedenen Durchschnitten
(Yang Ymlivi Dui Zhi Zdgiyi Yijinggudnlii Xiiizhéngan Déshikdo # i w3t sk 38 125 #14 EEF %
#) einen Einblick. Vgl. Xt (1996a), S. 11-13.

26 Féng (1986a).
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B # 5L (Die essentielle Bedeutung der musikalischen Stimmung)**’ mit seinen Kommenta-
ren neu heraus. Die Ausgabe des ersten Werkes erfolgte im Jahr 1986, die des zweiten im
Jahr 1998. In zwei weiteren Artikeln, ,,%k 3% 89 F 33T R & B 1 (,,Der fallende und
unebene Lebensweg Zhii Zaiyus und was er uns zeigt, 1986)**® und ,, % #3% 4% (,,Chro-
nik Zha Zaiyus, 1986)**° stellte er seine Forschungsergebnisse zu Zhiis Biographie zur De-
batte.

Der bereits erwihnte Dai Nianzit #&F8 gilt seit den 1980er Jahren bis heute als der
wichtigste Zhu Zaiyu-Forscher weltweit. Als Wissenschaftshistoriker ist seine Untersuchungs-
perspektive sehr vielfaltig ausdifferenziert und interdisziplindr angelegt:

(1) Dai hat als erster in der VR China die chinesische Wissenschaftsgeschichte thematisch
aus der Perspektive der modernen Disziplin der physikalischen Akustik betrachtet. Aus dieser
Sicht heraus versteht er Zhti Zdiyu als vormodernen, genuin chinesischen Akustiker und
tibersetzt die Zusammenhinge um die gleichschwebende Stimmung bei Zhtu in moderne
physikalische Termini und Darstellungsformen. Die entsprechenden Forschungsergebnisse
wurden dann von ihm auch explizit im Sinne einer chinesischen Physikgeschichte kontextu-
alisiert. Noch wahrend der Zeit der ,,Kulturrevolution®, d. h. im Jahr 1976, erhielt er die Er-
laubnis, liber die traditionelle chinesische Naturwissenschaft (in seinem Fall vormoderne
physikalische Untersuchungen) sozusagen aus einer nationalen Perspektive heraus zu schrei-
ben. Aus historischer Perspektive auf eine Geschichte der chinesischen Akustik findet sich ei-
niges zu Zhii im zweiten Teil seines ersten Artikels ,, % B & X &9 & 5 —“ (,Die alte Lehre
der Akustik unseres Landes; Teil 2%, 1976).250 Hierbei hat Dai Nianzlii Zhius Stimmung als
Héhepunkt der chinesischen Musiktheorie bezeichnet.' Spiter beschiftigte sich Dai auch
tiber den Bereich der historischen Darstellung der chinesischen Akustik hinaus, d. h. im Blick
auf die gesamte Wissenschaftsgeschichte einer ,,traditionellen chinesischen Physik®, mit den
Gedanken Zhiis. Hervorzuheben sind diesbeziiglich z. B. ¥ B A2 A7 #4538 & 3 K
(Sammlung klassischer chinesischer Werke zu Wissenschaft und Technik: Band zur Physik,
1995y und # B4hEF L K &A: B ¥ (Grofe Reihe der chinesischen Physikgeschichte:
Geschichte der Akustik, 2001)*.

(2) In historischer Hinsicht stellte Dai biographische und werkgeschichtliche Untersuch-
ungen an. Exemplarisch hierfiir lassen sich folgende Aufsitze anfiihren: ,, %k #3F & B F <>
(,,Untersuchung zum Todesdatum Zhi Zaiyus“, 1987), ,,%k &35 49 £ FA=F4E<* (,,Leben

7 Féng (1998).

8 Féng (1986Db).

9 Féng (1986¢).

20 Vgl. Dai (1976b), S. 166-175. Im ersten Teil des Artikels Dai (1976a) findet sich nichts zu Zhii Zaiy.
21 Vgl ebd., S. 172-175.

2 Vgl. Dai (1995).

23 Vgl. Dai (2001).

% vgl. Dai (1987), S. 13-15.

