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1 Einleitung

Oper bedeutet eine musikalische Gattung des Theaters. Die Verwendung
des Wortes Oper ist jiinger als die Musikgattung, die es bezeichnet. Es ist in
Italien seit 1639 nachweisbar, in Frankreich und England seit dem spéten
17. Jahrhundert, in Deutschland seit dem frithen 18. Jahrhundert. Das Wort
Oper setzte sich auch dann noch nicht einheitlich durch, sondern kursierte
neben anderen Bezeichnungen, so in Italien anfangs als Dramma per musi-
ca (commedia in musica und dramma giocoso fir das heitere Genre), in
Frankreich als Tragédie lyriqgue und als Comédie, in Deutschland als Sing-
spiel (im weitesten Sinn fiir Opern mit deutschem Text schlechthin).'

In China steht fiir Oper die Bezeichnung Xigu 3.8 (der Oberbegriff fiir
die traditionellen chinesischen Theaterformen z.B. als chinesische Oper,
traditionelles chinesisches Theater und Musiktheater). Xigu geht auf eine
sehr lange geschichtliche Tradition zuriick, die ihren Ursprung im Tanz in
religiosen Zeremonien der Antike hat. Seit der Qin- und der Han-Dynastie
trat die chinesische Kultur durch die Vereinheitlichung der vielfiltigen chi-
nesischen Lokal-Kulturen in eine neue geschichtliche Periode ein. Insbe-
sondere wurde durch die Darstellung des Gesangs und des Tanzes aufge-
wiesen, dass ein weiterer Schritt von der rituellen Phase der Vorgeschichte
in eine kunstorientierte und unterhaltsame Phase vollzogen wurde, indem
profane Musikinstrumente erstmalig in der Darstellung eingesetzt wurden.
Der Inhalt der Darstellung bezieht sich nun auf eine Szene des alltidglichen
Lebens. Seit der 7ang-Dynastie gibt es das Gesangs- und Tanztheater am
Hof, welches dort sehr beliebt war. Die Schule des ,,Birngartens” der Un-
terhalterinnen-Abteilung des Tang-Hofs war zu einer Wiege der Oper ge-
worden, das durch Tang-Kaiser Xuanzong %R (Minghuang, reg. 712-756)
gegriindet wurde. Mit dem Buddhismus wurden religiése volkstiimliche
Predigt- und Legenden-Texte (,,bianwen* #3 = ,,Geschichten des Wunder-

"' Vgl. Riemann, Hugo: ,,Oper* in Musik-Lexikon. Mainz 1967, S. 654.



2 Einleitung

baren®) beim Vortrag mit Musik aufgelockert und bilden die zweite wichti-
ge Wurzel des Musiktheaters (Dunhuang-Manuskripte aus der 7ang-Zeit).
Bis zur Song-Dynastie hat die Oper sich sprunghaft entwickelt und gelangte
anschlieBend in ihre erste Bliitezeit. Poesie, Gesang und Tanz bildeten zu-
sammen eine Biithnendarstellungsform. Dann entstand zunéchst die élteste
chinesische Oper, die siidliche Oper (Nanxi B%%) der Song-Dynastie, fast
zugleich die nordliche Oper (Zaju Zx Rl Varieté) in der Yuan-Dynastie
(Mongolen Reg.).?

Die Texte des Nanxi bestehen aus 4 Suiten bzw. 4 Akten aus Qu-Liedern,
Zaju aus 4-5 Akten.’ Bell Yung hat in seinem Buch ,,Cantonese Opera“ 16
vollstindige Handschriften des Nanxi und eine grole Menge Fragmente aus
der Yuan-Dynatie publiziert und anhand derer die Unterschiede zwischen
Nanxi und Zaju in den Handschriften und Fragmenten wie folgt herausge-
stellt:

- Nanxi hat eine relativ flexible Struktur, die Anzahl der Akte war nicht
festgelegt, es besteht aus hochsten 50 Akten.

- Beim Nanxi konnen mehrere Sianger in einem Akt spielen — im Ge-
gensatz zum Zagju, in dem normalerweise nur ein Sdnger in einem
Akt singt.

- Im Nanxi ist die Reihenfolge der Arien flexibler als im Zaju. Beim
Zaju kann die Abfolge der Arien nicht wechseln.

- In einem Akt konnen bei den Arien des Nanxi mehrere tonale Modi
verwendet werden, in den nordlichen Arien aber nur ein tonaler
Modus.

Nanxi und Zaju sind die éltesten chinesischen Opern, die bis heute
schon eine ca. 800 jahrige Geschichte durchlaufen haben. Aufgrund ihrer
unterschiedlichen Entstehung weisen sie einen sehr deutlichen Unterschied

2 Vgl. Liao Ben, Liu Yanjun: Zhongguo Xiqu Fazhan Jianshi (Die Entwicklungsge-
schichte der chinesischen Oper). Shanxi 2006, S. 3-42.

3 Vgl. Rudolf M. Brandl: Einfiihrung in das Kunqu — Die Klassische chinesische
Oper des 16.-19. Jahrhunderts. Géttingen 2007, S. 9.
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hinsichtlich der Qu-Melodie, des Musikstils und des Shengqiang F=h& (oder
Qiang: Arien) auf. Qu (#h) ist eine Art von liedhaften Gedichten mit unre-
gelméfig gereimten Versen, entstand in der siidlichen Song- und Jin-
Dynastie und wurde populidr in der Yuan-Dynastie. Shenggiang ist z.B. die
Melodie mit einem stark ldndlichen Charakter, wie wir sie in den Volkslie-
dern einer chinesischen Region finden. Die Entwicklungsgeschichte der
chinesischen Oper ist auch beeinflusst worden durch verschiedene Sheng-
qiang. In die siidliche Oper flossen viele Elemente aus der Volksmusik ein.
In der Ming-Dynastie entstanden vier Shenggiang mit unterschiedlichen
Eigenschaften. Sie wurden aufgrund ihres Entstehungsortes wie folgt be-
zeichnet: Haivan qiang #BER2, Yuyao qgiang RMRE, Geyang giang XFAER
sowie Kunshan giang BILEE.* Zwischen der Ming- und der Qing-Dynastie
forderte die wechselseitige Konkurrenz der vier Shenggiang die Entwick-
lung der Oper. Dann vermischte sich die siidliche Oper mit der nérdlichen
Oper, und es traten die Bangzi-Oper und die Pihuang-Oper auf. Diese Re-
form der Shengqgiang erfolgte durch den Einfluss der Volksmusik.

In den zahlreichen Shengqiang hat sich nur der Kunshan giang umfang-
reich und herausragend entwickelt und verbreitet. Im 16. Jahrhundert wurde
dieser von einigen Musikern im Kunshan Gebiet bearbeitet und verbessert.
Besonders Wei Liangfu R4 (1522-1573), der beriihmteste Musiker in der
Ming-Dynastie, hat den Kunshan giang weiter entwickelt.” Wei Liangfu
reformierte ihn unter Einbeziehung nérdlicher und stidlicher Melodien zur
reich verzierten, melismatischen Melodik der vom ,, Wasser polierten Wei-
sen”. Wei Liangfu hat gleichzeitig die Zahl der Begleitinstrumente vor-
mehrt.® Zur gleichen Zeit schrieb der Dramatiker Liang Chenyu (1519-1591)

das Theaterstiick ,,Huansha Ji %) ie(Gaze waschen)®, insbesondere fiir den

*Vgl. Liao Ben, Liu Yanjun: Zhongguo Xiqu fazhan Jianshi (Die Entwicklungsge-
schichte der chinesischen Oper). Shanxi 2006, S. 144 f.

> Vgl. Zheng Lei: Kunqu (Die Kunqu Oper). Hangzhou 2005, S. 8 f.

5 Vgl. Rudolf M. Brandl: Einfiihrung in das Kunqu — Die Klassische chinesische

Oper des 16.-19. Jahrhunderts. Géttingen 2007, S. 12.
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Kunshan giang.” Als dieses Theaterstiick aufgefiihrt wurde, sorgte es fiir
groBBe Begeisterung in ganz Stidostchina und verbreitete sich rasch im gan-
zen Land. Auf diese Weise ist die Kungu-Oper entstanden.

Seit dem Ende des 16. Jahrhunderts ist die Kunqu-Oper nach und nach
an die zentrale Stelle der nordlichen Oper aus der Jin- und Yuan-Dynastie
getreten. Zugleich hat die Kungu-Oper die siidliche Oper an Beliebtheit
uibertroffen, nachdem sie sich zur wichtigsten Theaterform in der Ming-
Dynastie entwickelt hatte.® In der Mitte der Ming-Dynastie verbreitete sich
das Kungu langsam nach Nordchina. Durch den Einfluss der Musiker und
der Schauspieler verband sich die Sprache des Kungu mit dem Norddialekt.
So entstand die nordliche Kunqu-Oper (Beikun it &). Die Kunqu-Oper, die
sich im Siidostchina herausgebildet hat, heif3t siidliche Kunqu-Oper (Nan-
kun ME).

Die Kungu-Oper kann bis heute schon auf eine ca. 600-jdhrige Ge-
schichte zuriickblicken. Es gibt insgesamt fast 300 Arten der chinesischen
Oper. Von denen hat sich neben einigen anderen die Kunqu-Oper eine be-
sondere Stellung erworben, weil sie einen sehr hohen literarischen Wert hat.
Deshalb kann die Kunqu-Oper als die repriasentativste Gattung der traditio-
nellen chinesischen Kultur angesehen werden. In der Gegenwart haben die
folgenden lokalen Opern z.B. die Peking-Oper, die Chuan-Oper, die Yue-
Oper sowie die Bangzi-Oper einige Elemente aus der Kunqu-Oper iiber-
nommen. Diese lokalen Opern entsprechen hinsichtlich der Asthetik der
Kungu-Oper und haben zur Standardisierung eines Darstellungssystems
beigetragen. Bis zum heutigen Tag ist die Kunqu-Oper das Vorbild fiir die
chinesische Oper im Bezug auf die Asthetik geblieben. Deshalb wird sie

,.der Vorfahre der hundert Opern* genannt. ’

"Vgl. Li Xiao: Zhongguo Kunqu (Die chinesische Kunqu Oper). Shanghai 2004,
S. 84.

