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Es ist nur natiirlich, daB wir die Welt um uns herum mit denjenigen
Kategorien zu begreifen suchen, die uns vertraut sind und mit denen wir gelernt
haben, die Wirklichkeit fiir uns selbst zu strukturieren.

Moglicherweise als Reaktion auf tief verwurzelte westliche Annahmen,
fremde Kulturen seien relativ zam Westen weniger entwickelt, ist es uns in
jiingerer Vergangenheit ein starkes Bediirfnis gewesen, die Gleichwertigkeit des
Eigenen und Fremden zu betonen. Dabei haben wir intensive Bemiihungen
unternommen, beispielsweise die japanische Literatur, Philosophie, Religion
oder eben auch Musik ernst zu nehmen und — letztere etwa durch planmiBige
Konzertveranstaltungen — zuginglich zu machen.

Was dabei meines Erachtens nicht genug bedacht wurde, ist die Tatsache,
daB die unzdhligen Elemente, die fiir uns Literatur, Philosophie, Religion oder
Musik ausmachen, in der fremden Kultur sich nicht unbedingt zu einem
"Aggregat" vereinigen, welches wir ohne weiteres als "Literatur”, "Philosophie”,
"Religion" oder "Musik" bezeichnen wiirden. Kénnen wir uns aber beim
Studium des Fremden iiberhaupt abkoppeln von Begriffen, die sich unter
bestimmten Bedingungen in der Vergangenheit bei uns herausgebildet haben
und in der Regel auch in der Gegenwart der eigenen Kultur ein vielleicht weites,
aber doch ziemlich klar bestimmbares Assoziationsfeld besitzen? Besonders
problematisch sind diese eigenen Begriffe dann, wenn sie stark wertegeladen
sind, wo also von Dingen oder Handlungsweisen die Rede ist, deren Vorhanden-
oder Nichtvorhandensein in der fremden Kultur uns "nicht kalt 148t".

Stark wertegeladen ist sicher der Begriff "Musik". Wir miissen feststellen,
dal — egal wie wir die Bedeutung des Wortes "Musik" fiir uns selber
zurechtlegen — wir auch Erben sind eines Musikbegriffs, der mit dem Wert
"ethisch hochstehend" verkniipft ist. Nehmen wir — zumindest wenn wir
Personen sind, die sich bewult fiir "Musik" interessieren — nicht an, daf alle
Menschen doch so etwas wie Musik besitzen miissen, weil Musik "die
natiirliche Sprache des Herzens" sei? Oder ist fiir uns nicht etwa das
Begriffspaar "musikalisch-unmusikalisch" mit einem so kriftigen Werturteil
verbunden, daB wir eine "unmusikalische” Person gleich als "unempfindsam",
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"roh" oder sogar "unmenschlich” einstufen méchten? Oder warum geniefit wohl
bei uns Musik einen so hohen Grad an institutioneller Forderung? Und wie
konnte es eine "Musikwissenschaft" geben, wenn dahinter nicht die Annahme
stiinde, Musik sei ein erforschenswertes Kernelement menschlicher Kultur?

Natiirlich konnen wir "Musik" akademisch so neutral definieren, dall der
Begriff bloB etwas wie "aufmerksamer, bewuBter Umgang mit klingendem
Material” meint und somit wohl unabhingig von irgendeiner bestimmten Kultur
verwendet werden kann. Doch selbst wenn wir uns um eine wertneutrale
Definition von "Musik" bemiihen, bleibt in unserer Alltagssprache "Musik”
dennoch kein wertneutraler Begriff; im Gegenteil: die Werte, die wir mit
"Musik" verbinden, bestimmen unsere Erwartungshaltung, wenn wir uns
vornehmen, eine fremde Musik anzuhéren, sie engen unsere Aufmerksamkeit
auf bestimmte Parameter, auf die es vielleicht gar nicht ankommt, ein, oder sie
konnen einen iiberaus groBen EinfluB gerade auf die Vertreter der fremden
Kultur haben, die sich sehr wohl etwa iiberlegen, mit was fiir Klangen man uns
westliche Menschen mit unserer Konzertkultur am ehesten erfreuen kdnne.

Ein vor kurzem erschienener Aufsatz iiber das "Musikverstindnis™ von
MIYAGI Michio (1894-1956), einem Meister des japanischen kotol-Spiels, zeigt
sehr eindriicklich, welche Wirkung vom westlichen Begriffsaggregat "Musik"
auf eine fremde, in diesem Fall die japanische Kultur ausgehen kann, und wie
sehr "Musik" etwas ist, das einen integralen Bestandteil eines ganzen — fiir
Japan fremd gewesenen — weltanschaulichen Systems bildet2.

Von der klassischen japanischen koto-Tradition, aus der er stammt, behauptet
MIYAGI zwar nicht ausdriicklich, sie sei keine Musik, doch geht aus seinen
Schriften deutlich hervor, daB sie keine "eigentliche" Musik sei: Eigentliche
Musik zu schaffen gelingt nach ihm nur unter Beriicksichtigung einer Reihe von
erforderlichen Werten, die sich in dem entstehenden Klangprodukt zu spiegeln
haben. Dazu gehort an erster Stelle die Konzentration des Komponisten auf den
klanglichen Parameter, dessen "schipferische" Gestaltung, die Individualitat
und Unverwechselbarkeit einer Melodie, oder die Freiheit bei den Entschei-
dungen, die der Konstruktion des musikalischen Gebildes unterliegen. Erst dies
ermégliche die "Entfaltung" von Musik und damit "wahrhafte Kunst".

Gerade die Merkmale der eigenen klassischen Tradition standen nach
MIYAGI der Entfaltung von wahrhafter Kunst (shin no geijutsu) aber entgegen,

1 Die Zither, deren 13 Saiten mittels beweglicher Stege gestimmt werden.
2 (CHiBA Yiko: MIYAGI Michio no chosaku ni miru ongaku-kan. In: Toyo Ongaku Kenkyi
No. 58 (S. 17-38), August 1993.
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zum Beispiel: "Unterdriicken/Zuriickhalten von Gefiihl" (kanjo o osaeru), "das
bloBe Aneinanderfiigen von typenhaften Melodien” (ruikeiteki senritsu no
tsunagiawase) statt eines "ausdrucksvoll-freien musikalischen Bildes" (bakuzen
toshita imeeji-byosha), bloB "direktes Imitieren bestimmter Laute und Ge-
riusche" ( gisei, gion), oder ganz einfach "Monotonie, Langweiligkeit" (tancho).