5 Vgl. ebd., S. 42-45.
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und Werk Zhii Ziiyus©), , A5 % &R E- £ F<?° (,,Wissenschaftler — Kiinstler — Prinz*,
1988) und ,, %k #IF v A L 2“*" ( Kommentar zur Grabstele des heiligen Weges Zhii Zai-
yus®, 2007).

(3) Seit 1984 ist auch die systematische Analyse speziell der gleichschwebenden Stim-
mung Zhiis ein Schwerpunkt Dai Nianzus. Davon ausgehend verfolgt er insbesondere den
Entwicklungsgang der entsprechenden Musiktheorie Zht Zaiyus in dessen Arbeiten. Dabei
reflektiert er die Zusammenhinge anhand mathematischer Beweisfiihrungen. Dai sieht Zhi
als eine Art Genie und begreift dessen gleichschwebende Stimmung als eine revolutionire
Erfindung innerhalb der chinesischen Musikgeschichte. In seinen Arbeiten geht er auf die
Verbindung zwischen verschiedenen alten chinesischen Stimmungen und der von Zhii neu er-
fundenen gleichschwebenden Stimmung ein. Auch bespricht er in Bezug auf diese Thematik
mogliche wechselseitige Einfliisse Chinas und des Westens im Zusammenhang der jesuiti-
schen Mission in China. Seine Forschungen zeichnen sich im Vergleich durch die grofite Kon-
tinuitdt und Intensitdt in diesem speziellen thematischen Bereich aus. Die entsprechenden For-
schungsergebnisse erschienen in mehreren Artikeln wie z. B. ,, %k 238 A L 3t FHF 49 7T #k
— R RBIF AT ¥ EWE B F (,Zhi Ziiyn und sein Beitrag zur Wissenschaft
der Stimmung [..]*® 1984), % B+ KRAF 0K E 7 & & kit > (,Errungenschaften
im Bereich gudnkou jiaozhéng in alten China“, 1992), A A& R F 8 F A B A & &

B ) = 5 A2 09 % 4«2 (| Zha Zaiyis Denken zur gleichschwebenden Stimmung aus der
Perspektive der traditionellen Musiklehre und Mathematik*, 2014).

(4) Seit 2012 achtet Dai in verschiedenen Arbeiten besonders auf den Zusammenhang von
Musiktheorie, Astronomie und vormoderner chinesischer Weltanschauung. Zu diesem For-
schungszweig zihlen die Artikel: A& RALA iF& P B & K R Ao 0! ( Bemer-
kung zur Weltanschauung einer ,Harmonie von Himmel und Erde‘ im alten China aus der
Perspektive der Musik®, 2012) und ,, 5 & 69 H k—@E T BE K REL 7 k48 K49
% w*%? ( Herkunft des ,Berichtes iiber Temperatur und Kalender* — Aufschliisselung der
Begriindung der Korrelation des musikalischen Gesetzes und der Kalendarik in alten China®,
2015).

26 Vgl. Dai (1988), S. 50-55.
7 Vgl. Dai (2007), S. 56-62.
8 vgl. Dai (1984), S. 8-19.
29 Vgl. Dai (1992), S. 5-11.
260 Vgl. Dai (2014), S. 24-29.
1 vgl. Dai (2012), S. 7-11.
262 Vgl. Dai (2015), S. 9-15.

—

—


http://epub.cnki.net/kns/detail/detail.aspx?QueryID=7&CurRec=30&recid=&FileName=ZRKY198404001&DbName=CJFD7984&DbCode=CJFQ&pr=
http://epub.cnki.net/kns/detail/detail.aspx?QueryID=7&CurRec=30&recid=&FileName=ZRKY198404001&DbName=CJFD7984&DbCode=CJFQ&pr=
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(5) Dai verfasste dariiber hinaus zwei Standardwerke der Zhii Zaiyu-Forschung in Form
von Monographien: % #3F—A XA S 5L K9 E 2> (Zhi Zdiyi — Der grofe Stern der
Wissenschaft und Kunst der Ming-Zeit, 1986 und 2011) sowie X% A Ak #HIF (Der
adlige Daoist Zhii Zaiyu, 2008). In beiden Werken werden aus interdisziplinédrer Perspektive
verschiedene wissenschaftlich relevante Themenbereiche aus Zhii Zaiyus Werken zusammen-
geschaut: biographische und allgemeinere historische Hintergriinde, musikalische Temperatur,
Musikpraxis, Instrumentenbau, Mathematik, Festlegung und Bestimmung von Maleinheiten,
Kalendarik, Astronomie sowie am Rande auch Tanz, Malerei und Dichtung. Dabei ldsst Dai

die bisherigen Forschungsergebnisse chinesischer und westlicher Forscher einflie3en.

