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durch die Verwendung nationaler Sujets, Texte oder die Berufung auf wie auch immer
definierte Mentalititseinstellungen zum Ausdruck bringen. Dafiir bietet insbesondere die
nationalsprachige Literatur Ankniipfungspunkte, auf deren lange und bedeutende Tradi-
tion Linder wie China und Japan mit Grund stolz sein diirfen.

Die Entscheidungen fiir oder gegen bestimmte Musikstile sind allerdings nicht nur dem
isthetischen Empfinden des Einzelnen anheimgestellt. Politische Implikationen, die das
Material im Laufe der Geschichte erworben hat, kénnen oft nicht ohne Schaden ignoriert
werden. Die strikt antiwestliche Ausrichtung der Musikpolitik Japans in den letzten Jahren
des Zweiten Weltkrieges bewirkte beispielsweise, dass nach dem Krieg kaum jemand von
einer noch strikter prowestlichen Linie abweichen konnte, ohne sich dem Verdacht des
Rechtsradikalismus auszusetzen. Solche Verdichtigungen werden selbst heute wieder hor-
bar, wenn die objektiv kaum von der Hand zu weisende Notwendigkeit diskutiert wird,
in den Schullehrplinen der traditionellen Musik einen breiteren Raum zu gewihren.
Diese Diskussion ist fiir den Fortbestand des Kulturerbes umso bedauerlicher, als die
Funktionalisierung der traditionellen Musik durch den Nationalismus nur ein kurzes Inter-
mezzo darstellte, wihrend sich die Nationalisten in den Jahrzehnten davor eher durch
eine Ablehnung der Volksmusik und eine Propagierung westlicher Musik zur >Hebung
des Nationalcharakters< hervorgetan hatten. Dass ein nach seiner Identitit forschender
Komponist vor diesem Hintergrund manchmal gefihrliche Gratwanderungen zu absolvie-
ren hat, braucht wohl kaum niher ausgefiihrt zu werden.

Akeo OKADA (Kyoto)

Rezeption der franzésischen Musik im Japan
der Vorkriegszeit als musikalisches Identitatsproblem

|. Die Ausgangssituation: >Europdische Musik ist die deutsche
Klassik< — >Klassische Musik ist zu spielen<

Auch wenn es in diesem Referat um die Rezeption franzésischer Musik gehen soll, muss
ich zunichst tiber deutsche Musik sprechen. Denn seit der Meiji-Zeit (1868-1912) bedeu-
tete die Rezeption der europiischen Musik fiir die meisten Japaner fast ausnahmslos die-
jenige der deutschen klassischen Musik. Die auslindischen Lehrer, die an die Musikhoch-
schule Tokyo, damals das einzige staatliche Institut fiir Musik in Japan, berufen wurden,
waren alle deutscher Abstammung, und der Unterricht (Klavier, Geige, Musiktheorie usw.)
orientierte sich ausschlieflich an der deutschen Methode, so dass man von einer Verdeut-
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schung oder sogar von einem >Deutsche-Musik-Kult< sprechen kann. Das Milieu der da-
maligen Musikhochschule Tokyo teilt Kéichi NOMURA, ein namhafter Musikkritiker,
folgendermafien mit:

Zu diesem >Deutsche-Musik-Kult< bekannten sich nicht nur die aus Deutschland
berufenen Lehrer wie Herr Krohn, Herr Schultz oder Herr Werckmeister, sondern
auch alle japanischen Lehrer und Studenten an der damaligen Musikhochschule
Tokyo. Fiir sie war die deutsche Musik wie die >zehn Gebote<. Man hielt Musik aus
anderen Lindern wie die italienische und franzosische fiir trivial und sprach von den-
jenigen, die solche >Unmusiks spielten, so herabsetzend, als ob sie Verbrecher seien.
Demgegentiber waren die an der Musikhochschule titigen deutschen Musiklehrer
nichts weniger als Gotter und die damaligen japanischen Musikstudenten verehrten
sie mit grofier Ehrfurcht.’