¥ Vgl. Zheng Lei: Kunqu (Die Kunqu Oper). Hangzhou 2005, S. 1.

’ Vgl. Hu Ji: Kunju Fazhanshi (Die Entwicklungsgeschichte der Kunqu Oper).
Beijing 1989, S. 593.
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Der literarische Wert der Kungu-Oper liegt in ihrer dramatischen Verar-
beitung. Das Drama wurde in der poetischen Form (Shi i%-Lyrik) der Tang-
Dynastie und in der Textform (Ci #) der Song-Dynastie geschrieben, die 5-
oder 7-silbige Texte mit invariablen Sprachton-Sequenzen haben. Die Dra-
men haben das soziale Leben der verschiedenen chinesischen Gesell-
schaftsschichten eindrucksvoll widergespiegelt und meistens Liebesge-
schichten behandelt. Als die vier berithmtesten Dramen gelten: ,,Xixiang Ji
FEfE12(Geschichte der West-Kammer)*“ des Dramatikers Wang Shifu E3<H
(ca.1260 - 1336) in der Yuan-Dynastie, ,,Mudanting %535 (Der Pdonien-
Pavillon)* des Dramatikers Tang Xianzu %E8(1550~1616) in der Ming-
Dynastie, ,,Changshengdian + % B (Der Palast des langen Lebens)* des
Dramatikers Hong Sheng #F#(1645~1704) in der Qing-Dynastie und das
Drama ,,7Taohuashan #ftR(Der Pfirsichbliiten-Facher) von Kong Shang-
ren #,iE1E(1648~1718). Diese Dramen haben die Geschichte des chinesi-
schen Mittelalters lebendig wiedergegeben, und sind somit wichtiges ge-
schichtliches Kulturerbe geworden. Nicht nur das chinesische Volk ist von
dem schlichten und vornehmen Musikstil der Kungu-Oper fasziniert, son-
dern auch international findet sie grofes Interesse. Am 18. Mai 2001 wurde
die Kunqu-Oper von der UNESCO zum ,,Masterpieces of the Oral and
Intangible Heritage of Humanity* deklariert. '° Dadurch wird die Kunqu-
Oper immer bekannter und findet nicht nur in China, sondern auch in der
ganzen Welt grof3e Beachtung.

Die Entwicklung des Kungu behandeln in der Gegenwart viele Kungu
Wissenschaftler, z.B. Wu Mei Z#8(1884-1939), Yu Pingbo #rF{R(1900-
1990) sowie Hu Ji #&(1931 ~2005). Wu Mei war sehr bekannt als Opern-
und Erziehungswissenschaftler sowie als Poet. Er hat den traditionellen Stil

der Kunqu-Meister weitergefiihrt.'' Die Kungu-Wissenschaftler haben viele

' Vgl. Li Xiao: Zhongguo Kunqu (Die chinesische Kunqu Oper). Shanghai 2004,
S. 1.

""'Vgl. Wu Xinlei: Ershi Shiji Qiangi Kunqu Yanjiu (Die Kunqu-Forschung des
frithen 20. Jahr-hunderts). Shenyang 2005, S. 32 ff.
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Werke im literarischen Bereich der Kungu-Oper geschrieben, die wichtige
historische Informationen enthalten.

Der musikalische Aspekt der Kungu-Oper ist genauso wichtig wie der li-
terarische. Dieser Text ist auf den musikalischen Bereich des Kunqu ausge-
richtet, sein Thema gilt als Studie zum Kungu in Geschichte und Gegenwart.
Von der Untersuchung des Kunqu wird erwartet, dass die Aufbaumodi der
Kunqu-Qupai erklart werden. AuBerdem sollen die Unterschiede der Qupai
#hj& zwischen Siid-Stil Nangu und Nord-Stil Beiqu herausgearbeitet, sowie
die Kompositionsweisen der Qupai vorgestellt werden.

Die Arbeit besteht aus vier Teilen: Zuerst wird die Geschichte der Kun-
qu-Oper in vier Phasen (die Entstehungsgeschichte, die Periode der Bliite,
die Verfallsperiode und die Phase der Wiederbelebung) zusammengefasst.
Im Folgenden werden die Gestaltung der Biihne sowie die Darstellungs-
techniken, die Kostiime und Masken der Kunqu-Oper beschrieben. Als
nichstes werden die Musikinstrumente vorgestellt und in ihrer Funktion
erklart. Es schlieBen sich die Verwendung der verschiedenen Notationen
sowie der Gebrauch der Tonart und der Modi an. Anschliefend werden der
Aufbaumodus und die Eigenarten des Kungu-Qupai von Nanqu und Beiqu
verglichen und die Komposition der Qupai-Melodiemodelle erldutert. Am
Schluss werden die Entwicklung und die Verbreitung der Kunqu-Oper dar-
gestellt.



2 Geschichte der Kunqu-Oper

2.1 Die Entstehungsgeschichte

Das Kunqu gilt als Synthese aus der stidlichen und der nordlichen Oper.
Die stidliche Oper zeichnet sich durch ihre pentatonisch ausgerichteten,
geschmeidigeren Gesangsmelodien aus. Sie stammt aus der lokalen Ver-
wurzelung in Yongjia /Wenzhou (Provinz Zhejiang) in der Song-Dynastie.
Die stidliche Oper weist nicht nur eine freiere Textgestaltung in einer belie-
bigen Anzahl von Akten auf, sondern auch eine melismatischere und ge-
fihlsbetontere Melodiebildung.

In der Hauptstadt Beijing entstand, nachdem die Mongolen die Jin im
Norden abgeldst hatten, die nordliche Oper mit seinen vorwiegend heptato-
nischen, kraftvollen Melodiestrukturen. Jedes Stiick der nordlichen Oper
besteht aus einer Folge von vier Akten.'* Der oft komische Prolog war Teil
des 1. Akts, die Akte 2-3 bildeten den Hauptteil, Akt 4 war der Epilog.

Der Ming-Prinz Zhu Youdun kB K(1379-1439) experimentierte mit der
nordlichen Opern-Form, um dem populdren Chuangi t& & (Wunder-
Geschichten, Vorldufer des Kungu) nahezukommen. Er entwickelte einen
Operntyp mit 5 Akten und 2 Prologen anstelle der tiblichen 4 Akte mit nicht
zwingend vorhandenem Prolog."

Der Gesang gestaltete sich in jedem Akt nach einem strengen Zyklus
zusammengehoriger, aber variierbarer ,,Qu-Melodien®, die jeweils nur einer

einzigen Tonart angehoren. Diesen sind bestimmte emotionale Wirkungen

"2 Interkulturelle Projekte (19.05.2006): Einfiihrung in die chinesische Oper. Onli-
ne in Internet: URL: http: //www.hkw.de/media/texte/pdf/2006/china/china
oper.pdf.

" Vgl. Rudolf M. Brandl: Einfiihrung in das Kunqu — Die Klassische chinesische
Oper des 16.-19. Jahrhunderts. Géttingen 2007, S. 10ff.
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wie Trauer, Strenge, Nachgiebigkeit usw. zugeordnet.'* Die dramatischere
Form der nérdlichen Oper war strenger als die der siidlichen Oper mit meist
4, seltener 5 Akten. Die nordliche Oper war nicht episodisch wie die stdli-
che. Deshalb gab es keine Auffiihrungen einzelner Akte."

Der Musiker Wei Liangfu hat entscheidenden Einfluss auf die Kungu-
Oper gehabt. Der von ihm reformierte Kunshan giang wurde in der Stadt
Kunshan unter Einbeziehung nérdlicher und siidlicher Melodien zur reich
verzierten Oper entwickelt. Die chinesische Kungu-Oper galt jetzt als eine
neue Form der Oper mit dem Element des Theaters, die erst in der Ming-
Dynastie entstanden ist. Die Meinung, dass der Ursprung der Kunqu-Oper
von Kunshan ausgeht, ist somit nicht zutreffend, weil die Einfliisse beider
Opernrichtungen, der siidlichen und der nérdlichen, mit eingeflossen sind.

Das von Wei Liangfu reformierte Kunshan giang (ndmlich das Kunqu)
ist melodisch geworden. Infolge dessen wurde das Kungu beim Volk immer
beliebter. Gleichzeitig interessierten sich auch viele Musiker fiir die neue
Singweise des Kunqu,'® nachdem das Kunqu an die zentrale Stelle in der
chinesischen Oper getreten und auch zur wichtigsten Theaterform in der
Ming-Dynastie geworden war. Der Nachfolger Liang Chenyu RIR£ hat
ebenfalls eine wichtige Rolle in der Entwicklung der Kunqu-Oper gespielt.
Er hat das Theaterstiick ,,Huansha Ji* fur den reformierten Kunshan giang
geschrieben. Das Stiick hat insgesamt 45 Episoden. Es beinhaltet eine Ge-
schichte in der Friihlings- und Herbstperiode, in der zwischen dem Staat
Wu 2 und dem Staat Yue # um die Hegemonie gerungen wird."” Seitdem
wurde das Kunqu auf der Biihne aufgefiihrt.

' Interkulturelle Projekte (19.05.2006): Einfiihrung in die chinesische Oper. Onli-
ne in Internet: URL: http: //www.hkw.de/media/texte/pdf/2006/china/china
oper.pdf.

"> Vgl. Rudolf M. Brandl: Einfithrung in das Kunqu — Die Klassische chinesische
Oper des 16.-19. Jahrhunderts. Géttingen 2007, S. 10.