Zum Forscherkreis um Zhii Zaiyu gehdren weitere Wissenschaftler aus der VR China, die Zhi
aus verschiedenen Fachrichtungen heraus betrachtet haben: Der Philosophiehistoriker Xing
Zhaolidng #RIK B verdffentlichte eine Monographie mit dem Titel % #J38 #F4% (Biographie
Zhii Zdiyis, 1998).%° Dabei hat er Zhii Zaiyd und dessen Theorie im Zusammenhang des
technischen und wissenschaftlichen Aufschwungs der spdteren Ming-Zeit dargestellt. Du
Jingli #£% 7, die Ex-Direktorin der Zhti Zaiyu-Gedenkstitte (Zhai Zaiyu Jinianguin 4 #J8
2.44E) in der Stadt Qinyang, schrieb eine Biographie & % k&% (Der Heilige der
Musik — Zhii Zdiyi, 2006). Wang Jin £ % verfasste eine Dissertationsschrift % #3F K &£ %
187 527 (Untersuchung des Denkens des musikalischen Gesetzes bei Zhii Zdiyii, 2013). Als
Kulturwissenschaftler betrachtet Lin Qian X3 in & #3515 K £#: L&A 40" (Zha
Zaiyu und die Musikpddagogik des Konfuzianismus: Nachklang von Sitte und Musik, 2015)
Zhu Zaiyu im Hinblick auf die Sichtweisen traditioneller chinesischer Pddagogik.

AuBler der oben genannten Monographie erschienen in der VR China seit den 1980er
Jahren noch zahlreiche Artikel, die mittels threr Forschungsergebnisse die weitere Entwick-
lung der Zht Zdiyu-Forschung im Sinne einer interdisziplindren Unternehmung begiinstigten.
Als Beispicle sind zu nennen: ,, % #3% + = -F 3% 4 £ 945 K #E<?® (,Forschungen
betreffs der Zeit der Entdeckung der gleichschwebenden Stimmung bei Zhu Zaiyu®, 1980),
SABE T R H ik #0 ( Untersuchung der Berechnungsmehode der gleichschwe-
benden Stimmung Zhii Zaiyus®, 1994), ,,40id # 5 %k #3F 4 -+ F £ ?"" (| Die Grabstele des
heiligen Weges und eine Untersuchung zum Leben Zhil Zaiyus®, 2004), ,, % #35 # & 5% £ 49

263 Vgl. Dai (1986).
24 vgl. Dai (2008).
265 Vgl. Xing (1998).

266 Vgl. Du (2006).
7 Vgl. Wang J. (2013).
68 ygl. Lin Q. (2015).

29 Vgl. Li C. (1980), S. 34-35.
20 vl Xa (1994), S. 35-39.
21 Vgl. Tian (2004), S. 56-66.
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¥ 5 % 25?"* (| Die philosophische Bedeutung des neuen Gesetzes mit priziser Aufteilung
von Zhii Zaiyu“, 2004), ,,it %k #IF 69 R F 5 5 5« > (,Diskussion zur Musiklehre Zha
Zaiyus und zur Lehre des Yijing*, 2009).