Dabei war franzosische Musik schon sehr frith nach Japan gekommen, sogar frither als die
deutsche. Allerdings handelte es sich dabei um Gebrauchsmusik, vor allem fiir die Militér-
kapellen. Wihrend das Studium an der Musikhochschule Tokyo von deutschen Lehrern
geleitet wurde, kamen die Militirkapellmeister stets aus Frankreich. Als in Tokyo Tanz-
bille in Mode kamen, waren es franzésische Kapellmeister, die dafir Musik komponierten.
Noch niemand kannte freilich César Franck, Ernest Chausson oder Gabriel Fauré.

Somit war »europiische Kunstmusik«< in der Meiji-Zeit praktisch synonym mit deutscher
Klassik. Nicht nur, dass moderne franzésische Kunstmusik kaum gespielt wurde, auch um
eine japanische Komponistenausbildung hat man sich lange Zeit kaum bemiiht, trotz Aus-
nahmepersonlichkeiten wie Rentaré TAKI und Kosaku YAMADA. An der Musikhochschule
Tokyo wurde das Grundstudium Komposition erst 1932 eingefiihrt. Uberspitzt gesagt:
>Europiische Kunstmusik zu lernenc< hiefy damals >deutsche Klassik spielen zu lernens. Die
Rezeption blieb weitgehend reproduktiv, und daher stellte sich auch das Identititsproblem
noch nicht in voller Schirfe.

In der Militdrmusik, auf der anderen Seite, hatte die Kompositionsausbildung einen
grofien Stellenwert, da die Auffiihrungsgelegenheiten immer neue Arrangements verlang-
ten. Manche junge Musiker zogen daher die Immatrikulation an der Musikabteilung der
Militdrschule vor, weil man an der Musikhochschule das Fach Komposition nicht studieren
konnte. Auch wenn es sich dabei zunichst nur um Gebrauchsmusik handelte, sollten die an
der Militirkapelle titigen Musiker spiter eine grofie Rolle als Kompositionslehrer spielen.

Il. Kompositorische Rezeption der franzésischen Musik in
der Vorkriegszeit
Aus den obigen Betrachtungen lassen sich zwei Schemata ableiten: 1. >Kunstmusik ist die

deutsche Klassik< vs. >sFranzosische Musik ist Gebrauchsmusik< und 2. >Kunstmusik ist zu
spielen< vs. >Gebrauchsmusik ist zu komponieren<. Erst nach dem Ersten Weltkrieg erschie-

1 Koichi NOMURA, »Jiden 5« (Mein Leben, Teil 5), in: Ongaku-Koron 5 (1942), S. 100f. Die Uber-
setzung dieses und der folgenden Zitate stammt von mir, A. O.
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nen viele jiingere Leute, die sich mit der europiischen Kunstmusik kompositorisch ausein-
andersetzen wollten. Dazu zihlen Namen wie Meiro SUGAHARA (1897-1988), Yasuji
KIYOSE (1900-1981), K6ji TAKU (1904-1983), Toroku TAKAGI (1904-2006), Tomojird
IKENOUCHI (1906 -1991), Kishio HIRAO (1907-1951) und Yoritsune MATSUDAIRA
(1907-2001). Sie orientierten sich weniger an der deutschen Klassik als an der modernen
franzosischen Musik.

Frankreichs Reputation war in dieser Zeit wegen seines Sieges iiber Deutschland im
Ersten Weltkrieg sehr hoch und auch die 6konomische Situation war der Rezeption fran-
zosischer Kultur zutriglich: Nach dem Krieg war die franzosische Wihrung sehr weich ge-
worden, und dies ermoglichte vielen Musikern, Malern und Dichtern Studienaufenthalte in
Paris. Aufierdem wurde durch die Entwicklung der Schallplattenindustrie die franzosische
Musik (Fauré, Debussy, Ravel usw.) viel leichter zuginglich als vorher. Franzosische Kultur
wurde zum Inbegriff des Modernismus und erlebte einen Boom insbesondere unter den
Grofibiirgern, die sich etwa die Anschaffung eines Fliigels leisten, ein Grammophon kaufen
und ihre Séhne zu Studienaufenthalten nach Europa schicken konnten. Ein grofier Teil der
oben genannten Komponisten stammte aus solchen Familien. Hier kénnte man also ein
weiteres Schema ableiten: Wihrend die deutsche Musik staatlich (bzw. institutionell) ge-
fordert wurde, schlossen sich die modernistisch gesinnten jiingeren Leute aus dem grof3-
biirgerlichen Milieu der franzésischen Musik an. An den damaligen Musikkreis in Japan
erinnert sich Osamu SHIMIZU (ein besonders fiir seine Opern bekannter Komponist)
folgendermafien:

In unserer Jugend setzten sich Komponisten der jiingeren Generation ausschliefilich
mit der franzosischen Musik auseinander. Dies hing mit unserem Widerstand gegen
den Akademismus an der Musikhochschule zusammen. [...] Damals dachten wir,
moderne Musik sei nur in Frankreich vorhanden. Die Geschichte der deutschen
Musik ging nach unserer Vorstellung bis zu Brahms, und danach kam nichts mehr.?

Kompositorische Auseinandersetzung mit der européischen Musik in Japan begann also
als Abkehr vom >Deutsche-Musik-Zentralismus< an der Akademie.

Die Mode der franzgsischen Musik ist aber nicht nur soziologisch, sondern auch musik-
immanent zu begriinden. Viele, die sich anfangs am deutschen Kompositionssystem (u. a.
Hugo Riemanns) orientiert hatten, begannen bald, sich damit unzufrieden zu fithlen. Die
Funktionsharmonik und die absoluten Formen wie Sonatenform oder Fuge stellten sich
als fremd heraus. Von ihrem japanischen Klanggefiihl war das Dur-Moll-System so weit
entfernt, dass es ohne Zuhilfenahme akademischer Theorien unméglich war, im Stile der
europiischen Musik zu komponieren. Erst in der kompositorischen Arbeit kam dies als
Identititsproblem zum Bewusstsein. Es war die moderne franzosische Musik wie die von
Fauré oder Debussy, die auf Losungen dieser kompositorischen Probleme hinwies.

2 Osamu SHIMIZU, »Nihon-Sakkyoku-Kai no Ayumi« (Uber die Entwicklung der modernen Musik
in Japan), in: Ongaku-Geijutsu 8 (1956), S. 60f.
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[ll. Franzoésische Musik ist mit der japanischen >»verwandt<? —
Folkloristische Rezeption des Impressionismus

Es waren vor allem Schriftsteller wie Kafa NAGAI, Aré NAITO, Toson SHIMAZAKI
usw., die in Japan auf die impressionistische Musik aufmerksam gemacht hatten, und zwar
um 1910. Im Gegensatz zu den auf deutsche Musik fixierten Musikern waren sie frei von
Vorurteilen; in Europa (u.a. in Paris) hatten sie die Gelegenheit, Debussys Musik live zu
héren, und sie waren sofort begeistert. Eine Formulierung, die in ihren Aussagen oft er-
scheint, ist, dass die franzosische Musik der japanischen verwandter sei; dass sie nicht mit
Vernunft, sondern mit Gefiihl zu verstehen sei (mit Gefiihl zu verstehen< klingt sehr positiv
im japanischen Sprachgebrauch). So hérte beispielsweise Toson SHIMAZAKI im Jahr
1915 Debussys Children’s Corner und Trois Poémes de Stéphane Mallarmé, gespielt und beglei-
tet vom Komponisten selbst in London. Diese Werke erinnerten ihn an die einheimische
Musik Japans, z.B. Shamisen oder Nagauta; er sagte im Jahr 1915:

Ob Malerei oder Dichtung, unsere traditionelle Kunst hat viele schone Verwandt-
schaft mit dem franzésischen Impressionismus. Man kénnte sogar sagen, dass wir
Japaner angeborene Impressionisten seien.’

Diese Auffassung kann man als >folkloristische Rezeption des musikalischen Impressionis-
mus< bezeichnen.