1 Vgl. Zheng Lei: Kunqu (Die Kunqu-Oper). Hangzhou 2005, S. 1.

""Ebd., S. 10.
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Gleichzeitig wurden zwei andere Werke verfasst, ,,Baojian Ji E&lid
(Geschichte des Schwerts)* von Li Kaixian Z7F %(1502-1568) und ,,Ming-
feng ji BRig(Geschichte des Phonixgeschreis) von einem anonymen Ver-
fasser. Das erste Werk beziecht seinen Stoff aus dem beriihmten Werk ,,Die
Réauber vom Liangshan-Moor*. ,,Mingfeng Ji* beinhaltet die Geschichte
des Kampfes zwischen ergebenen, treuen Soldaten und einem untreuen
hohen Beamten.'® Die folgenden Stiicke haben Liebesgeschichten zur In-
halt, z.B. Xiuru Ji %f&i2(Geschichte der bestickten Robe) von Xu Lin #%&%
(1462-1538) und Yuzan Ji E%i2(Geschichte der Jade-Haarklammer) von
Gao Lian &%." Der politische Aspekt und die Liebesgeschichte sind also
zwei wichtige Themenbereiche der Kungu-Oper. Beide Topoi werden meist

einzeln oder vermischt in einem Drama behandelt.

2.2 Die Periode der Bliite

Zur Entstehung einer Vielzahl von Kunqu-Werken trugen gleichzeitig viele
gute Dramatiker bei. Einer davon war der literarische Schriftsteller 7ang
Xianzu 5 E#H(Abbildung 1), der in der Ming-Dynastie wirkte und in sei-
nem Leben viele Werke geschaffen hat. Die bekanntesten sind die ,,Vier
Traume-Dramen*.?’ Seine Dramen betonen ,.den kiinstlerischen Gedanken
(Quyi #E)“, d.h. bei den Texten liegt der Schwerpunkt des Dramas des
Kunqu auf der kiinstlerischen Gestaltung. Die Texte werden nicht von ,,den
vier Tonen in der chinesischen Aussprache sowie Yinyang (chin. Sisheng

Yinyang M FBA)* und durch ein Reimschema eingeschriinkt.”'

'8 Vgl. Zheng Lei: Kunqu (Die Kunqu-Oper). Hangzhou 2005, S.12 ff.

' Vgl. Wu Xinlei: Ershi Shiji Qiangi Kunqu Yanjiu (Die Kunqu Forschung des
frithen 20. Jahrhunderts). Shenyang 2005, S. 2.

2 Vgl. Li Xiao: Zhongguo Kunqu (Die chinesische Kunqu Oper). Shanghai 2004,
S. 108.

' Vgl. Wu Xinlei: Ershi Shiji Qiangi Kunqu Yanjiu (Die Kunqu Forschung des
frithen 20. Jahrhunderts). Shenyang 2005, S. 1.
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Abbildung 1: Tang Xianzu (Wang Ankui : 45)

Allgemein bekannt ist das Drama ,,Mudan Ting*. Es ist eins von seinen
,,Vier Traume-Dramen®. Es gilt in der Ming-Dynastie als das herausragend-

ste Werk mit dem groBen geistigen, literarischen und kiinstlerischen Wert.
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Aus inhaltlicher Sicht hat ,,Mudan Ting* die Emotionen und die Vernunft
der traditionellen chinesischen Ethik durchbrochen und ist auf der Suche
nach optimaler Liebe, z.B. ,die Liebe in einem extrem herrlichen Zu-
stand“ und ,,wegen der groBartigen Liebe konnen Leute sterben, und Tote
konnen auch wiederbelebt werden®.”

Im Vergleich zum Werk des Tang Xianzu arbeitete der Dramatiker Shen
Jin ¥ in seinen Werken mit klassischer Metrik. Aulerdem hielt er die
musikalische Phonologie des Kunqu fiir besonders wichtig. In seiner
Sammlung von Melodien der Qu-Lieder werden die Phonologie, die vier
Tone in der chinesischen Aussprache sowie Yinyang und das Reimschema
betont, die ein klassisches Metrum-Modell fiir die Erschaffung des Dramas
der Kunqu-Oper geworden ist.”

Aufgrund ihrer unterschiedlichen Kompositionstheorie tauchte eine
Kontroverse zwischen Tang und Shen auf. Shen Jin hat allzu sehr die musi-
kalische Phonologie betont und nicht auf den Inhalt des Textes Riicksicht
genommen. Dagegen hat Tang Xianzu, um den kiinstlerischen Gedanken
des Texts herauszustellen, die Wichtigkeit der musikalischen Phonologie
und der vier Tone in der chinesischen Aussprache und im Yinyang vernach-
lassigt. Im Zuge dieser Kontroverse wird die Diskussion {iber die Komposi-
tionstheorie der Kungu-Oper von einigen Kungu-Bearbeitern weiter gefiihrt.

Zur gleichen Zeit wird die wissenschaftliche Forschung der Kungu-Oper
in hohem Grade vorangetrieben. Zuerst ist das Werk iiber die Singweise
»Nanci Yinzheng M# 5 von Wei Liangfu erwéhnenswert. Darin wird die
Basisregel der Singweise klare Aussprache, deutlicher Laut und richtiges
Metrum aufgestellt.24 Das Werk ,,Nanci Xulu BEFF" von Xu Wei #38 hat
die Beziehung zwischen der stidlichen Oper und der anderen Shenggiang

herausarbeitet, wobei es sich um wichtiges Material handelt, um Wissens-

22Vgl. Wu Xinlei: Ershi Shiji Qianqi Kunqu Yanjiu (Die Kunqu Forschung des
frithen 20. Jahrhunderts). Shenyang 2005, S. 2.

> Ebd., S. 3.

*Ebd., S. 17.
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wertes Uiber den frithen Kunshan giang zu erfahren. Dariiber hinaus gab es
noch das Werk ,,Sivouzhai Chongshuo-Ciqgu MRFA W von He Liangjun
fAR% und Wang Shizhens Ett 1 ,,Qu Zao #i&“. Der Text der siidlichen
Oper wird in ,,Sivouzhai Chongshuo-Ciqu‘ kommentiert. In ,,Qu Zao* wird
die Qu-Melodie der siidlichen Oper mit der der nérdlichen Oper verglichen.
Als groBartige Werke gelten ,,Qu Lii #{2“ von Wang Jide % und ,,Qu
Pin #a&@" von Lii Tiancheng BXm. Sie sind wichtige theoretische Werke
iiber die Qu-Wissenschaft. Wang Jide hat eine Zusammenfassung tiber sei-
ne Erfahrungen geschrieben und die Forschung seiner Qu-Wissenschaft in
seinem Werk ,,Qu Lii* behandelt. Er stimmt nicht nur der Auffassung von
Tang Xianzu zu, sondern auch der Ansicht von Shen Jin. Wang Jide zeigt,
dass sowohl die Literatur als auch die Musik fiir die Schaffung der Kungu-
Oper gleich wichtig sind. Lii Tiancheng hat einem Kommentar in seinem
Werk ,,Qu Pin* dargestellt, dass man bei der Kunqu-Forschung die Hand-
lung des Dramas und die musikalische Phonologie gleichzeitig beachten
soll. Sie sind die frihesten Werke aus der Ming-Dynastie, die die Weiter-
entwicklung der Kunqu-Oper beeinflusst haben.”

Im Laufe der weiteren Entwicklung der Kunqu-Oper fanden zunichst
hiufig Auffiihrungen dieser Oper in Siidostchina z.B. in den Provinzen
Jiangsu, Anhui und Zhejiang statt. Inzwischen wurden viele Volkstheater-
truppen in diesen Provinzen gegriindet. Bis zum Jahr 1844 gab es in Nan-
Jjing schon Dutzende Volkstheatertruppen. Gleichzeitig hatten die Literaten
viele private Theater-Truppen als Gegenpol zu den Volkstheatertruppen
gebildet. Die Darstellungsqualitdt einer privaten Theatertruppe war besser
als die einer Volkstheatertruppe wegen der guten wirtschaftlichen Situati-
on.* Am Ende der Ming-Dynastie traten Theatertruppen der Kunqu-Oper
am Ming-Hof auf, und Kunqu wurde eine neue Unterhaltungsmdoglichkeit

¥ Vgl. Wu Xinlei: Ershi Shiji Qianqi Kunqu Yanjiu (Die Kunqu Forschung des
frithen 20. Jahrhunderts). Shenyang 2005, S. 5ff..

26 Vgl. Online in Internet:

URL: http://www.ihchina.gov.cn/inc/yichanjingcui/kunqu/inc/kunqunrO1_02.html
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fiir den Kaiser. Danach wurde die Kunqu-Oper ohne Ortsbeschrinkung
weiter nach Nordchina verbreitet. Die Kunqu-Oper wurde dort von Drama-
tikern, Literaten und Musikern weiter verbessert.*’

Zwischen Ende der Ming- und Anfang der Qing-Dynastie tauchten eini-
ge neue Kunqu-Dramatiker in Suzhou auf, die auf die Darstellungswirkung
und den Inhalt des Dramas besonderen Werte legten. Sie sind die sog. Suz-
hou Gruppe. Li Yu (?-1676), der erfolgreichste von ihnen, hat die szenische
Darstellung mit der Literatur verbunden. Seine bekanntesten Werke sind
»Qingzhong Pu & 8i&(Qingzhong-Partitur)®, ,,Yipeng Xue —#E(Schnee
mit beiden Hianden)* und ,,Zhan Huakui 57t (besetzte Blumen)“. Diese
haben die Kungu-Oper in jener Zeit beeinflusst und einen neuen Weg fiir
die Kunqu-Oper eingeleitet. Die Verdffentlichung der Werke ,,Changsheng
Dian (Der Palast des langen Lebens)“ und ,,7aohua Shan (Der Pfirsichblii-

ten-Ficher)* kennzeichnet einen weiteren Hohepunkt der Kunqu-Oper.™®

2.3 Die Verfallsperiode

Die Dinge entwickeln sich in einem stindigem Auf und Ab. Auch die Ent-
wicklung der Kunqu-Oper erfolgte auf diese Art und Weise. Anfang der
Qing-Dynastie hat die Kunqu-Oper eine instabile Zeit erlebt, weil damals
die Staatsmacht von der Ming- zur Qing-Dynastie gewechselt hat. Die
Kriegswirren haben das friedliche Leben des Volkes zu Grunde gerichtet.
Aus diesem Grund reduzierten sich die Theatertruppen. Am Anfang der
Qing-Dynastie bestanden nur noch einige private Theatertruppen. Die stabi-
le Machtperiode der Qing-Regierung brachte einen erneuten langsamen
Aufschwung fiir die Kunqu-Oper.