Man kann sagen, dass die Zhii Zaiyu-Forschung in Taiwan bis heute ein Einzelfall ist: Der
Musikhistoriker Chén Wannai FR ¥ # begann bereits im Jahr 1979 mit dem Artikel ,, 31 £ &
2R K PIFEAEE Y (,Untersuchung der Werke des Musiktheoretikers und Kalendarikers
der Ming-Zeit Zhu Zaiyu®, 1979) zu Zhu zu publizieren. Bis zum Jahr 1991 verfasste er elf
Artikel zu Zhii Zaiyu. Von Zhiis Leben und Werken handeln: ,, %k #35 1%45 (,,Die Uber-
lieferung Zhii Zaiyus“, 1982) > AR A RF A FEHGF —F 54 - BKRFETH
3 4% 18 4% % “?’® ( Das primire Forschungsmaterial zu Zhai Ziiyus Leben und Schaffen —
Kommentar zur Grabstele des heiligen Weges der kaiserlich verliechenen Grabstitte des Duan-
qing-Erbprinzen des Fiirstentums Zhéng®, 1986). Zu Zhiis mathematischer Theorie verdffent-
lichte Chén: ,,7%2 34 %k #% a4 227 (,,Allgemeine Auffassung zur Mathematik Zht Zdiyus®,
1980), , sk #3F H Lz o 28 (,,Untersuchung der (mathematischen) Berechnungen Zhi
Zaiyus®, 1982), ,, sk #3532k 69 B & £ K x?” (,,Die Berechnungsmethode der Kreiszahl
bei Zhii Zdiyu und Jiang Yong®, 1988). Von Zhis Kalendarik handeln die folgenden Beitrage:
SRR KSRGS ER — A HIF P (,Der Vorreiter der Astronomie unseres Landes — Zhii
Zaiyu®, 1980), ,, &k #3F 2 JE£<**! ( Die Kalendarik Zhu Ziiyus®, 1981), ,, %k #35 #% 2 #F
7.*%2 (,Untersuchung der Stimmung Zhii Zaiyuis, 1990).

Basierend auf den genannten Artikeln fasste Chén seine Forschungsergebnisse in einer
Monographie mit dem Titel % #38 5F %** (Untersuchungen zu Zhii Zdiyii, 1992) zusammen.
Chéns Forschungen verliefen bis dahin fiir lange Zeit ohne Kontakt zu den chinesischen
Forschern auf dem Festland. Erst durch dieses Werk baute Chén nachher auch Forschungs-

kontakte mit den Forschern auf dem Festland auf.

22 Vgl. Wu H. (2004), S. 75-78.

B Vgl. Huang (2009), S. 6-15.

2 Vgl. Chén W. (1979), S. 49-57.
25 Vgl. Chén W. (1982), S. 111-160.
76 Vgl. Chén W. (1986), S. 56-73.
277 Vgl. Chén W. (1980a).

28 Vgl. Chén W. (1982), S. 45-69.
7 Vgl. Chén W. (1988), S. 73-81.
20 Vgl. Chén W. (1980b).

21 Vgl. Chén W. (1981), S.89-113.
2 Vgl. Chén W. (1990), S. 267-326.
2 Vgl. Chén W. (1992).

—

—
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SchlieBlich sind vier chinesische bzw. chinesischstimmige Wissenschaftler im Ausland zu
erwihnen, die sich ebenfalls mit Zhii Zaiyn auseinandergesetzt haben:*** Gene Jinsiong Cho
(Zhuo Wénxiang £ 3_#f) publizierte eine Monographie mit dem Titel The Discovery of Mu-
sical Equal Temperament in China and Europe in the Sixteenth Century™®> (2003), welche
spiter unter dem Titel 7 & 7 X ALALEF ¥ 49 sk B35 R L K &3> (Zha Zdiyi und sein
wissenschaftliches Schaffen aus ostlicher und westlicher Kulturperspektive, 2009) tibersetzt
wurde. Dieses Buch dokumentiert eine langjdhrige Untersuchung Chos im Bereich der ver-
gleichenden Musiktheorie. Hierbei hat Cho einerseits verschiedene Stimmungen des antiken
Griechenland sowie des vormodernen China verglichen; andererseits hat er die Beschiftigung
der Jesuiten im Bereich der Musik in China und Europa vom 16. bis ins 19. Jahrhundert hin-
ein untersucht. Godwin Kwongyan Chou verdffentlichte im Jahr 2008 eine Dissertation, die
kurz auch die Musiktheorie Zhii Ziiyus thematisiert.”*” In einem kurzen Kapitel der Arbeit
wird anhand eines kleinen Ausschnittes des dritten Teils des Buches Liili Rongtong # & %18

die Verbindung der musikalischen Stimmung und Kalendarik bei Zhii betrachtet.”®® Dan