GemiB MIYAGI hat ein Komponist den technisch-kompositorischen
Erfordernissen von "eigentlicher Musik" im Rahmen der Bemiihung um
wahrhafte Kunst" und "Entfaltung der Kunst" gerecht zu werden. Dies
wiederum bilde die Voraussetzung dafiir, daB "viele an dieser Kunst verstehend
teilhaben kénnen" (taishii ni rikai dekiru), was iberhaupt erst "allgemeines
aktives Musizieren" (ippan danso) und "Konzerte" (ensokai) ermoglicht. Dies
schlieBlich wird als grundlegendes Erfordernis fiir "Anerkennung als Mitglied
der internationalen Gesellschaft" (kokusai shakai no nakama-iri) gesehen.

Im Riickblick kénnen wir natiirlich erkennen, daB das, was MIYAGI neu
schaffen wollte, nicht einfach der vorangegangenen Tradition fehlte, sondern
daB es dort wohl um die Entfaltung von véllig anderen Elementen und, mittels
dieser Elemente, von anderen Werten ging. Niemand hindert uns daran, dieses
andere der alten Tradition auch als "Musik" zu bezeichnen. Tatsache ist aber,
daB wir, gerade weil wir Erben des 19. Jahrhunderts sind, vieles von dem, was
fiir uns "Musik" ist, im Japanischen nicht finden werden; auch der Standpunkt,
wir konnten im Japanischen zumindest nicht von "Kunstmusik" sprechen,
schafft das Problem nicht aus der Welt, da "Nicht-Kunstmusik” noch immer
ganz klar eine Art von "Musik" ist.

7u bedenken bleibt ebenfalls, daf, wenn wir die alte japanische Tradition als
"Musik" bezeichnen, wir auch einer neuzeitlichen japanischen Sichtweise
folgen, die diese Tradition als "Musiktradition" iiberliefert sehen will. Wie weit
soll unsere Sichtweise also mit einer einheimischen Sichtweise iiberein-
stimmen, die wahrscheinlich die entscheidenden Elemente der eigenen Tradition
kaum mehr bewuBt wahrnimmt? Zumindest ist weder historisches noch
gegenwirtiges Material allgemein greifbar, welches alle Aspekte bespricht, die
wir heute kennen miiften, um die Art und Weise des Umgangs mit
Klangphinomenen vor der Meiji-Zeit3 wirklich zu verstehen. Entsprechend

3 Regierungszeit des Kaisers Meiji (1867-1912); das Jahr 1867 bedeutete die Abschaffung
des Feudalsystems, den Ubergang der Macht vom shogun, dem obersten japanischen
Feudalherrn, in die Hand des Kaisers, der einer westlich gepréigten Regierung und einem nach
westlichem Vorbild zu strukturierenden Staat vorstand, sowie auch die endgiiltige Offnung
des Landes fiir Ausliinder.
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iiberrascht es denn auch nicht, daB die sogenannte "klassische Tradition" In
Japan in iiberaus hohem MaBe gar nicht mehr die klassische Tradition (mit der
praktisch niemand etwas anfangen kann) ist, sondern eben "wirkliche Musik",
sei sie von MIYAGI selbst, sei sie von jiingeren Personen, die dafiir ein auf die
Tradition zuriickgehendes Instrument benutzen. :

Ich méchte somit behaupten, daf der Begriff "Musik” eigentlich zu Unrecht
sich jeglicher Klangproduktion beméchtigte und damit das Versténdnis und den
Blick dafiir, worum es beispielsweise in Japan eigentlich ging, blockierte.

Worum ging es denn wohl? Bei dieser Frage ist als erstes sorgfiltig zu
beachten, daB es, auf ganz Japan gesehen, hochst unterschiedliche Formen
aufmerksamen, bewuBten Umgangs mit klingendem Material in ganz unter-
schiedlichen Kontexten gab (und gibt), die ihrerseits mal so, mal anders
bezeichnet worden sind. Die Ubersicht im Nihon Ongaku Daijiten4 zeigt, daB
seit den iltesten japanischen Quellen eine Fiille von Begriffen im Gebrauch war,
die wir heute alle unreflektiert zu einer Oberkategorie "Musik" (bzw. die die
Japaner zur entsprechenden Oberkategorie "ongaku") zéhlen.

Zu den Begriffen, die mit "aufmerksamem, bewuBtem Umgang mit
klingendem Material” in Verbindung gebracht werden kénnen, gehoren etwa:
gaku (sich an Kldngen erfreuen; eine Auffiihrung; eine Auffilhrung mit Tonen
and "Tanz"5 in auslindischem, d.h. festland-asiatischem Stil), on oder ofo (Ton;
lautliche Bewegungen im Rahmen einer bestimmten Form), koe (Stimme; was
entsteht, wenn man etwas empfunden hat), uta (Gesang), utamai (Gesang und
"Tanz"), asobi (sich vom Alltag kérperlich und geistig 16sen, befreien; sich in
diesem befreiten Zustand "erhitzen", berauschen®), ongyoku (eine bestimmte
Bewegung von Klidngen; ein "Stiick"), fushi (Gelenk, Internodium; Stelle, wo
etwas GroBeres untergliedert ist; Stelle, wo die Stimme beispielsweise von hoch
zu tief oder von laut zu leise wechselt; Gesangslinie), te (Hand; das was die
Hand auf einem "Musik"-Instrument tut), vereinzelt auch ongaku (Téne und
Auffiihrung).

Unter den zahlreichen Begriffen, die fiir den Umgang mit Klang verwendet
werden konnten, hat sich im spiten 19. Jahrhundert das zuletzt aufgefiihrte Wort
ongaku als Ubersetzungswort fiir den westlichen Begriff "Musik" etabliert.