7 Vgl. Online in Internet:
URL: http://www.ihchina.gov.cn/inc/yichanjingcui/kunqu/inc/kunqunrO1_02.html
* Vgl. Zheng Lei: Kunqu (Die Kunqu Oper). Hangzhou 2005, S. 19.
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Mit der aufblithenden Kultur der Qing-Regierung verlor die Kultur der
Han (Han Nation) an Bedeutung. Die Dichtung, die Textform aus der Song-
Zeit und die Geschichte aus der Ming-Zeit (Chuangi %) wurden von dem
modernen chinesischen Roman aus der Qing-Zeit ersetzt. Deswegen geriet
die hohe literarische Kungu-Oper langsam in Vergessenheit. Danach tauch-
ten viele kurze volkstiimliche Opern und verkiirzte traditionelle Dramen auf,
die von unprofessionellen Dramatikern und Musikern geschrieben und
bearbeitet wurden. Sie waren nicht gut ausgebildet und ohne Kenntnisse in
der musikalischen Phonologie. Die Sprache ihrer Werke war sehr grob und
unfein, auch gab es noch Probleme bei der Satzstruktur. Diese Musiker
hatten jedoch den Vorteil, dass sie die volkstiimliche Musik und den allge-
meinen Geschmack der Zuhorer gut kannten. Deshalb konnten ihre Opern
die Aufmerksamkeit des Publikums auf sich ziehen. *

Das Repertoire wurde von den professionellen Musikern ein wenig re-
duziert, um das Publikum wiederzugewinnen. Das verkiirzte Repertoire ist
das sog. ,,Zhezi Xi #i ¥ (ausgewdhlte Szenen aus traditionellen chinesi-
schen Opern)“.*°

In den Provinzen Arhui und Jiangsu verlor seit 1861 die Kunqgu-Oper
wegen des Biirgerkrieges (7aiping-Aufstand) an Bedeutung. Die Truppen
losten sich auf. Da die Stadt Shanghai nur wenig vom Biirgerkrieg betrof-
fen war, zogen fast alle Kunqu-Operntruppen nach Shanghai um. So wurde
Shanghai zum neuen Zentrum der Kunqu-Oper. Zur gleichen Zeit war die
Peking-Oper in Shanghai sehr beliebt, die zur Konkurrentin (die Anhui-
und die Peking-Truppe der Peking-Oper) der Kungu-Oper geworden war.
Deshalb erfiillten sich die Hoffnungen der Kungu-Operntruppe auf eine
sichere Zukunft nicht.

Die szenische Darstellung der Kungu-Oper blieb die traditionelle Dar-
stellungsform, bei der die Auffiihrung sehr lange dauerte und die Oper zu

» Vgl. Zheng Lei: Kunqu (Die Kunqu Oper). Hangzhou 2005, S. 25ff.
O Ebd., S. 271f.
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viel literarischen Inhalt enthielt. Sie war deshalb damals nicht beliebt, so
dass ihre Auffilhrung nur wenig Interesse wecken konnte. Aus diesem
Grund bekam der Kungu-Schauspieler nur wenig Lohn. Dagegen hatte der
Schauspieler der Peking-Oper fast jeden Tag ein bis zwei Auffithrungen.
Sein Einkommen war groBer als das eines Kunqu-Schauspielers. Deshalb
wechselten viele Kunqu-Schauspieler zur Truppe der Peking Oper. Inzwi-
schen wurden manchmal Szenen der Kunqu-Oper in der Peking-Oper dar-
gestellt, die dann auf der Biihne der Peking-Oper Fortbestand hatten.”!

Die Studentendemonstrationen der 4. Mai-Bewegung (1919) haben die
Kungqu-Oper wieder in eine schwierige Lage gebracht. Diese Bewegung
verwarf die traditionelle Musik als Resultat der alten Gesellschaft und for-
derte eine moderne ,,nationale® Musik.”> Um die Kunqu-Oper weiterzub-
ringen, wurde 1921 in Suzhou von prominenten Politikern, lokalen Kauf-
leuten und Gelehrten um den Aristokraten Bei Jinmei WE%, Zhang Zidong
KER und Xu Jingging #4%5E das Kunqu Chuan Xisuo &3 Fr(,,Institut
des Erbes und der Praxis der Kunqu-Opernauffithrungen®) gegriindet, das
bis 1930 existierte. Danach wurde die Kungu-Oper in Shanghai von dem
Industriellen Mo Quchu #B%%), dem Star-Musiker Xu Lingfang #%¥% und
anderen Enthusiasten gefordert und weitergefiihrt.*® 1922 wurden ca. 70
jugendliche Schiiler aufgenommen, deren Vornamen ein Jahr spéter verin-
dert wurden. Der Lehrer setzte ein chinesisches ,,Chuan % in ihre Namen
ein. Da Chuan ,,weiterbringen® bedeute, diente die Beifligung als Hinweis
auf die ,,Uberlieferung® bzw. das ,,Weiterfithren* der Kunqu-Oper. Einige
dieser Schiiler haben eine wichtige Rolle in der Gegenwart der Kunqu-Oper
gespielt. Sie sind die allgemein bekannten Chuan-Schauspieler, z.B. Zhou

3! Vgl. Zheng Lei: Kunqu (Die Kunqu Oper). Hangzhou 2005, S. 30ff.

32 Vgl. Rudolf M. Brandl: Einfithrung in das Kunqu — Die Klassische chinesische
Oper des 16.-19. Jahrhunderts. Géttingen 2007, S. 19.

* Ebd., S. 20.
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Chuanying und Wang Chuansong.** 1937 wurde diese Truppe wihrend der
japanischen Invasion aufgeldst, die Mitglieder verstreuten sich iiber ganz
China oder starben im Bombenhagel.”” Die Kungu-Oper war wegen innerer
und duBerer Griinde in Auflosung begriffen.

2.4 Die Phase der Wiederbelebung

Die Griindung der Volksrepublik China brachte einen Wendepunkt der
Kunqu-Oper. Die Kunqu-Oper wurde nun als wichtiger Teil der traditionel-
len Kultur betrachtet. Bei der Bevolkerung wurde die Kunqu-Oper immer
beliebter. Deshalb bekamen die Schauspieler eine neue Chance, die Kunqu-
Oper wieder vor Publikum auffithren zu kénnen. Zuerst wurde der Schau-
spieler Hou Yongkui 1#k% in Nordchina im Oktober 1949 zu den Feier-
lichkeiten zu Ehren der Griindung des neuen Chinas eingeladen. Dort spiel-
te er das Stick ,,Linchong Benye (Linchong’s nichtliche Flucht)*“. Einen
Monat spiter hatten sich viele Chuan-Schauspieler in Shanghai in Siidchina
getroffen, um 30 Tage dauernde Auffiihrungen zu veranstalten.*® Von der
politischen Seite her fand ein Kongress tiber traditionelles Musiktheater
von Nov. bis Dez. 1954 statt, bei dem man zwar inhaltliche Reformen be-
schloss, Theatertechnik und traditionelle Biihnenformen aber unangetastet
lieB.”

*Vagl. Li Xiao: Zhongguo Kunqu (Die chinesische Kunqu Oper). Shanghai 2004,
S. 196.

%3 Vgl. Rudolf M. Brandl: Einfithrung in das Kunqu — Die Klassische chinesische
Oper des 16.-19. Jahrhunderts. Géttingen 2007, S. 20.

3Vgl. Zheng Lei: Kunqu (Die Kunqu Oper). Hangzhou 2005, S. 41.

7 Vgl. Rudolf M. Brandl: Einfithrung in das Kunqu — Die Klassische chinesische
Oper des 16.-19. Jahrhunderts. Géttingen 2007, S. 21.
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Abbildung 2: Premier Zhou Enlai und die ,, Evben “-Truppe von ,, 15 Geldschnii-
re* 1956 (Rudolf M. Brandl : 21)

PEOFAY oA Tapiri e ed, ey w L Ll gy ot

Abbildung 3: Die Auffiihrung ,, 15 Geldschniire™ 1956 (Wu Xinlei : 238)
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Zhou Enlai (damaliger Premier) (Abbildung 2) und Mao Zedong (damali-
ger Prisident) setzten sich personlich fiir den Erhalt des Kungu (Shanghai
1954-1966) ein, nachdem sie in Beijing am 17. Mai 1956 die Auffithrung
der Klassischen Kungu-Oper ,,Shiwu Guan +ERE(15 Geldschniire)* (Ab-
bildung 3) der Chuan-Schauspieler aus Hangzhou besucht hatten.™®

Danach hatte die Kunqu-Oper wieder einmal hohe Beachtung erhalten,
whiwu Guan® fihrte zu einem neuen Anfang der Kunqu-Oper im neuen
China.*’ Danach heif}t es iiber ,,Shiwu Guan ,Ein Stiick hat einen ganzen
Dramenstil gerettet.” Spéter wurden viele Kunqu-Operntruppen gegriindet,
aus denen eigene Fithrungskrifte herangebildet wurden. Von diesen Fiih-
rungskriften spielten einige Schauspieler z.B. die Sheng Rolle: Cai Zheng-
ren B&IE{Z und Shi Xiaomei FaB#E treten heute noch auf der Bithne vor Pub-
likum auf.