2 Am Rande sei erwihnt, dass Zhiis Theorie auch in Japan rezipiert wurde. Die Musikwissenschaftlerin und

Chinaforscherin Tanaka Yuki A 4. verfasste an der Division of Asian Studies der Graduate School
of Humanities and Sociology an der Universitit Tokio (& k%) eine Dissertation mit dem Titel
BT R D R HIF F 2323 (Forschung zu den musiktheoretischen Gedanken Zhii Ziiyus). Dabei
erfasst sie die musikalische Stimmung Zhus im historischen Kontext der vormodernen chinesischen
Musiktheorie bzw. die Verbindung von Musiktheorie und Kalendarik sowie die Tanzlehre von Zhii. Vgl.
Tanaka (2014). Tanaka verdffentlichte auch wissenschaftliche Artikel zu Stimmung, Kalender und
Tanzlehre, vgl. Tanaka (2011); (2012a); (2012b). Nagai Naoko & #1F veroffentlichte einige Artikel
zu notierter Musik von Zhii Zaiyu fiir das Instrument sé, vgl. z. B. Nagai (2003); zur Mathematiklehre
Zhu Zaiyus, vgl. Nagai (1999); sowie zur Tanznotation Zhiis vgl. Nagai (2002).
2 ygl. Cho (2003).
2% ygl. Cho (2009).
27 Die kurze Arbeit von nur 84 Seiten (davon 75 Seiten FlieBtext) ist mit Twelve-tone equal temperament:
Prince Zhu Zhaiyu—his discovery and inspiration eigentlich falsch betitelt, denn der Autor widmet sich
nur dulerst sparlich der eigentlichen Theorie Zhis. Stattdessen erfolgen langatmige und oberflachliche
Darstellungen beispielsweise zu allgemeinen historischen Hintergriinden und Kontexten der chinesischen
Geschichte der Musiktheorie vor Zhti, oder beispielsweise auch eine Kritik an der falschen Wahrnehmung
der Leistungen Zhiis, die aber nichts mit der eigentlichen Rezeptionsgeschichte der Musiktheorie Zhiis zu
tun hat. Chou behauptet dabei generalisierend, die Rezeption Amiots habe dazu gefiihrt, dass Zhiis Leis-
tung im Westen unbekannt geblieben sei, was nicht stimmt. An anderen Stellen wiederholt er inhaltlich
Positionen seines Mentors Gene Cho, fiigt aber keine neuen Gedanken hinzu. Die Arbeit beinhaltet viele
Fehler, so zum Beispiel die wissenschaftlich nicht haltbare Behauptung, dass die Aufteilung der Oktave in
China schon seit 5000 Jahren bekannt sei. Chou scheint den Unterschied zwischen legendéren Setzungen
der traditionellen Geschichtsschreibung und historisch gesicherten Daten nicht zu verstehen. Vgl. Chou
(2008), S. 35: ,,The notion of twelve notes in an octave appeared in Europe more than twenty-five hundred
years ago and doubly longer (five thousand years) in ancient China.” An anderen Stellen verschwimmt der
begriffliche Unterschied zwischen der Bedeutung eines zwolftonigen Tonsystems und der Bedeutung einer
gleichschwebenden Stimmung. Zhi Zaiyu selbst wird in der gesamten Arbeit tiberhaupt nur an einer ein-
zigen Stelle (!) zitiert. Die ilibersetzte Passage, vgl. Chou (2008), S. 56 ff., iiberschneidet sich textlich und
inhaltlich-thematisch nicht mit den vorliegenden Ubersetzungen.

8 Hierbei ergeben sich keine Uberschneidungen mit der vorliegenden Arbeit.
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Huynh (Huang Tangmin 3% % K.), der in den USA als Wasserbauingenieur lebt, verdffent-
lichte im Eigenverlag einen kleines Heft mit dem Titel Musical Equal Temperament and its
Inventor Zhu Zaiyu (2012)*, welches einfiihrenden Charakter hat.