4 Nihon Ongaku Daijiten [GroBes Lexikon der Japanischen Musik] (S. 9-10). Tokyo:
Heibonsha 1989.

5 Auf eine Diskussion zum Terminus "Tanz" muB hier verzichtet werden. Wenn schon der
Begriff "Musik" hinterfragt wird, so miiBte dies erst recht auch fiir "Tanz" ge.échn:hen.

6 GemiB klassischsprachigem Worterbuch Kogo Jiten. Tokyd: Iwanami shoten 1974.
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Frithe Beispiele fiir den modernen Gebrauch von ongaku sind etwa ein
Lesebuch fiir Schiiler von 1873, wo damit Marschmusik fiir Soldaten bezeichnet
ist, oder die ab 1879 im Rahmen eines staatlichen Ausschusses laufenden
Diskussionen, wie "Musik" als Ausbildungsfach und Grundbestandteil einer
"modernen, biirgerlichen Gesellschaft" auszusehen habe und wie in diesem
Zusammenhang auch eigene Klangproduktionstraditionen von "ungesunden”
Elementen gereinigt und fiir den allgemeinen GenuB zurechtgemacht werden
kénnten?,

Das gelegentliche Vorkommen des Wortes ongaku (also des heutigen Wortes
fiir "Musik") auch in vergangenen Jahrhunderten darf keinesfalls dazu verleiten,
schlechthin von "japanischer Musik" zu sprechen. Es macht einen sehr
bedeutenden Unterschied, ob ein Wort — zum Beispiel "Musik" — einen
Terminus bildet, unter dem man sich etwas vorstellen muB, das ein recht
spezifisches Bedeutungsfeld besitzt und zudem einen hohen Stellenwert auf der
Skala von gesellschaftlich relevant empfundenen Werten einnimmt, oder ob
dieses Wort — wie es friiher bei ongaku anscheinend der Fall war — relativ
unbedacht und moglicherweise durch ein anderes austauschbar verwendet wird.

Beklagt nun ein Meister wie MIYAGI Michio unter dem EinfluB des zu seiner
Zeit alles durchdringenden westlichen Weltbildes die fehlende Eigenstindigkeit
von "Musik", so brauchen wir uns heute jedoch nicht auf den Standpunkt zu
stellen, die verschiedenen Formen von Klangproduktion in Japan seien den
Menschen, die nicht einmal eine klare Konzeption von "Musik" hatten, eher
gleichgiiltig gewesen. Vielmehr sollten wir danach fragen, ob die alten Formen
der Klangproduktion in Japan nicht etwa Bestandteile bilden von ganz anderen,
uns vielleicht vollkommen unbekannten Ordnungskategorien.

Um die Dimensionen dieser Frage etwas zu beleuchten, gehe ich einmal
davon aus, daB es so etwas wie einen allgemeinen Oberbegriff "Musik" nicht
gab, ebensowenig wie eine Institution, welche "Musizieren” allgemein als eine
erbauliche oder notwendige Titigkeit definierte. Gruppen von vorwiegend oder
ausschlieBlich mit Klangproduktion beschéftigten Menschen aber, die gab es.
Auf welche Weise unterschieden sich denn solche Gruppen voneinander, wenn
sie sich nicht gegenseitig als "Musikerkollegen" verstanden?

7 Tokys: Geijutsu Daigaku Ongaku Torishirabe-gakari Kenkyii-han [Forschungsgruppe fiir
Fragen zum "Musik-UntersuchungsausschuB", Hochschule fiir Kunst und Musik, Tokyd]
(Hg.): Ongaku kydiku seiritsu e no kiseki [Auf den Spuren der Entstehung einer
Musikerziehung]. Tokyo: Ongaku-no-tomosha 1976.
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Ich méchte an dieser Stelle den Vorschlag machen, vom japanischen Begriff
sekai ("Welt") aus zu denken. Dieser iiberaus hdufig in einer "realitits-
ordnenden” Funktion, verwendete Begriff driangt sich mir deshalb auf, weil er
gerade kein wissenschaftliches Konstrukt bildet, sondern vor allem in miind-
licher japanischer Rede, aber auch in schriftlichen Darstellungen auffillig
beliebt ist und demnach auf intuitive Weise als zutreffend zur Beschreibung
eines zentralen gesellschaftlichen und kulturellen Sachverhalts erachtet zu
werden scheint,

Es ist hier nicht méglich, naher auf die unterschiedlichen "Welten" einzu-
gehen, in denen bestimmte Personengruppen bestimmte Formen von Produktion
von bzw. Umgang mit Klidngen pflegten oder noch pflegen. Jedoch ist mit
Nachdruck darauf hinzuweisen, dafi beispielsweise Trommel- und Flotenspiel
im Rahmen einer Fest- oder Feierlichkeit, das Spiel von gagaku-Instrumenten an
Schreinen oder am Kaiserhof oder die Auffithrung von Theater-"Musik" jeweils
von den Regeln und Normen ganz eigener Institutionen, oder besser: jeweils
eigener "Welten", geprigt sind (auch wenn Ubernahmen von Texten, Melodien
oder Rhythmen aus einer "Welt" in eine andere durchaus vorkommen).

Wenn wir von einer vermutlich sehr starken Aufgliederung von "Musik" in
"Welten" ausgehen, so sei nun im Hinblick auf unsere Frage, ob die alten
Formen der Klangproduktion in Japan nicht etwa zu ganz anderen, uns
unbekannten Ordnungskategorien gehoren, eine dieser "Welten" etwas niher
untersucht, und zwar diejenige, die heute am ehesten als "die Welt der
klassischen japanischen Musik" verstanden zu werden pflegt. Seit ent-
sprechenden offiziellen und quasi-offiziellen Bemiihungen vor allem in der Zeit
nach der Jahrhundertwende — und wiederum ab den 1960er Jahren — wird in
erster Linie diejenige "Musik" als "klassisch japanisch" angesehen, die sich
durch Vornehmheit, strenge Asthetik und Ruhe auszeichnet. Solche "ruhigen"
Traditionen fuBlen im Tun von Personen einer ganzen Reihe geistesverwandter
"Welten", welche sich im 17. Jahrhundert im Rahmen der Etablierung einer
konfuzianischen und feudalistischen Landesstruktur mit dem Einverstindnis
oder sogar der Ermutigung der Behorden herausbildeten.