Cai Zhengren (Abbildung 4) ist ein staatlicher Schauspieler ersten Ran-
ges. Er ist am 2. Juli 1941 in Wujiang nahe bei Suzhou geboren. Er war ein
Schiiler der Kunqu-Meister Yu Zhenfei g1#& ¢ und Shen Chuanzhi it4&1E. In
seiner Darstellung dhnelt Cai Zhengren sehr seinem Lehrer Yu Zhenfei.
Deshalb gilt er als der ,,junge Yu Zhenfei”“. Er wurde bekannt durch Szenen
in den Dramen ,,Changsheng Dian®, ,,Taibai Zuixie X ABE (die Kalligra-
phie von betrunkenem Taibai)“ sowie ,,Pingxue Bianzong WE#ER (durch
die FuBlspur im Schnee jemand erkennen)®.

Shi Xiaomei (Abbildung 5), geboren im Jahr 1949, gilt als sehr beriihm-
te Schauspielerin. Sie hat als eine der wenigen Frauen die ,,Sheng® Rolle
gespielt. Thre Lehrer waren Yu Zhenfei, Zhou Chuanying B4&% und Shen
Chuanzhi. Shi Xiaomei hat die Darstellungsweisen ihrer drei Lehrer zu ihrer

Darstellungsform entwickelt.

¥ Vgl. Rudolf M. Brandl: Einfithrung in das Kunqu — Die Klassische chinesische
Oper des 16.-19. Jahrhunderts. Géttingen 2007, S. 21.

3 Vgl. Li Xiao: Zhongguo Kunqu (Die chinesische Kunqu Oper). Shanghai 2004,
S.233.
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Abbildung 5: Shi Xiaomei in ,, Mudanting * (Quelle: Internet)
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Kurz nach der Wiederbelebung der Kunqu-Oper kam es in China zur zehn-
jéhrigen Kulturrevolution. Die chinesische Kultur stiel auf Schwierigkeiten.
Traditionelle Werte wurden in dieser Zeit unterdriickt und kulturelle Errun-
genschaften eingeschréankt. Auch bei der Kunqu-Oper wurde keine Aus-
nahme gemacht. Erst in den 80er Jahren des 20. Jh. wurde die Kunqu-Oper
dank der Ausbildung durch die tiberlebenden alten Meister wieder er-
weckt.*” Bis heute hat sich die Kunqu-Oper immer weiter entwickelt. Heut-
zutage gibt es insgesamt sieben Kungu-Operntruppen in China, die die
Kungu-Opern auffithren und weiter verbreiten. Sie wirken in Beijing,
Shanghai, Nanjing, Suzhou, Hangzhou, Wenzhou und Chenzhou.

Als das Erbe der traditionellen chinesischen Oper beinhaltet die Kunqu-
Oper drei wichtige Elemente, und zwar die Literatur, die Darstellung und
die Musik. Hinsichtlich der Komposition gibt es einen Unterschied zwi-
schen der chinesischen Kungu-Oper und der westlichen Oper, weil der Text
und die Melodie der Kunqu-Oper im Gegensatz zu westlichen Oper mitein-
ander verkniipft werden miissen. Auf diesem Gebiet gibt es umfangreiche

Forschungen.

“vgl. Li Xiao: Zhongguo Kunqu (Die chinesische Kunqu Oper). Shanghai 2004,
S.234.
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In Bezug auf die Darstellung sind die westliche Oper und die Kunqu-Oper
sehr unterschiedlich. Bei der Auffithrung der Kunqu-Oper gibt es eine feste
Darstellungsformel, eine besondere Darstellungstechnik, Kostiime sowie
Masken und Jiamen-Rollen. Der kiinstlerische Ausdruck des Kunqu erfolgt
durch Gesang, Dialog, Gestik, Kampf und Akrobatik. Die Darstellungen
stammen aus konventionellen Mustern, die aus dem Alltagsverhalten abge-
leiteten sind. Eine solche Darstellungsweise ist ,,von Generationen von
Opernkiinstlern zu symbolischen Gefiihlsdufierungen verfeinert worden®.
Das Ziel ist ,,nicht eine moglichst realistische Darstellung*, sondern ,, kon-
zentrierte Extraktion des Typischen®. Aullerdem gilt der Monolog als eine
wichtige Darstellungsmethode der Oper. Durch eine Geste, z.B. durch einen
hoch geworfenen Wasserdrmel oder durch einen erklédrenden Monolog der
Biihnenfigur werden komplexe Gefithle geweckt.*' Die Biihne ist natiirlich
ein wichtiges Element der Darstellung, wobei man traditionelle und moder-
ne Biithne unterscheidet.

3.1 Biihne

Bei der traditionellen Biithne gibt es zwei Arten. Eine ist die Kammerbiihne,
die tiber zwei Etagen verfiigt. Die Auffithrung findet auf der zweiten Etage
statt. Der grofite Teil des Publikums setzt aus sich der Beamtenschaft, der
Gentry und den Literaten zusammen. Zum zweiten Bithnentyp zéhlen die
Gildehaus- und die Tempel-Bithnen, deren Namen sich von den Auffiih-
rungsorten herleiten. Die Gestaltung dieser beiden Biithnen sieht dhnlich aus
wie die der Kammerbiihne. AusschlieBlich dem besser gestellten Publikum

ist die Kammerbiihne vorbehalten. Das Publikum einfacherer Herkunft wie

*1'vgl. Rudolf M. Brandl: Einfiihrung in das Kunqu — Die Klassische chinesische
Oper des 16.-19. Jahrhunderts. Géttingen 2007, S. 59.
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Bauern, Handwerker und Héndler besuchen die Gildehaus- und die Tempel-
Biihne (Abbildung 6).

ol ¥ T B

Abbildung 6: Traditionelle Kunqu-Oper Biihne (Geo-Epoche : 139)

Im chinesischen Kungu-Museum in der Stadt Suzhou gibt es eine Gilde-
haus-Biihne, die zwischen 1875 und 1908 gebaut wurde** (Abbildung 7).
Die ganze Biithne wurde aus Holz errichtet. In den vier Ecken dieser qua-
dratischen Biihne ragen vier quadratische Sdulen empor.

*Vgl. Wu Xinlei, Zhu Donglin: Zhongguo Kunju Yishu (Die Kunst der chinesi-
sche Kunqu Oper). Nanjing 2004, S. 377.
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Abbildung 7: Gildehaus-Biihne der Qing-Zeit (Kunqu-Museum Suzhou)
(Wu Xinlei : 378)

Abbildung 8: Dach der Gildehaus-Biihne (Kunqu-Museum Suzhou)
(Wu Xinlei : 378)
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Das Dach ist in der besonderen Form einer Halbkugel gestaltet, in die ein
Bronzespiegel eingesetzt wurde. Dieses Halbkugeldach wird aus zweihun-
dert fledermausformigen Bauelementen (Abbildung 8) gebildet, die in wir-
belnder Bewegung nach oben streben. Das so gestaltete Dach wirkt wie ein

Lautsprecher, was in der Qing-Zeit schon als sehr modern galt.

3.2 Bedeutung der Theaterkulisse

Die verschiedenen traditionellen Bithnen haben eine fast dhnliche Form.
Das Publikum kann die Auffithrung von drei Seiten anschauen. Hinter der
viereckigen Biihne gibt es einen Schminkraum. An der Hinterseite der
Biihne befinden sich zwei Tiiren. Die linke Tiir ist der Eingang flr die
Schauspieler, die rechte der Ausgang. Auf der traditionellen Biihne findet
man keinerlei komplizierte Theaterkulissen und keine blendende Biihnen-
beleuchtung. Ein Tisch und zwei Stiihle geniigen und manche Stiicke beno-
tigen selbst diese nicht, lediglich ein freier Platz reicht aus. Erst mit dem
Auftritt der Schauspieler erfahren die Zuschauer durch deren Spiel allméh-
lich, wo und wann die dargestellte Handlung spielt.

Je nach Intention haben Tisch und Stiihle auf der Biithne unterschiedli-
che Bedeutungen. Der Tisch kann beispielsweise eine gro3e Halle oder ein
Arbeitszimmer verkorpern oder auch ein Bett oder einen Berg. Ein Stuhl
kann eine Sinfte oder auch einen Brunnen darstellen.” Was Tisch oder
Stuhl bedeutet, erschliefit sich erst aus dem Spiel der Schauspieler. In ge-
wisser Weise konnte ein Stuhl das gesamte Universum darstellen.

Die Schauspieler haben iiber die Jahrhunderte hinweg eine Reihe von
anspruchsvollen Formeln des stilisierten Symbolismus entwickelt: die Bér-
te der mannlichen Darsteller, die wallenden Armel, Ficher und Satinbinder
bei Ténzen. Und die Waffen, die im Kampf verwendet wurden, sind Sym-

#(10.07.2003): Die Magie der Chinesischen Oper (2). Online in Internet:
URL: http://german.china.org.cn/news/txt/2003-07/10/content_2077304.htm
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bole zur Darstellung der Verlangerung der menschlichen GliedmaBien. Alle
Requisiten erfordern ein hohes Mall an Geschicklichkeit in der Handha-
bung und sind von groBer dramaturgischer Bedeutung.** Dazu gehoren
unter anderem auch die Verwendung der ,,shuixiu k# (Wasserdrmel)®, wie
die traditionelle Verlingerung der seidenen Manschetten am Armel be-
zeichnet wird: Sie reichen bei den Frauen von 83cm bis zu 2m, die der
Miénner sind kiirzer, und dienen je nach Linge der Armel und der Art der
Bewegung dazu, Gemiitsbewegungen zum Ausdruck zu bringen. AuBlerdem
gibt es noch einige besondere und symbolisierte Requisiten, z.B. die Wa-
genfahne, die Wasserfahne, die Reitpeitsche und das Bootspaddel.
- Die hin und zuriick bewegte Wagenfahne bedeutet, dass die Leute mit
dem Wagen fahren. (Abbildung 9)
- Die Wasserfahne symbolisiert die Wellen. (Abbildung 10)
- Die Reitpeitsche kann pars pro toto ein Pferd sein. (Abbildung 11)
- Das Bootspaddel ist nicht nur ein Paddel, sondern auch ein Boot.
(Abbildung 12)*

Abbildung 9: Wagenfahne (Zheng Lei . 182)

#(10.07.2003): Die Magie der Chinesischen Oper (2). Online in Internet:
URL: http://german.china.org.cn/news/txt/2003-07/10/content 2077304.htm
# Vgl. Zheng Lei: Kunqu (Die Kunqu Oper). Hangzhou 2005, S. 182.
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Abbildung 10: Wasserfahne (Zheng Lei : 182)

Abbildung 11: Reitpeitsche (Zheng Lei : 182)

Abbildung 12: Bootspaddel (Zheng Lei: 182)
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In der Darstellung wird ein Szenenwechsel nicht durch Verédnderungen der
Biihnendekoration oder des Lichtes angekiindigt, sondern durch ganz konk-
rete Bewegungen der Schauspieler eingeleitet. Soll beispielsweise eine
Nachtszene dargestellt werden, wird der Schauspieler trotz der hell erleuch-
teten Biihne eine unsichere, wachsame Haltung zeigen, wird mit den Augen
blinzeln und dem Publikum mit seinen unsicheren Bewegungen den Ein-
druck vermitteln, dass die taghelle Biihne sich in tiefe Nacht verwandelt hat,
in der man die Hand vor Augen nicht mehr sieht.