Der Kulturwissenschaftler Wu Zihui290, der meines Wissens derzeit an der Universitit
Hamburg zur chinesischen Sprache doziert, veréffentlichte im Jahr 2008 die bisher einzige in
deutscher Sprache verdffentliche Monographie der Zhii Zaiyu-Forschung. Sie tragt den Titel
Die dlteste Systematik der Ritualtinze Chinas von Zhii Zdiyii (1536-1611)."" Diese Arbeit
erfasst Zhii Zaiyus Tanztheorie. Auch die Lebensgeschichte Zhis wird beschrieben. Die Hin-
tergriinde der alten chinesischen Ritualtinze werden kurz dargestellt. Im Weiteren werden
fiinf Biicher aus dem Gesamtwerk Zhiis, welche den Tanz betreffen, iibersetzt. Zahlreiches
choreographisches Notenmaterial und Transkriptionen von Tanzmusik in moderne Notation

sind in diesem Werk zu finden.

9 Vgl. Huynh (2012).

0 Die chinesische Schreibung seines Namens war leider nicht zu eruieren.

¥ Vgl. Wu Z. (2008).
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11 Grabstele des heiligen Weges der kaiserlich verliehenen Grabstiitte des Duan-
qing-Erbprinzen des Fiirstentums Zhéng (Zhéngduanqging Shizi Cizang Shén-
daobéi 3% %t T %) 3 4Y i &) (Wang Duo)

1.1 Einfithrung und Erklirungen zum Text
II.1.1 Historischer und inhaltlicher Kontext

Der Bestandteil des Titels ,,.Shéndaobéi #¥i8 72 (, Grabstele des heiligen Weges“) verweist
allgemein auf eine Stele, diec am Rande eines Weges steht, der zu einem Grab hinfiihrt.””
Spéter war damit im spezifischeren Sinne eine Steintafel gemeint, auf welcher der Lebenslauf
einer verstorbenen Person eingraviert war. Ein Text fiir eine solche Grabstele wurde erst drei-
zehn Jahre nach Zhii Ziiyus Tod im Jahr 1624 von Wang Dué E4¥°” fiir Zhii verfasst.
Wang Duo ist einer der bedeutendsten Kalligraphen des 17. Jahrhunderts. Er wurde von sei-
nem Freund Zhii Yitai %304k, dem zweiten Sohn Zhii Zaiyus, damit beauftragt, eine Dar-
stellung der Lebensgeschichte und Verdienste Zhii Zaiyus zu verfassen. Diese Information
findet sich am Anfang der Biographie auf der Grabstele.

Zhu Zaiyus Grabstele wurde zwar fertiggestellt, aber aus unbekannten Griinden nicht auf
dem Weg vor dem Grab positioniert. Dies ist bekannt durch die Dokumentation in den lokalen
Annalen: ,,Das Grab des Duanqging-Erbprinzen steht auf dem Berg Jitifeng /L%, Wéang Du6
schrieb (den Text fiir) eine Grabstele. (Dieser wurde) eingraviert, (die Grabstele wurde) aber
nicht aufgestellt. (Sie befindet sich) im Jitiféng-Tempel.“*** Die Grabstele Zhiis war linger
als 300 Jahre in diesem Tempel aufgestellt, bis sie wihrend des Zweiten Weltkrieges, d. h.
genauer gesagt im Jahr 1938, zerstort wurde.*”

Der Text der Grabstele selber kursierte allerdings in mehreren Varianten als Abschrift. Der
Text ist aus diesen Abschriften heute noch bekannt. Allerdings haben sich auch im Kontext

neuerer Forschungen und Ausgaben Probleme eingeschlichen, welche die hier vorgelegte

ey

¥ Gu Wénjian Fi L % (lebte wihrend der Song-Dynastie 960-1127) erklirt im Kapitel ,,B&iji¢ 2245 im
Fixuanzaln %18 2% % folgendes: ,,Wenn die Kaiser oder Fiirsten begraben werden, [...] lassen die
Hoflinge und Sohne manchmal die Verdienste der Herren bzw. des Vaters auf eine Stele eingravieren.
Dann wird diese am Anfang des Weges aufgestellt. Deswegen spricht man von einer ,,Grabstele des heili-
gen Weges*. Damit ist ein Weg zum geheiligten Geist (des Verstorbenen) gemeint.“ | X T %1% Z 08 [...... ]
EFTRBABXMRTALE X 2o R APEA TR ZE A, “Guzit in: Li (2005), S. 1693.