Es handelt sich dabei um Traditionen, in deren Mittelpunkt der Gebrauch von
Saiteninstrumenten steht8; als besonders, vornehm gilt dabei die "Welt" der 13-
saitigen Zither koto, als etwas weniger vornehm die "Welt" der 3-saitigen

8 Genannt werden kann hier auch die vertikal geblasene Bambusfléte shakuhachi, obwohl
einige wichtige Fragen zur Rolle dieses Instruments noch ungekliirt erscheinen.
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SpieBlaute shamisen®. In diesen Traditions-"Welten", die sich gerne intern
wiederum in "Welten" aufspalten, gibt es eine feste Anzahl von Stiicken, durch
deren Erlernung man sich Stufe um Stufe in die spezifische "Welt"10 hinein-
bzw. hinaufarbeitet. Dabei haben wir uns zu fragen, ob denn diese "Welten”
dazu da sind, den Menschen in den Umgang mit "Musik" einzuweihen —
immer schwierigere Stiicke zu beherrschen, immer groBere Kenntnis eines
musikalischen Repertoires zu erwerben — oder ob nicht vielmehr eine fixe
Anzahl Stiicke dazu dient, den Menschen immer mehr in eine "Welt"
einzuweihen. Meines Erachtens ist von letzterem auszugehen, das heiflit von
einer bestimmten Art Eingliederung in eine Gemeinschaft und in ein von dieser
Gemeinschaft vermitteltes Wissen. Diese Eingliederung wire dann das Primére,
die Musik das Mittel dazu.

Es iiberrascht immer wieder, festzustellen, dall die Stiicke, durch die man in
die jeweilige "Welt" hineinwiichst, nicht unbedingt einer Entwicklung vom
Einfachen zum Schwierigen zu folgen scheinen, weder auf der textlichen noch
auf der "musikalischen” Ebene. Ja selbst bei den Stiicken, die nur den reifsten
Schiilern vermittelt werden (oft als "sehr geheime Stiicke" kategorisiert), ist
nicht recht auszumachen, was an ihnen besonders schwierig sein soll. Das
Erlernen eines Repertoires diirfte somit grundsitzlich als "Erfahrungsweg" zu
verstehen sein, und nicht oder nur in geringem MaB als "Weg zu einer immer
hisheren Stufe von Kunst (im Sinne von Kunstfertigkeit)".

Mit Sicherheit bildet jedes Einzelstiick innerhalb des Repertoires in sich
einen "Erfahrungsweg". Durch welche strukturellen Merkmale kennzeichnet
sich ein solcher als Einzelstiick begangener "Weg"?

1.) Es handelt sich um den Vortrag eines Textes. (Bei den ganz wenigen
textlosen Stiicken sowie bei der klassischen Tradition von Flitenspiel stellt sich
die Frage, ob sich ihre Struktur nicht auch an dem im folgenden dargestellten
Schema von Textinhalt orientiert).

2.) Obwohl Naturbilder bzw. Episoden im Text meist eine bestimmte, auf sie
passende Markierung auf dem Instrument erfahren (z.B. Tonfolgen mit
Signalwirkung oder — etwa beim Wort "Wind" — ein kurzes "Hinwegfegen"
iiber die Saiten), kann keine Rede davon sein, dall der Text zum AnlaB wird,

9 Zum Begriff "vornehm" sei hier in erster Linie darauf hingewiesen, daB die Gesangstexte
als ganze im ersten Fall eine besonders vornehme, im zweiten eine spielerische, manchmal
sogar recht aufdringlich-sinnliche Atmosphiire suggerieren.

10 Auf Deutsch oft "Schule” genannt; im Japanischen sind die Ausdriicke ryi (vergl. dazu
Anm. 18) und ha ("Fraktion, Untergruppierung”) gebriuchlich.
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sich "musikalisch zu ergieBen". Selbst bei lingeren Instrumentalzwischenspielen
ist anzunehmen, daf} es sich an der betreffenden Stelle als notwendig erweist,
etwas (z.B. zirpende Grillen) besonders zu markieren.

3.) Stiicke besingen nicht eine einzige Situation oder einen seelischen
Zustand, sondern bestehen in augenfilliger Weise aus einer Folge von Szenen.
Die Wechselstellen zwischen Szene und Szene treten deutlich in Erscheinung
und tragen, wie folgendes Beispiel zeigt, zu einem Gesamtbild eines Stiickes
bei, das klar als "stufenférmig” bezeichnet werden kann.

Niher betrachtet werden soll eines der urspriinglichen Zertifikatsstiicke, die
ein Schiiler ab der 2. Hilfte des 17. Jhdt. zu lernen hatte, wenn er sich in die
"Welt" derjenigen blinden Meister begab, welche Gesinge zum Spiel der Zither
koto iiberlieferte11. Der Gesang ist unter dem Namen der ersten Textaussage
bekannt, nimlich Ume-ga-e ("Zweige des ume-Baums"; ume ist eine griine,
pflaumenihnliche Frucht. Das Bliihen des ume-Baums gehort zu den ersten
Hohepunkten im Jahreskreislauf, wobei die Schonheit der weiBen Bliiten sowie
ihre besondere Widerstandsfahigkeit gegeniiber Schnee und Kilte stets hervor-
gehoben wird; zudem gehort der ume-Baum in den Bereich des Hauses bzw.
Gartens, und nicht, wie etwa die Kirschbliite, in denjenigen der offenen Natur
auBerhalb der Stadt oder in den Bergen).