Die Figur der auf der Biihne dargestellten Handlung ist recht frei und
lebendig. Je nach Bedarf wird sehr viel oder sehr wenig gesprochen. Im
Kreis-Gehen auf der Biithne kann einen endlos langen Weg symbolisieren,
ein einziger Satz eine Zeitspanne von einigen Jahren umfassen. Auf der
anderen Seite kann aber auch zum Ausdruck der inneren Gefiihle der Cha-
raktere ein langsam vorgetragener Singsang von 20 Minuten das reale Zeit-
gefiihl verldngern. Die Lange des Bithnenauftritts der Figuren in der chine-
sischen Oper ist nicht am wirklichen Leben, sondern an den Bediirfnissen
der Figurengestaltung und der Handlung orientiert.

Die wenigen zur Verfiigung stehenden Requisiten regen die Fantasie des
Publikums an und bieten den Schauspielern groflen Darstellungsraum. Die
moderne Biihne ist gegentiber der traditionellen nicht mehr auf einen Tisch
und zwei Stithle beschriankt, sondern der Raum der modernen Biihne wird
vergréBert und es werden viele Requisiten verwendet. Die modernen Kun-
qu-Opernbithnen sind beeinflusst von der westlichen Opernbiihne, die
durch Verwendung mehrerer Requisiten die Szenen fiir das Publikum
wobhlgestaltet, informativ und wirkungsvoll darstellt.

3.3 Darstellungstechnik

AuBer den Requisiten ist das faszinierendste Element bei der Auffithrung

die szenische Darstellung des Schauspielers. Sie besteht bei der Kungu-
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Oper aus dem Gesang, der Gesang ,singen (Chang "18)“ und ,,vorlesen
(Nian =) beinhaltet, und dem Tanz, der ,,darstellen (Zuo #)“ und ,.kamp-
fen (Da 1T)“ bedeutet. ,,Singen, vorlesen, darstellen, kimpfen* sind vier
wichtige Formen der szenischen Darstellung, die in festem Rhythmus aus-
gefiihrt werden und die vier Grundausbildungen des Schauspielers sind.
Die abgekiirzte Bezeichnung dieser vier Formen heift ,,Vier-Fertigkeiten
(Sigong m3h)“.* Die beiden Fertigkeiten , singen und ,,vorlesen brauchen
klare Laute und einen richtigen Rhythmus. Diese Forderung ist dhnlich der
in der westlichen Oper. Der Tanz in der Kungu-Oper ist nicht nur ein Tanz,
sondern verwendet spezielle Darstellungsformen anders als in der Darstel-
lung der westlichen Oper. Es sind insgesamt fiinf Aspekte: ,,Hdnde, Augen,
Korper, Schritte, Darstellungsweise™. Die verkiirzte Bezeichnung lautet
JFunf-Teile (Wubu T EB)“:

-, Hinde* bedeutet die Form der Handfldche, der Faust, der Hinde und
der Finger. z.B. die ,,Buddha-Handflichen-Form®, die ,,Pferd ziigelt
Faust-Form*, die ,,Wolke-Hiande-Form* und die ,,Orchidee-Finger-
Form®.

- ,2Augen” sind die Verwendungsformen des Blicks der Augen, z.B. be-
schamter Blick, zorniger Blick, beunruhigter Blick, Flirtblick und
betrunkener Blick.

- ,,Korper® beinhaltet verschiedene Posen, und zwar die Korperbewe-
gung, die Bekleidung und die Requisiten der Darstellungsformen.

- .Schritt™ ist die Gehweise von Schauspielern, z.B. der Knie-Schritt,
der kleine und schnelle Schritt sowie der aufsteigende und abstei-
gende Schritt.

- ,Darstellungsweise* betont die Figur der Rolle und die geistige Ge-

staltung der szenischen Darstellung.*’

*Vgl. Wu Xinlei, Zhu Donglin: Zhongguo Kunju Yishu (Die Kunst der chinesi-
schen Kunqu-Oper). Nanjing 2004, S. 314.
“"Ebd., S. 321.
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Die Darstellungsformen beinhalten zwei Charakteristiken, die Regel und
die Modellierung. Die Schauspieler miissen in der Regel durch die Form
der vier Fertigkeiten die Charaktere der szenischen Rolle und die Theater-
szene darstellen. Tatscdchlich hat diese Regel eine ungekiinstelte Formation
des Lebens mit irgendeinem Darstellungselement verbunden und formatiert.
Nach der Figur des Dramas werden die Szene und die Darstellung wieder
modelliert.*®

Fiir die Darstellung gelten 3 dsthetische Kriterien: Genauigkeit (da &),
Schonheit (yun #) und Rhythmik (xingyunliushui 7= K). ,,Genauig-
keit* besteht sich auf die pridzise Nachahmung, die von der kleinsten Ein-
zelbewegung bis zur zusammengesetzten Bewegung vom Meister gelehrt
werden muss. Damit kann man diese Figur bereits auf der Biithne verkor-
pern. Mit mehr Bithnenerfahrung kommt es immer mehr zur persoénlichen
Gestaltung und zur Steigung der schauspielerischen Ausstrahlung und Wir-
kung auf den Zuschauer. ,,Schonheit™ entsteht durch jahrelange Praxis und
bewirkt das Verstdndnis fiir die Gefiihle der Biithnenfigur. ,,Rhythmik® ist
ein unausgesprochenes Einverstdndnis zwischen dem erfahrenen Schau-
spieler und dem erfahrenen Zuschauer. Die Gesangsmelodie muss den Ho-

rer zum Nachdenken anregen und ihn begeistern.*’

3.4 Jiamen - Rolle

Der allgemeine Charakter der Darstellung der Kunqu-Oper ist der tibertrie-
bene Darstellungsstil, der durch die Schauspieler ausdriickt wird. Verschie-
dene Figuren werden in unterschiedliche Rollentypen unterteilt, die in der

Kunqu-Oper als ,Jiamen R[] bezeichnet werden. Die Rolle in der westli-

* Vgl. Xiong Zhu, Jia Zhigang: Kunqu Biaoyan Yishulun (Die Darstellungstheorie
des Kunqu). Shenyang, 2005. S. 50ff.

# Vgl. Xu, Chengbei: Peking-Oper. In: Einfithrung in das Kunqu — Die Klassische
chinesische Oper des 16.-19. Jahrhunderts. (2007), S. 57f.
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chen Oper wird durch die Stimmlage bestimmt, die in der Kungu-Oper aber
wird nach verschiedenen dramatischen Figuren klassifiziert. Einige Rollen
der Kunqu-Oper wurden von der nordlichen Oper iibergenommen, die z.B.
Sheng *# (minnlich), Dan B (weiblich), Jing % (bemaltes Gesicht) und
Chou B (Clowns) sind.® AuBer den oben genannten vier Rollen gibt es
noch drei weitere, und zwar Mo R (ménnliche Rolle mittleren Alters), Wai
#\(Rolle eines alten Mannes) und Tie (weibliche Nebenrolle).”' Jede Rol-
lenart hat mehrere Ausdifferenzierungen, dariiber hinaus kann man die sie-

ben Jiamen weiter in 20 Arten unterteilen.>

- Sheng

Rolle Beschreibung Beispiel

Daguan Sheng Kaiser, Beamter ,»Changsheng Dian® —
Tangming Huang

Xiaoguan Sheng | junger Beamter ,»Bai Luo Shan* — Xu
Jizu

Jin Sheng junger Gelehrter ( mit »~Mudan Ting* — Liu

einem Fécher ) Mengmei

Qiong Sheng armer Gelehrter »Xiu Ru Ji* — Zheng
Yuanhe

Chuwei Sheng junger Offizier »Lianhuan Ji“ — Li Bu

**Vgl. Rudolf M. Brandl: Einfiihrung in das Kunqu — Die Klassische chinesische
Oper des 16.-19. Jahrhunderts. Géttingen 2007, S. 9.