3 Wiang Dué E 4%, geboren in Méngjin %% (heutiger Landkreis Méngjin der Provinz Hénan) war als Be-

amter wihrend der Ming- und spéter der Qing-Dynastie titig. Er kannte Zhti Zaiyu nicht personlich, war

aber mit dessen Sohn Zhii Yitai befreundet. Dieses Werk ist seine erste bekannte Kalligraphie, die man bis
heute entdeckt hat. Vgl. Luo; Tian (2003), S. 16f.

% Tian (2004), S. 334, zitiert aus Hudiqing Fiizhi % B J§ & (Annalen von Hudiging, 1789). Der gleiche In-
halt findet sich auch in Hénéi Xianzhi 7 M £ & (Annalen von Hénéi, 1825), vgl. Tian (2004), S. 334:
ShEETE, AR, ZO[BEEETER, Ankz, AEF.

2% Vgl. Zhang (1995), S. 93; Tian (2004), S. 335.
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kritische Ausgabe und Ubersetzung des Textes motiviert haben. Diesbeziiglich sei auf das
nachfolgende Kapitel I1.1.2 verwiesen, wo diese Zusammenhénge erortert werden.

Zur Grabstele und ihrer Erforschung selber ist zu berichten, dass die erste wissenschaft-
liche Untersuchung auf der Beschreibung in den lokalen Annalen basierte. Sie wurde von den
Archidologen des ,,Direktoriums fiir Kulturdenkmaéler der Stadt Qinyang® (Qinyang Wénwu
Guédnli Weéiyuanhui 8 46 # £ i &) vorgenommen. Durch eine archidologische Aus-
grabung im Jahr 1986 konnten dann 343 teilweise beschriftete Steinsplitter des Denkmals in
einer westlichen Halle des Jitiféeng-Tempels geborgen werden. Die Ergebnisse der anschlie-
Benden Untersuchung wurden aber erst im Jahr 1995 von Zhang Hongjun K4t % vom ,,Amt
fiir Kulturdenkmiler der Stadt Qinyang® (Qinyang Wénwu Ju i [a 4% &) verdffentlicht.>°

A H— MsiNitreEEmh 4915

Abb. 3: Steinabreibung des groBten Splitters aus der Ausgrabung der Grabstele Shéndaobgi 27

26 Vgl. Zhang (1995), S. 93. Dabei wurde das Forschungsergebnis nur sehr kurz zusammengefasst.

27 Ebd., S. 93.
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Abb. 4: Ausstellung des groBten Splitters aus der Ausgrabung der Grabstele Shéndaobéi in der heutigen Zhii

Zaiyu-Gedenkstiitte (Zhii Zaiyu Jiniangudn) in Qinyang >

Inhaltlich erfasst diese Grabstele ausfiihrlich den familidren Stammbaum von Zhii. Dabei
wird im ersten Teil des Textes seine Abstammungslinie auf den ersten Ming-Kaiser Zhti Yuan-
zhang % 7L¥E (1328-1398) zuriickgefiihrt. Die spiteren direkten Vorfahren, insgesamt sechs
Generationen bis zu seinem Vater Zhti Houwan, werden im Zusammenhang mit den wichtigs-
ten Daten ihrer iiberlieferten Lebensgeschichten chronologisch vorgestellt. Dabei werden
auch einige Familienprobleme und Straftaten von Familienmitgliedern beschrieben. Im zwei-
ten Teil wird die Lebensgeschichte Zht Zaiyus, der in diesem Text meistens als ,,der Herr*
(gong /») bezeichnet wird, ausfiihrlich erfasst. Die Beschreibung féngt bei seiner Geburt an;
Zhiis Eltern, Lehrer und Freunde werden vorgestellt, seine Forschungen sowie einige beson-
dere wichtige Stationen des Lebens bis zu seinem Tode. Im Weiteren attestiert der Autor, was
bei einer Art Nachruf in dieser Form nicht verwundern muss, Zhi eine edle Personlichkeit. Er
betont die allgemeine Wertschdtzung des Schaffens Zhiis. Die Herangehensweise dabei ist,

dass er das Wissen und Handeln Zhiis mit dem anderer beriihmter vorhergehender Konfuzia-