Die erste Stufe von Ume-ga-e besteht aus dem Hinweis auf eine wohl als
allgemeine Lebensweisheit zu verstehende Tatsachel2, nimlich daB der Vogel
uguisu in ganz natiirlicher Weise sein Nest in die Zweige des ume-Baumes baut
(der uguisu ist ein Vogel, dessen Pfeifen am Winterende die Riickkehr von
Wiirme, Kraft, Bewegung, also des "Minnlichen" signalisiert). Die Frage, die
sich an die Nennung von ume und uguisu anschlieft, lautet: Weht nun der Wind,
was wird aus dem Vogel in den Bliiten? Diese Frage impliziert wohl: Wenn die
Kriifte der Natur zu wirken beginnen und die Bliiten abfallen, wird erkennbar,
daB es unmoglich ist, in dieser Welt dem Gesetz von Werden und Vergehen zu
entkommen; was soll man da tun?

Die zweite Stufe von Ume-ga-e nimmt Bezug zu einem konkreten Beispiel
fiir das Wirken des genannten Gesetzes, welches den "normalen” Menschen
immer schmerzlich trifft. Dabei wird eine Dame aus dem klassischen Roman

11 vergl. Niheres in: A ckermann, Peter: Kumiuta. Traditional Songs for Certificates. A
Study of their Texts and Implications. Bern: P. Lang 1990. (= Schweizer Asiatische Studien,
Monographie Band 10)

12 "] ebensweisheit” deshalb, da dieselbe Thematik immer wieder und schon in sehr viel
dlteren Texten besungen wird. Vergl. Ackermann 1990: 353-359.
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"Die Geschichte des Prinzen Genji" ("Genji Monogatari”, ums Jahr 1000
entstanden) beschrieben, die an einem abgeschiedenen Ort mit dem bezeich-
nenden Namen "Dorf der fallenden Bliiten" wohnt. Wihrend sie, wie der Text
sagt, auf der Zither spielt, kommt der Kuckuck aus den Bergen sie besuchen.
Das Bild des Kuckucks diirfte dabei mit der Vorstellung des Unsteten,
Unberechenbaren zu verkniipfen sein; entweder bleibt er nicht oder nicht lange,
oder er fliegt iiber das Haus hinweg, ohne zu Besuch zu kommen, oder er ruft in
den kurzen Sommernichten, so daB die schlafende Person ihre Ruhe nicht
findet.

Die dritte Stufe, die Ume-ga-e erreicht, kann durchaus mit dem modernen
Begriff "Frustration" umrissen werden. In recht drastischen Worten wird die
Unfihigkeit beschrieben, sich innerlich von zwangshaften Vorstellungen zu
l6sen: In der Nacht erstreben die Triume das Unerreichbare (den Geliebten), am
Tag nimmt der Schmerz unertrigliche AusmaBe an.

Entsprechend geht die vierte Stufe vom Bild des Weinens aus und spricht
vom klagenden Geschrei von Wasservogeln. Allerdings tauchen dann zwei
bedeutsame Ortsnamen auf, Suma und Akashi, Suma ist im erwiihnten Roman
"Genji Monogatari" der Ort, wo Prinz Genji einsam und verbannt seine Tage
verbringt, von einer Traumerscheinung jedoch veranlaBt wird, in ein Boot zu
steigen und nach Akashi zu fahren. Dort begegnet er in einer schlichten,
vornehmen Umgebung einer Dame, fiir die damit ein tief gehegter Wunsch in
Erfiillung geht. Die Atmosphiire des Gesangs wechselt somit von negativ zu
positiv.

Der Wechsel von der vierten zur fiinften Stufe von Ume-ga-e bildet einen
suBerst markanten Sprung. Der Text der fiinften Stufe fillt bereits insofern
deutlich aus dem Rahmen, als er nicht, wie bei den vorangehenden vier Stufen,
einer klassischen literarischen Quelle entstammt und auch eine Zeilenstruktur
besitzt, die klassische Strenge vermissen ld8t. Inhaltlich suggeriert die flinfte
Stufe eine spielerische Szene: Ein besonders edler, weiler Bogen, der sich
normalerweise durchbiegen sollte, tut dies nicht, dafiir biegt ein achzigjihriger
Alter seine Hiifte in Liebe. Das Bild des Alten ist dabei mit ziemlicher
Sicherheit ein Hinweis darauf, daB der Mensch die Maglichkeit hat, alt zu
werden, das heiBt, die Fahigkeit entwickeln kann, den zerstorerischen Kriften
des Kreislaufs von Werden und Vergehen zu entkommen.

Der Wechsel von der fiinften zur letzten, sechsten Stufe ist wiederum &uBerst
markant und fiihrt den Vortragenden in eine villig neue psychische Situation.
Bilder wie auch Textform sind wieder streng klassisch, und die Aussage deutet

95



Peter Ackermann

Ruhe, Bewegungslosigkeit und Harmonie an: Der Wind, der durch die Kiefern
zu wehen pflegt, hat aufgehort, entsprechend sind auch die Wellen auf dem
Meer still. Im Wasser spiegelt sich der Mond, dahinter ragt der Berg Fuji in die
Hohe. Das Ende von Ume-ga-e ist also durch folgende Elemente gekenn-
zeichnet: die Kiefer, ein immergriiner Baum und damit Symbol des nicht dem
Kreislauf von Werden und Vergehen Unterworfenen, die absolute Ruhe der
zwei gegenpoligen Dimensionen "Oben, Himmel, Wind, Minnlich" und "Unten,
Wasser, Weiblich", die Ineinanderverflochtenheit dieser Gegenpole in Form des
Mondlichts im Wasser, sowie — durch das Bild des Fuji — die Aufhebung des
Kreislaufs der Zeit; der Fuji gehort insofern zur Dimension des AuBer-
weltlichen. als etwa sein Gipfel hiufig durch die Wolken ins ewige Blau des
Himmels ragt, oder sein schneebedeckter Gipfel zu erkennen gibt, dal er selbst
im Sommer von Hitze unberiihrt bleibt.