Ein Vertreter dieses folkloristischen Impressionismus ist der Komponist Yasuji KI-
YOSE. Er wurde auf Kyuashu als Sohn eines reichen Gutsherrn geboren; da sein Vater ein
begeisterter Liebhaber der einheimischen Musik war, wurde er schon als Kind sehr gut ver-
traut mit Shakubachi, Shamisen, Koto, Yitkyoku, Gidayii usw.; er begann sein Kompositions-
studium fast autodidaktisch, freilich nach deutscher Methode; ihn bekiimmerte aber damals,
dass ihm das Dur-Moll-Tonsystem so fremd war und er Musik nur pentatonisch denken
konnte; bei der Verbindung pentatonischer Melodik mit der funktionellen Harmonik fand
er grofie Schwierigkeiten; erst als er franzosische Musik kennenlernte (zunichst Franck,
dann Fauré und Debussy), konnte er einen Ausweg finden:

Ich hatte immer Angst gefiihlt, wenn ich in meinen Werken folkloristische Harmo-
nien verwendete. Erst durch die Bekanntschaft mit dem (Euvre Debussys gewann
ich Sicherheit iiber meinen Stil. Ich mochte auch Fauré sehr. [...] Als ich die Partitur
von Faurés Berceuse kennenlernte, dachte ich mir: >Ja, das ist der Klang, den ich lange
gesucht habe«: [...] Diese Harmonie fliefit mit so feinem Geschmack, statt mit Logik
entwickelt zu werden.*

Thm stellte sich die franzésische Musik also als ein Moment der Emanzipation seiner eige-
nen Musiksprache dar.

3 Toson SHIMAZAKI, »Heiwa no Pari« (Paris in Frieden), in: Toson Zenshi, Bd. 6, Tokyo 1967,
S. 304f.

4 Yasuji KIYOSE, »Furansu-ongaku ni ikumade« (Wie ich zur franzosischen Musik kam), in: Ongaku-
shincho 1 (1930), S. 4.
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IV. Komposition als Technik der écriture — Anschluss an
den franzésischen Akademismus

Unter denjenigen, die sich zur franzosischen Musik bekannten, gab es jedoch auch solche,
die sich dem >impressionistischen Folklorismus< nicht anschliefien wollten. Sie hielten ihn
tiir ein Zeichen mangelnder Kompositionstechnik. Als Vertreter des Anti-Folklorismus ist
z.B. Tomojiro IKENOUCHI zu nennen. Er war der Sohn eines berithmten Haiku-Dichters,
Kyoshi TAKAHAMA, und studierte mehr als zehn Jahre lang Komposition in Paris. Er
zihlte zwar zu den einflussreichsten Vertretern der »franzdsischen Schule< in Japan; als
sein kompositorisches Modell galt aber nicht Debussy, sondern die sogenannte écriture des
Pariser Conservatoires. Kompositionsstudium besagte fiir ihn in erster Linie Aneignung
der akademischen Techniken.

Immerhin braucht man u.a. Techniken, um zu komponieren. Hier handelt es sich
zwar nicht nur um blofle Schreibtechnik, sondern auch um Technik im hoheren
Sinne. Es ist jedoch die Schreibtechnik, die die Grundlage der Komposition darstellt.
[...] In diesem Zusammenhang wage ich sogar zu sagen, dass kein einziger japani-
scher Komponist der Gegenwart diese kompositorische Basis besitze.’

Seine Auffassung von kompositorischer Technik ist offensichtlich durch eine Art Pragma-
tismus gekennzeichnet. Im Hinblick auf IKENOUCHIS Methode dufierte sein Schiiler
Sadao BEKKU einmal:

Ich mo6chte darauf verweisen: Um sich die Technik der tonalen Musik anzueignen,
ist die Methode der franzosischen Akademie praktischer als die deutsche. Zwar ent-
stand die tonale Musik in Deutschland, um sich auch dort hoch zu entwickeln, so
dass man frither in Japan, seit der Meiji-Zeit, in Deutschland Komposition studieren
wollte. Es hat sich aber erwiesen, dass die deutsche Methode fiir unser einen nicht
gut funktioniert. [...] Warum kann man die Kompositionstechnik der tonalen Mu-
sik besser nach der franzésischen Methode studieren? Meiner Meinung nach des-
halb, weil auch das, was fiir die Deutschen selbstverstindlich ist, in Frankreich
seit dem 19. Jahrhundert pidagogisch stark systematisiert worden ist, um es jedem
Studenten zuginglich zu machen.