>1(22.07.2003): Die Kunqu-Oper (3). Online in Internet:

URL: http://german.china.org.cn/news/txt/2003-07/22/content 207873 1.htm

2Vgl. Li Xiao: Zhongguo Kunqu (Die chinesische Kunqu Oper). Shanghai 2004,
S. 55-62.
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- Dan

Rolle Beschreibung Beispiel

Zheng Dan verheiratete Frau ,Pipa Ji* — Zhao Wu-
niang

Lao Dan alte Frau ,Jingzhong Ji* — Yue
Mu

Wu Dan ca. 18 jahrige Frau ,»Mudan Ting*“ — Du

Liniang

Liu/Tie Dan (als Tie-

unter 18 jihrige Frau

»Mudan Ting* — Chun

Rolle klassifiziert) Xiang
Si Dan Frau mit einem Schwert | ,,Ci Hu* — Fei Zheng’e
Zuo Dan kleiner Junge oder klei- | ,,Huansha Ji* — Chun
nes Médchen Hong
- Jing
Rolle Beschreibung Beispiel
Zheng Rotes Ge- treuer Beamter, Kai- ,,Dandao Hui* — Guan
Jing sicht ser, Gott Yu
(Dahua Schwarzes Offizier ,Xichuan Tu® —
lian ) Gesicht Zhang Fei
Fu Jing Weilles bose Leute »Lianhuan Ji“ — Dong
Gesicht Zhuo
- Mo
Rolle Beschreibung Beispiel
Lao Sheng aufrichtiger Mann mittleren | ,,Muyang Ji* — Su Wu
Alters
Fu Mo Diener mittleren Alters ,Jingchai Ji“ — Li Cheng
Lao Wai (als Wai- | alter Mann ,,Huansha Ji“ — Wu Yuan
Rolle klassifiziert)
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- Chou

Rolle Beschreibung Beispiel

Er Mian boser Mann LHXiayi Ji* — Ximen
Qing

Xiao Chou Mann der Unterschicht »Shiwu Guan“ — Lou
a’shu

In der Kunqu-Oper treten bei der Klassifizierung der Jiamen-Rollen keine
»Wugong Jiamen (Kampferrollen)“ auf, in der Peking-Oper jedoch gibt es
sie. Kampfszenen werden von der jeweiligen Figur ausgefiihrt: wenn der
Sheng eine Kampfszene hat, muss der Sheng die Kampfrolle spielen. Die
Singweise der unterschiedlichen Jiamen hat einen jeweils eigenen Charak-
ter, z.B. singt Dan mit der Kopfstimme im Gegensatz zu Lao Sheng und
Jing.

3.5 Die Kostiime und Masken

Die Masken der Figuren in der Kunqu-Oper sind abstrakt. Besonders
kommt dies in den Gesichtsmasken der einzelnen Charaktere zur Geltung.
Bei der Kunqu-Oper werden Masken vor allem fiir die Rollen Jing und
Chou, manchmal auch fiir die Rollen Sheng und Dan benutzt. Rot, Weil3
und Schwarz sind die Hauptfarben der Masken. Blau, Griin, Purpur und
Gold werden als wichtige Farben in den Masken fiir die ,,Helden des grii-
nen Waldes* (= heldenhafte Réuber) oder fiir Unsterbliche und Gespenster
verwendet. Die Farben der Masken der Kungu-Oper haben die gleiche Be-
deutung wie die der Peking-Oper: Bei negativen Charakteren ist die Maske
iiberwiegend in Weil3 gehalten, loyale und tapfere Charaktere wie Guan Yu
(Abbildung 13), ein bekannter, dem Herrscher treu ergebener General aus
der Zeit der Drei Reiche, tragen schwerpunktméfig rote Masken. Choleri-

sche Figuren sind mit einer orchideenférmigen Gesichtsform ausgestaltet.
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Aufrechte, nicht egoistische Charaktere weisen viel Schwarz in der Maske
auf, gliickliche Figuren weisen ein lachendes Gesicht und kummervolle ein
weinendes auf. Die meisten charakteristischen Zeichnungen und Typen bei
der Pekingoper sind Variationen aus der Kunqu-Oper, manche sind sogar
direkt von ihr iibernommen.™

Abbildung 13: Guan Yu

Die Masken werden in stundenlanger Arbeit kunstvoll geschminkt und sind
charakteristisch filir die jeweilige Rolle. Das Publikum kann also ganz ein-
fach aus der Gestaltung der Gesichtsmaske Riickschliisse auf die jeweilige
Person ziehen. Das ist ein sehr praktischer und zugleich bildhafter Aspekt
der Kunqgu-Oper.

%3 (22.07.2003): Die Kunqu-Oper (3). Online in Internet:
URL: http://german.china.org.cn/news/txt/2003-07/22/content 207873 1.htm
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Abbildung 14: Du Liniang (WM)

Die Gesichtkosmetik der weiblichen Rollen ist noch komplizierter als die
Masken der ménnlichen Rollen. Zuerst muss die Maskenbildnerin die Perii-
cke in eine klebrige Fliissigkeit legen und die Haare formen. Bevor das
Make-up aufgelegt wird, wird die Augenpartie der Schauspielerin so hoch
wie moglich nach oben gezogen, so dass der Augenwinkel ca. 45 Grad
betrdgt. Die Grundfarbe ihres Gesichtes ist in Weill. Die Umgebung der
Augen wird mit Rosa tiberzogen (Abbildung 14). Danach wird die geformte
Periicke der Schauspielerin aufgesetzt und angeklebt. Schlieflich werden
viele verschiedene schone Haarspangen in die Periicke gesteckt. So eine
Arbeit dauert ca. zwei Stunden. Diese mehrstiindige Arbeit ist notwendig,
auch wenn die Schauspielerin vielleicht nur einen kurzen Auftritt von fiinf
Minuten hat.
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AuBer der Bithne und der Darstellungstechnik ist die Begleitmusik ge-
nauso wichtig fiir die Gestaltung der Bithnenfiguren. Im folgenden Text

wird hauptsichlich das Musikelement der Kungu-Oper behandelt.






4 Das musikalische Element des Kunqu

4.1 Instrumentarium des Kunqu

Seit Mitte des 16. Jahrhunderts ist das musikalische Ensemble bei der Kun-
qu-Auffiihrung bereits untrennbarer Bestandteil der Kungu-Oper geworden.
Das fritheste Ensemble der Kunqu-Oper bestand aus Dizi -+ (Bambusflo-
te), Sheng # (Mundorgel) und Pipa EE (birnenformige 4-saitige Laute).
Nach der Reform der Kungu-Oper von Wei Liangfu wurden auch Sanxian
=5% (3-saitige Langhals-Laute), Tigin #% (chinesische Geige), Yueqin AZ
(Mondlaute) und Zheng % (Zither) in dem Ensemble eingesetzt.>

In der Entwicklung der Kunqu-Oper nimmt das Ensemble nach und
nach eine feste Form an, die aus Blas-, Saiteninstrumenten und Schlagzeug
besteht. Zu den Blasinstrumenten gehdren Dizi (Qudi #1%) und Sheng. Pipa,
Sanxian (Quxian), Tigin, Erhu —# (Fiedel), Zheng, Yuegin und Yangqin %
2 (Hackbrett) dienen als Saiteninstrumente. Luogu (Gong und Trommel)
sind die wichtigsten Schlagzeuge in der Kungu-Oper. Solche Instrumente
werden durch die unterschiedliche Klangfarbe als Wenxi (Zivilstiick)-
Instrumente und Wuxi (Kampfstiick)-Instrumente klassifiziert. Blasinstru-
mente und Saiteninstrumente werden in Wenxi gespielt. Wuxi ist immer mit
Schlaginstrumenten verbunden, die wichtige Funktionen bei der Auffiih-
rung haben, z.B. das Ambiente hervorheben oder an einen Szenenwechsel
erinnern. Von allen oben genannten Instrumenten sind Qudi, Sanxian und
Bangu #i&(Trommel und Klapper) unentbehrliche Begleitinstrumente bei
der Darstellung.

> Vgl. Zhen Lei: Kunqu (Die Kunqu Oper). Hangzhou 2005, S. 129.
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4.1.1 Qudi - Dizi

Es gibt viele verschiedene Arten und Formen von Bambusfl6ten, die vor
etwa 4.500 Jahren entstanden. Die chinesische Bambusflote Dizi wird be-
sonders in der Kungu-Oper verwendet und existiert in ihrer heutigen Form
bereits seit der Yuan-Dynastie. Es ist eine Bambusquerflote mit 6 Grifflo-
chern, die zwischen dem Blas- und den Grifflochern ein mit Reispapier
oder Pflanzenfasern iiberzogenes Membranloch (Niselhdutchen) aufweist,
das ihr ihren spezifischen Klang verleiht. Sie wird mit 3 Fingern pro Hand
gegriffen und kann einen Umfang bis zu zweieinhalb Oktaven spielen. Da
Dizi nicht stimmbar und das Material aus dem sie besteht, sehr witterungs-
empfindlich ist, existieren unterschiedliche Floten fiir die Sommer- und die
Winterzeit.

Gebrduchliche Varianten des Dizi sind die vor allem in Nordchina ver-
breitete hell-lebhafte Bangdi sowie das eher im Stiden beheimatete gefiihl-
vollere und schwermiitigere Qudi. Qudi ist ein sehr wichtiges Instrument
des Ensembles in der Kunqu-Oper, und wird heutzutage in traditionelles
Qudi und modernes Qudi unterteilt. Letzteres spielt man ab dem 20. Jahr-
hundert im Ensemble der Kunqu-Oper anstelle des traditionellen Qudi. Der
Abstand der Locher des traditionellen Qudi ist gleichmiBiger verteilt als

bei dem modernen.

Abbildung 15: Das weibliche und mdnnliche Qudi des Dizi-Meisters Gao Weibo
(Foto: WM)
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Interessant ist, dass beim traditionellen Qudi zwischen einem weiblichen
und ménnlichen Qudi unterschieden wird (Abbildung 15). Das weibliche
Qudi spielt zur Darstellung von Sheng und Dan, seine Klangfarbe ist sehr
fein und vollklingend. Das ménnliche Qudi begleitet die Gesange des Chou
und Jing, seine Stimmung ist ca. eine grofle Sekunde tiefer als dem weibli-
chen Qudi, und seine Klangfarbe ist voll und hell.”

Der wichtigste Unterschied zwischen dem traditionellen Qudi und dem
modernen Qudi ist das /i #-System. Hinsichtlich des lii-Systems finden
wir beim traditionellen Qudi die reine Stimmung, beim modernen Qudi die
gleichschwebende Zwilfton-Temperierung. Die reine Stimmung bringt zum
Ausdruck, dass die Tonabstdnde zwischen €’ und f°, h>’und ¢, ¢’ und d’, {’
und g’ sowie a’ und h’ groBer sind als in der temperierten Stimmung, aber
die Tonabstidnde zwischen d’ und e’ sowie zwischen g’ und a’ sind kleiner
(Abbildung 16).>

an &
-« 4 L & ]

[ EX1SF)
Irudiarsle2al - . . .- -

Shabemoial '

Abbildung 16: Vergleich der Tonhdhen bei der traditionellen Qudi und der moder-
nen Qudi (WM)

Das /ii-System des traditionellen Qudi heifit nach der Regel der Festlegung
der Tonh6hen ,,Sanfensunyi =4z (drei gleich lange Teile minus oder

> Vgl. Sun Jian’an: Kunqu Dizi de Gouzao he Shiyongfangfa (Die Bambusflste
des Kunqu und ihre Verwendungsweise). Nanjing 2001, S. 2.