4.) Die "Hinzufiigung einer lautlich gestalteten Vortragsweise” ( fushi-tsuke)
und von bestimmten "Griffen (auf dem Instrument)" (te-tsuke) zu den Texten
geschieht in engster Anlehnung an die Aussage und Atmosphére. Die Dekla-
mation der einzelnen Aussageteile erfolgt grundsitzlich in einer Art Bogenform
(Einsetzen der Aussage — Hauptteil der Aussage etwas erhoht — Ende der
Aussage, Zuriicksinken zu einem bestimmten Ausgangston). Die einzelnen in
dieser Weise gebauten Phrasen orientieren sich dabei an unterschiedlichen
Ausgangsténen, wobei sich erhdhte innere Erregung bzw. "Frustration" meist an
einer auffallend hohen oder "unnatiirlichen" (das heiBt zum Beispiel durch
susiitzlichen Druck auf die Instrumentensaite erhéhten) Tonstufe orientiert. Im
weiteren ist auf die Anpassung der Vortragsmittel an Aussage und Atmosphire
auch in Bezug auf das Tempo (in der Regel eine stete und ruhige Zunahme des
Tempos) oder die Tondichte (immer stirkeres Auffiillen der Zwischenrdume
swischen den Geriisttonen) hinzuweisen. Zu erwihnen ist noch die Tatsache,
daB im Laufe der Zeit Stiicke entstehen, bei denen die spielerische Stufe durch
ein lingeres Zwischenspiel markiert wird, in denen nur "die Hand" — und nicht
der singende Mensch — kleine Muster ausfiihrt, die zum Beispiel an
volkstiimliches Trommelspiel erinnern.

Der "Weg" also, den jemand beim Vortrag von Ume-ga-e geht, besteht
zunichst einmal aus einer sinnlich wahrnehm- und produzierbaren Totalitit von
Text, Textimplikation, Ténen bzw. Tonstufen, Tempo, Tondichte und wohl
auch Vortragsintensitit; in sehr vielen Fillen wissen wir zudem, daB dieser
"Weg" auch als "Tanz" (zu Vortrag und Spiel einer anderen Person) begangen
werden konnte. In jedem Fall aber muB der "Weg" auch als ein jenseits aller
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sinnlich wahrnehmbaren Parameter begangener psychologischer Weg
bezeichnet werden, der sich durch Stufen und Wechselstellen auszeichnet und
zu einem Zustand hinfiihrt, der als eine Art Erlosung oder sogar Auflosung
umschrieben werden kénnte13,

Wenn schon ein einzelnes Stiick wie Ume-ga-¢ einen "Weg" bildet, so 146t
sich dasselbe sagen von bestimmten Reihen von Stiicken, die ein Schiiler
innerhalb der "Welt" einer Uberlieferungstradition lernt. Steht am Ende eines
Einzelstiicks so etwas wie eine "Erlosung", so fiihren mehrere Reihen von
Stiicken hin zu einer als oku ("tief innen") oder hikyoku ("Geheimstiick")
bezeichneten Stufe. Es geht dabei, wie schon erwihnt, nicht um die immer
bessere Beherrschung einer "Kunst", sondern um etwas anscheinend Diffuseres:
Um einen Weg zu einem psychischen Zustand hin. Sollten wir also nicht
Ausschau halten, ob es nicht gingige japanische Termini gibt, welche dabei die
fiir uns disparaten Aspekte des Umgehens mit Klanggebilden zu einer Kategorie
und damit zu einer Art Sinneseinheit biindeln?

Eine der vielleicht héufigsten Bezeichnungen fiir das Erlernen "klassischer
japanischer Musik" war und ist noch ganz einfach michi, "Weg" (eine andere
Lesart des Schriftzeichens fiir michi kann auch dd sein). Ein weiterer Begriff,
der hier sicherlich auch genannt werden darf, ist shugyo, ein buddhistischer
Terminus mit der Bedeutung: "Handlung, um sich immer weiter zu perfek-
tionieren’.

Wege der Selbstperfektionierung konnen wohl immer mit der Idee von
"Stufen” (dan) in Verbindung gebracht werden. Ob man das Ziel dieses Weges
mit der Idee von satori ("Erleuchtung”) in Beziehung bringen will, bleibe
dahingestellt, doch kommt meines Erachtens in einem Stiick wie Ume-ga-¢
eines der wesentlichsten Elemente eines Erleuchtungsprozesses deutlich zum
Ausdruck: Anniherung an die Erkenntnis, daB die Unfihigkeit, sich selbst von
innen her frei zu machen, zu Selbstzerstbrung und Verderben fiihrt14, Dabei
bedeutet "sich selbst frei machen" das Erkennen des Kreislaufs von Werden und
Vergehen, um sich dann durch eigene Kraft davon zu losen. Erleuchtung im
Sinne der inneren Befreiung spielt gerade im Zen, einer seit dem 13./14.

13 vergl. dazu auch: van Gulik, Robert Hans: The Lore of the Chinese Lute. Tokyd:
Sophia University 1940, New Edition 1969: insbesondere S. 42-49.

14 Besonders gut greifbar sind die Stufen eines solchen Prozesses im nd-Theater. Hier wird
auf manchmal sehr drastische Weise von der "Schuld” (tsumi) durch mayoi (Wahn,
Tiuschung, Vernarrtheit in die Realitiit), mashii (blindes Anhaften an den Dingen), shiichaku
(Haften, an etwas kleben), oder shiishin (Herz, das sich nicht befreien kann) gesprochen.
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Jahrhundert mit dem Konfuzianismus nicht unverbundenen Form des Buddhis-
mus, eine zentrale Bedeutung, und so diirften Zen-buddhistische Vorstellungen
vom "Weg der Selbstperfektionierung" im konfuzianischen Kontext des 17.
Jahrhunderts durchaus eine zentrale Rolle gespielt haben bei der Pflege sittlich
guten und gesellschaftlich korrekten Verhaltens.

Was also unter dem Blickwinkel der Frage nach Musik als recht diffuses
Konglomerat von Elementen erscheint, die mit der Produktion und der
Wahrnehmung von Klingen nichts zu tun haben (iltere Berichte von "Musik"-
Schiilern15, die bei ihrem Meister jahrelang keine Minute Musikunterricht
erhielten und bloB das Haus zu reinigen hatten, sind keine Seltenheit!), erscheint
unter dem Blickwinkel von Begriffen wie michi und shugyd als schliissiges
Verhalten.