Entsprechend dieser Auffassung war den Akademisten die Identitdtsfrage, die fir die Folk-
loristen im Zentrum stand, eine nebensichliche. Einer betont japanischen Kompositions-
weise stand IKENOUCHTI sogar ablehnend gegentiiber. Im Jahre 1937 schrieb er:

Ich verstehe zwar die Schwierigkeiten, frei vom >japanischen Geruch< zu komponie-
ren. Die Musik, die die heutigen japanischen Komponisten schreiben, stinken aber,
meinem Geschmack nach, allzu japanisch. [...] Es stinkt japanisch, weil es an Ver-

5 Ginji YAMANE, »Taiwa ni yoru Ikenouchi-Tomojir6-Ron« (Dialog mit Tomojir6 IKENOUCHTI),
in: Ongaku-Geijutsu 7 (1950), S. 55.

6 Sadao BEKKU, »Ikenouchi-Tomojird-Sensei no koto« (Uber meinen Lehrer Tomojird IKENOU-
CHI), in: Ongaku-Geijutsu 6 (1963), S. 66.
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feinerung mangelt. [...] Und das ist immerhin eine notwendige Folge der mangeln-
den Technik.’

IKENOUCHIS Ekel vor dem japanischen >Geruch« lisst vermuten, dass die komposito-
rische Identitit fiir ihn wohl darin bestand, durch Technik entjapanisiert zu werden.

Zum Schluss meines Beitrags mochte ich, im Hinblick auf unser Thema >Globalisierung
und Identitit, auf zwei Punkte hinweisen: 1. Musikalische Identitit lisst sich nicht im-
mer von innen heraus bilden; das Modell der japanischen musikalischen Identitit der
Neuzeit wurde daher in den international vorherrschenden Musikkulturen gesucht, und
dafiir kamen primir die deutsche und die franzosische in Betracht. 2. Identititssuche be-
sagt nicht unbedingt Nationalcharaktersuche; >Entdialektisierungs, d.h. Integration zur
>musikalischen Hochsprache< kann auch eine Identitdt bilden. Diese zwei Aspekte lassen
sich, glaube ich, mehr oder weniger auch in anderen auflereuropiischen Musikkulturen
beobachten.

Barbara Mittler (Heidelberg)

Wider den >nationalen Stil<: Individuelles und
Internationales in Chinas Neuer Musik!

Musikalisch gesprochen besteht kein Grund, neue chinesische Musik anders zu behandeln
als neue amerikanische oder neue deutsche Musik. Warum aber wird im Falle chinesischer
Musik nationale Zugehorigkeit zum Qualititskriterium? Selbst wenn sie hiufig chinesi-
sche Themen verhandelt, so spricht die neue chinesische Musik nicht nur zu einem natio-
nalen, sondern zu einem internationalen Publikum.

Dieser Kurzbeitrag soll die Wichtigkeit von Individualismen und Internationalismen
in dieser Musik aufzeigen, indem er die Vielfalt unterschiedlicher Stile neuer chinesischer
Musik betont, die in den letzten Jahrzehnten entstanden sind. Diese Individualismen und
Internationalismen entstehen im Gegen- ebenso wie im Zusammenspiel mit einem sowohl
innerhalb als auch auflerhalb Chinas immer wieder eingeforderten >nationalen Stil<.

*

7 Tomojir6 IKENOUCHI, »Washa« (Japanischer Geruch), in: Ongaku-Hyoron 6 (1937), S. 24.

1 Ich fasse in diesem Beitrag einige Gedanken zusammen und variiere sie, die in ausfiihrlicherer Form
und mit den zugehorigen Musikbeispielen in der Online-Zeitschrift Modern Chinese Literature and Culture
(MCLC) erscheinen werden und in kurzer Form bereits veroffentlicht sind: Barbara Mittler, »Against
National Style — Individualism and Internationalism in New Chinese Music (revisiting LAM Bun-Ching
and others)«, in: Proceedings of The Symposium at the 2003 Chinese Composers’ Festival, hrsg. von Daniel Law
und CHAN Ming Chin, Hong Kong 2004, S. 2-26.