2% Bildquelle: Das obige Foto wurde der Autorin im Jahr 2014 von der Zhii Zaiyu-Gedenkstitte %k #35 424
4€ der Stadt Qinyang mit der Erlaubnis zur Verdffentlichung in der vorliegenden Dissertationsschrift per
Email zugesandt.
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ner vergleicht. Der Text der Grabstele endet mit einem Lobpreis Zhiis und den Namen seiner
beiden Sohne als Auftraggeber.

Der ganze Text der Grabstele des heiligen Weges neigt dazu, Zhii Zdiyu als einen unge-
wohnlichen Adligen zu beschreiben. Dabei werden besonders Zhiis politische Einstellung und
seine besonderen Lebensentscheidungen als Hauptmotive seines Lebens immer wieder betont.
Im Zentrum steht dabei der Umstand, dass Zhtu Zaiyu zwar als Erbprinz des Zhéng-Fiirs-
tentums geboren wurde, aber wegen einiger vorausgehender Zusammenhénge und Probleme
der Familie doch keinerlei Interesse an einem Dasein als Fiirst hatte. Wir erfahren, dass er
immer wieder beim Kaiser darum bat, auf sein Fiirstentum verzichten zu diirfen. Dies gelang
ithm schlieBlich gegen Ende seines Lebens. Im Text der Grabstele werden Zhiis Interesse fiir
und seine Beschéftigung mit der Musik zwar auch als Griinde fiir seine Abneigung gegeniiber
Macht und Reichtum aufgezihlt, aber es erfolgt keine detailliertere Beschreibung in dieser
Hinsicht. Eine sehr wichtige Information zur Auseinandersetzung Zhiis mit der Musik findet
sich hier jedoch im letzten Teil des Textes, wo die Titel aller seiner Werke aufgezihlt werden.
Es handelt sich um die einzige zeitgenossische Quelle, in der ein glaubwiirdiger, umfassender
Uberblick aller Schriften Zhils gegeben wird. Auf dieser Basis weil man erst um die ver-

lorenen Schriften Zhs.

Das Stichwort ,,Glaubwiirdigkeit* beriihrt natiirlich auch die Frage nach dem sonstigen histo-
rischen Wert dieses Textes. Aus dem Lateinischen kennt man die Ausspriiche ,,de mortuis
nihil nisi bonum* und ,,de mortuis nil nisi bene*. Auch im Text Zhengduanging Shizi Cizang
Shéndaobéi kann man zumindest nichts Negatives liber Zhii lesen. Es steht daher die Frage im
Raum: Wie zuverldssig ist dieser Text? Darf man seinem Inhalt auch ansonsten Glauben
schenken? In dieser Hinsicht gilt es folgendes anzumerken:

(1) Fiir die vorliegende Arbeit ist als erstes der besagte glaubwiirdige und umfassende
Uberblick der Schriften Zhiis von entscheidendem Wert. Das ist der erste Grund dafiir, die kri-
tische Ausgabe und eine entsprechende Ubersetzung den anderen Ubersetzungen aus Zhii Zai-
yus Werken voranzustellen.

(2) Ein weiterer Geltungsgrund hinsichtlich des Textes der Grabstele ist die sehr analy-
tisch gehaltene bzw. faktisch nachvollziehbare Darstellung der Familiengeschichte Zhis, die
seinen sozialen bzw. familidren Hintergrund wiedergibt. In diesem Kontext werden Intrigen
kritisiert, die auch den Lebensweg Zhis und seines engeren familidren Umfeldes negativ
beeinflusst haben. Diese Kritik ist von historischem Wert fiir das Verstidndnis de