Allerdings bleibt uns mindestens ein Punkt beziiglich dieses michi oder
shugyo ganz verschlossen, da viele Einzelheiten derjenigen, denen das
"Geheimnis der Uberlieferung von Saiteninstrumentenspiel” anvertraut war —
es handelt sich um die Angehorigen der Organisation blinder Personen —
unbekannt sind. Somit ist insbesondere die Frage nach einem eventuellen
Zusammenhang zwischen den Arbeitsbereichen der Blinden, néimlich "Musik"
einerseits und Heilkunst (z.B. Massage oder Akupunktur) andererseits, vollig
offen. Immerhin suggerieren viele der Gesinge die Vorstellung vom Altern
ohne Verlust der Korperenergien, ein Thema, das in Ostasien seit jeher im
Zentrum des Interesses an geregelter individueller Existenz stand.

Ist im vorangehenden von "Weg" beziiglich eines Einzelstiicks und beziiglich
einer Reihe von Stiicken die Rede gewesen, so muB jetzt wohl noch ein Schritt
weitergegangen und gefragt werden, ob nicht auch das Erlernen einer Reihe von
Stiicken Bestandteil eines "Weges" noch hoherer Dimension bildet. In diesem
Zusammenhang mochte ich als erstes darauf hinweisen, daf in einem Land,
welches sich, wie Japan nach 1600, am Konfuzianismus (Neo-Konfuzian-
ismus 16) orientiert, das Augenmerk mit Sicherheit auf die Koppelung geregelter
individueller und geregelter gesellschaftlicher Existenz gerichtet ist, also auf
Begriffe wie "sittlich gutes" und "gesellschaftlich korrektes" Handeln.
Selbstperfektionierung17 enthilt in diesem Rahmen neben einer individuellen

15 Insbesondere sogenannte uchideshi (Schiiler, die auch beim Meister wohnen),

16 Vergl etwa: MARUYAMA Masao (translated by HANE Mikiso): Studies in the Intellectual
History of Tokugawa Japan. Tokyd: University of Tokyd 1974.

17 "Zyerst sich selbst in Ordnung bringen” ist eine der Grundaussagen in den klassischen
Schriften des Konfuzianismus. Vergl. etwa: CHEN Li Fu (translated by LU Shih Shun): The
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psychischen und physischen auch eine besonders starke gesellschaftliche
Komponente, das heifit wohl, die Bemiihung um Erkenntnis des organischen
Ver- und Gebundenseins nicht etwa an eine abstrakte Idee oder einen Gott,
sondern an eine ganz konkrete "Welt" von bestimmten Personen um einen
herum und innerhalb einer Linie durch die Zeiten hindurch.

Beim "Weg" des Textvortrags zum Spiel eines Saiteninstruments diirfte
demnach die Entwicklung der Erkenntnis von grofer Wichtigkeit sein, da man
in einer konkreten Bezichung der Gebundenheit steht erstens zu seinem Meister,
zweitens — in der synchronen Dimension — zur "Welt" des "Weges", den man
geht (das heiBt, der Schule, der der Meister angehort und damit der Gemein-
schaft derjenigen, die iiber das individuelle Erreichen von Stufen wachen), und
drittens — in der diachronen Dimension — zur Tradition seines "Weges", wie
sie durch die Zeiten "flieBt"18, "Musik" lernen heiBt in einem solchen Kontext
also, ganz spitz formuliert, "den Weg gehen der korrekten Integration in gesell-
schaftliche Bindungen, innerhalb deren die spezifische Fahigkeit, mit Klang-
gebilden als Mittel zur Selbstperfektionierung auf verschiedenen Ebenen
umgehen zu kénnen, gefordert wird".

Anders ausgedriickt: Angesichts der genannten spezifischen Art des Inte-
griertseins eines "Musikmachenden” bzw. von "Musik" in Bindungen ist eine
Loslosung der Klangphinomene von der Bindung zu bestimmten Personen nicht
nur nicht angestrebt, sondern die Klangphinomene bilden gerade das Mittel, um
Bindungen zu erkennen. Ein derartiger Kontext hat eine Reihe von Konse-
quenzen. So kommt es etwa zu keiner Verselbstindigung von notierten
Parametern1?, zu keiner "Musik, die in Form einer Notenschrift in die Welt

Confucian Way. A New and Systematic Study of ‘The Four Books'. London and New York:
KPI 1986.

18 Der (ibliche Begriff fiir "Schule” ist im Japanischen ryd ("FlieBen”, "in der Strémung
von"). Allerdings wurde bis heute noch nie diskutiert, ob dieser Begriff ryi, der heute sicher
ein klar definierbarer Terminus mit der engen Bedeutung "Traditionsschule” ist, dies auch in
der Vergangenheit war, oder ob es sich nicht vielmehr um einen unbedacht verwendeten
Ausdruck im Sinne von "nach der Art [des Meisters so-und-so]" handelt. Diese Frage scheint
mir insofern wichtig, als es nicht unerheblich ist, ob es ein BewuBisein von verschiedenen
unter Umstiinden sogar alternativen Traditionsstriingen gab, oder ob die mibglicherweise
ufillige Zugehorigkeit zu einer "Schule” fiir das Selbstverstindnis des "Musik"-Auslibenden
geniigte.

19 Grundsitzlich ist von miindlicher Uberlieferung auszugehen. Die Frage nach der Funktion
der Aufzeichnungen des klanglichen Parameters ist meines Erachtens heute noch vollig offen.
Wenn alte Angaben zum klanglichen Parameter in vielen Filllen die Vermutung nahelegen,
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hinausgeht und sich seine Interpreten sucht”, und damit wiederum zu keinen
"Kompositionen", die ja eine analytische Sichtweise von Musimraussetzen,
um die verschiedenen Parameter in ihren kleinsten Bestandteilen schriftlich "in
Griff zu bekommen" und so gestalterisch verarbeiten zu kénnen. Die
"klassischen" japanischen Stiicke bestehen dagegen im Prinzip aus der
Ubernahme und dem immer wieder neuartigen Zusammenfiigen von Bau-
steinchen (kata), die in sich bereits strukturiert sind und ein komplexes
Zusammenspiel mehrerer Parameter bilden, in der Absicht, eine bestimmte
Mitteilung an Hand eines bestimmten Textes zu machen.

Um das Phidnomen "Musik" vor einem weiteren Hintergrund zu sehen,
mdéchte ich es nicht unterlassen, an dieser Stelle auf dhnlich gelagerte Gegeben-
heiten in sehr vielen anderen Bereichen der japanischen Kultur hinzuweisen. So
weill mancher, der sogenannte "Kampfsportarten” wie jiodd oder kendd
kennengelernt hat, dall es hier weder um "Kampf" noch um "Sport" geht, und
schon gar nicht um abstrakte Handgriffe an und fiir sich, sondern um komplexe
Handlungsabliufe im Rahmen konkreter Personenbindungen. Daneben sei auf
viele weitere do ("Wege") hingewiesen, wo ebenfalls immer eine in enger
Personenbindung erfolgende innere Begehung eines "Weges" iiber Stufen hin-
weg stattfindet bis zu einem — gesellschaftliche Gebundenheit nie verleug-
nenden — Zustand von Erkenntnis, Harmonie und Befreiung. Genannt seien
hier etwa die Teezeremonie (sado, "Tee-Weg"), die Kalligraphie (shoda,
"Schreib-Weg"), der "Bogen-Weg" (kyddo) oder der "Riech-Weg" (kodo).

So ist wohl auch der "koto-Weg" oder der "Gesangsvortrags-Weg" nicht so
etwas wie "Entfaltung von Musikalitdt" oder "schépferische Arbeit mit Noten-
material”, sondern vielmehr jeweils ein "Weg", bei dem man sich des Gegen-
standes — es diirfte aus Zen-buddhistischer Perspektive wohl korrekt sein zu
sagen: des Hilfsgegenstandes — Zither oder SpieBlaute bedient, um eine um-
fassende Selbstperfektionierung im Rahmen der konfuzianischen Forderung
nach einer ordentlichen Gesellschaft zu betreiben.

An den SchluB dieses Aufsatzes seien folgende zwei Uberlegungen gesetzt:

1. "Klassische japanische Musik" prisentiert sich heute als "Musik". Ich halte
dies fiir problematisch, weil es sich eigentlich um die Begehung eines "Weges"
innerhalb einer "Welt" bestimmter Personen und Bindungen handeln diirfte, also

die heutige Form eines Stiickes sei dem Original noch recht nahe, so diirfte dies nicht so sehr

das Ergebnis einer Verschriftlichung sein, als vielmehr dasjenige einer sehr bestindigen
Uberlieferungspraxis.
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um etwas erheblich Diffuseres als um "Musik". Das Entsetzen vieler Européder
iiber das, was die Japaner ihre "klassische Musik" nennen, das Desinteresse des
groBten Teils der heutigen Japaner an dieser "klassischen Musik" und nicht
zuletzt auch die kritische Auseinandersetzung eines MIYAGI Michio mit der
eigenen Tradition beruhen in meinen Augen hauptsichlich darauf, daB man hier
sozusagen etwas unter einer falschen Etikette verkauft: Klassisch japanische
"Klang-Wege" als "Musik". Leider scheint es heute allerdings kaum jemandem
aufzufallen, dal Kompositionen wie diejenigen von MIYAGI, die sich in ihren
wesentlichsten Punkten am westlichen Musikbegriff orientieren, bloB auf Grund
ihrer Benutzung von traditionellen japanischen Instrumenten als das klassische
japanische Erbe "konsumiert” werden.

2. Natiirlich gab es auch in Japan schon immer etwas, das man, wenn man
will, "Musik” nennen kénnte. Das Problem ist aber, daB es auch im Westen den
aufmerksamen, bewuBten Umgang mit klingendem Material gibt, so daB sich
der westliche Begriff dafiir, nimlich "Musik", im Zuge der Ubernahme west-
licher Vorstellungs-Kategorien praktisch unbemerkt des japanischen Bereichs
der Klangproduktion beméchtigen konnte. Dies hat jedoch dazu gefiihrt, daB uns
die zentralen Aspekte des klassischen japanischen Repertoires gar nicht auf-
fallen und wir diesem Repertoire somit auch nicht gerecht werden knnen.
Anders verhiilt es sich hingegen bei einem "Weg", bei dem es im Westen nichts
Vergleichbares gibt, zum Beispiel dem Tee-Weg. So bemichtigte sich auch kein
westlicher Begriff — bzw. kein Ubersetzungsbegriff einer westlichen Kategorie
— dieses japanischen Weges, der dann auch nicht an etwas gemessen wurde,
was er nicht ist; infolgedessen diirfte er viele seiner Eigenschaften bewahrt
haben. Vom Tee-Weg wiirde auch heute niemand erwarten, sein Zweck
bestiinde darin, moglichst kunstvoll Tee zu trinken.

* ok &

101



Kélner Beitrage
zur Musikforschung

Band 188

"Lux Oriente" )
Begegnungen der Kulturen in der
Musikforschung

Festschrift
Robert Glinther
zum 65. Geburtstag

herausgegeben
von

Klaus Wolfgang Nieméller
Uwe Patzold

und
CHUNG Kyo-chul

1995

GUSTAV BOSSE VERLAG KASSEL

“Lux Oriente"”
Begegnungen der Kulturen in der
Musikforschung

Festschrift
Robert Gilinther
zum 65. Geburtstag

Im Mamen aller Kollegen
des
Musikwissenschaftlichen Instituts
der Universitét zu Kdln

herausgegeben
von

Klaus Wolfgang Nieméller
Uwe Pétzold

und
CHUNG Kyo-chul
unter Mitarbeit
von
Oliver Seibt

1995

GUSTAV BOSSE VERLAG KASSEL