% Vgl. Liao Tianrui: Lii Xue (Die Wissenschaft des Lii-Systems). Beijing 1996, S.
63.
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plus ein Teil)* (Abbildung 17), d.h. wenn eine Saite in drei gleiche Teile
unterteilt wird und ein Drittel abgezogen wird, wird diese Verinderung als
sog. ,,Sanfensunyi =4 — (drei minus eins)“ bezeichnet. Der Klang der
Saite ist eine Quinte hoher als der der originalen Saite. Wenn diese Saite
um ein Drittel erweitert wird, nennt man die Anderung ,,Sanfenyiyi =% #&—
(drei plus eins)“. Der Klang der Saite ist eine Quarte tiefer als der der origi-
nalen Saite.”” Wenn zum Beispiel der Klang einer Saite ¢’ ist, wird der Ton

bei minus ein Drittel g’, bei plus ein Drittel g.

-
i - — . - -
iT:ﬁf__--é Saty@nsun (drel mians eins)
s
e B
_ = Sanfenyiyi (drei plus eins)
= E—

Abbildung 17: Das lii-System ,,Sanfensunyi* (WM)

Das lii-System des traditionellen Qudi zeigt, dass, wenn g’ als der Grundton
gilt, die Tonstufen zwischen g’ und h’ sowie zwischen g’ und ¢’ (Abbildung
15) kleiner sind als im temperierten System, d.h. die Tonhdhe des zweiten
und fiinften Lochs ist tiefer als die des modernen Qudi. Die Tonhohe der
Tonleiter des traditionellen Qudi kann auch vom Spieler beeinflusst werden.
Die Tonhohen von f” und h’ sind sehr instabil, was durch die Spieltechnik
des Flotisten reguliert werden kann.”®

" Vgl. Liao Tianrui: Lii Xue (Die Wissenschaft des Lii-Systems). Beijing 1996, S.
105f.
*¥ Online in Internet: URT: http://www.huain.com/study/html/prod_299.html
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Qudi wird nicht nur als Melodie- und Begleitinstrument zur Darstellung

verwendet, sondern auch als ein Stimm-Instrument fiir die Qupai-Melodie.

4.1.2. Quxian

Quxian wird auch als Sanxian bezeichnet. Es ist eine dreisaitige Langhals-
laute und seit der Yuan-Dynastie (13. Jahrhundert) in Stidchina bekannt und
steht fur die volkstiimliche urchinesische Lebensart. Das Instrument hat
keine Biinde und ist ein wichtiges Begleitinstrument des Kungu (Abbildung
18). Der Autbau des Quxian zeigt, dass sein Hals und sein Korpus ineinan-
der iibergehen. Das Korpus besteht aus getrockneter Schlangenhaut, fixiert
durch einen Rahmen aus Bambus. Am Hals gibt es ein rautenférmiges
Holzblatt, an dem seitenstindige Wirbel die drei Saiten spannen. Der Hals
ist sehr lang, ca. 70 cm. Man kann mit ihm viele Tonstufen markieren. Die
3 Saiten werden auf die Tone c, g, ¢’ gestimmt und im Allgemeinen mit

einem Plektrum gezupft.

Wil

Abbildung 18: Quxian (Quelle: Internet)
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4.1.3 Bangu

Die Bangu (Abbildung 19) besteht aus einer Taktgebertrommel (Danpigu
B EE) und einer Klapper, die beide Rhythmusinstrumente sind. Bei der
Danpigu ist oben ein Fell stark gespannt, auf das geschlagen wird. Durch
das Schlagen der Membran erzeugt man kraftvolle perkussive Téne. Wenn
man von der Mitte der Trommel bis zu ihrem Rand schlédgt, erhédlt man
unterschiedliche relative Tonhohen und Klangfarben. Aulerdem kann die
Klangfarbe durch die Schlaggeschwindigkeit beeinflusst werden. Trommel
und Klapper werden von nur einem Musiker gespielt. Bei den verschie-
denen Darstellungsformen spielt das Bangu eine sehr wichtige Rolle, indem
es Tempo und Rhythmus der szenischen Darstellung zum Ausdruck bringt.
AuBerdem kann der Bangu-Spieler als Dirigent im Kunqu-Ensemble wir-
ken.

Abbildung 19: Bangu (Quelle: Internet)

Die chinesische Rhythmik (Banyan #xBR) kennt kein westliches Takt-
System (durchgehend gleich lange Takte werden durch verschiedene kiirze-
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re Dauern unterteilt), sondern sie benutzt unterschiedlich lange rhythmische
Muster aus Vielfachen der Metren.*” Ban bedeutet starker Schlag, Yan
schwacher Schlag. Bei einem starken Schlag schldgt der Spieler ein Mal die
Klapper. Bei der Metrik unterscheidet man in der Kunqu-Musik:

- Sanban (freies Metrum)

- Yiban Yiyan (2/4 Metrum)

- Yiban Sanyan (4/4 Metrum)

- Liushuiban (1/4 Metrum)

Sanban hat keinen Takt und wird in freiem Tempo gespielt. Wenn ein Stiick
im Sanban gesungen oder gespielt wird, muss man die Stimmung mit dem
Text verbinden. Am Ende des Sanban schligt der Bangu-Spieler einmal
,Diban“®, was das Ende des Sanban oder eine Zwischenpause bedeutet.

Die Zeichen der Banyan notiert man folgendermaBen:®'

Namen Zeichen Verwendung
Zheng Ban | Touban ™ auf dem Takt
Yaoban — zwischen dem Takt
Diban - am Ende der Sanban schla-
gen
Zhong Yan | Zhongyan ' auf dem Takt
Cezhongyan .- zwischen dem Takt
Mo Yan Xiaoyan . auf dem Takt
Cexiaoyan L zwischen dem Takt

¥ Vgl. Rudolf M. Brandl: Einfijhrung in das Kunqu — Die Klassische chinesische
Oper des 16.-19. Jahrhunderts. Géttingen 2007, S. 51.

80" Diban* bedeutet einen Schlag am unteren Teil der Klapper.

' Vgl. Wu Xinlei: Ershi Shiji Qianqi Kunqu Yanjiu (Die Kunqu-Forschung des
frithen 20. Jahrhunderts). Shenyang 2005, S. 318.
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4.2 Die Notation Qupu und ihre Eigenart

Seit der Qing-Zeit wurde die Notation des Kunqu in zwei Arten unterteilt.
Eine lautet Qinggongpu i&81i& (Sprachtonfall des Textes wird betont) von
der nur Gebildete Kenntnis hatten. Bei der Textform finden die Zahl der
Worter und der Sétze sowie die Sprachtonfolge Beachtung. Die Textform
der Qupai-Melodiemodelle wird mit unterschiedlichen zhugongdiao #EEi&
(vermischte Modi) bearbeitet. Die andere Notationsart wird als Xigongpu 3%
Ti% bezeichnet, sie wird von den Schauspielern verwendet. Bei ihr be-
schéftigt man sich hauptsédchlich mit den traditionellen chinesischen Noten
,»Gongchi TR und der Rhythmik ,,Bamyan“.62 Die Ausarbeitung dieser
zwei Notationsarten wurde von den Literaten und den Musikern geschaffen.
Qinggongpu betont die Sprachtonfolge, bei der neben dem Text die chinesi-
schen Noten notiert werden, aber die Rhythmuszeichen Banyan nicht
komplett aufgeschrieben werden (Abbildung 20).

T N o |
g el O (I
H-E 3 B Modi § Tomart
W mE ] B W
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5 - HvamM, A% (0
ﬂ'ﬁ!‘l‘il ﬁ - Hamea des Cupa
s ‘_ & # o ,IE'_ H
2w i _
L mET I - Rhythivos [Bampr)
B EE LR = !
':_;EE. 3ﬂn: Eii!lg i Reim  Sprachion
R .

K e g

Abbildung 20: Qinggongpu (die Betonung der Sprachfolge und der Rhythmus
Banyan sind rot markiert) (Zheng Lei : ?)

62'Vgl. Wu Xinlei: Ershi Shiji Qianqi Kunqu Yanjiu (Die Kunqu-Forschung des
frithen 20. Jahrhunderts). Shenyang 2005, S. 8.
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Rollemnformaton
Dazwa schen

geeprochenes Worte

Tited des Sbacks

Bhythmus (Bampan)

Abbildung 21: Xigongpu (die dazwischen gesprochenen Worte und der Rhythmus
Banyan sind rot markiert) (Zheng Lei : ?)

Im Gegensatz dazu werden beim Xigongpu die Noten, der Rhythmus und
die dazwischen gesprochenen Worte ausfiihrlich notiert (Abbildung 21).
Die beiden Notationsarten wurden als Gongchipu-Notation bezeichnet.

4.2.1 Gongchipu-Notation

Die Entstehung der Gongchipu-Notation geht auf die Sui- und Tang-Zeit
zuriick. Die Gongchipu-Notation wurde von der ,,Halbzeichen-Notation der
Yanyue * aus der Sui- und Tang-Zeit (581-907) und durch die ,,Notati-
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on“ der Song-Zeit beeinflusst.” Die Gongchipu-Notation arbeitet mit chi-
nesischen Schriftzeichen ,, ERIf/K...“, die den Tonnamen ,¢’ d’ ¢’ f°
g’...“ entsprechen (Abbildung 22). Die Tonstufe ,,T* ist die gleiche wie
,e’“. Wenn der Ton eine Oktave hoher liegt, so wird der Ton ,, 1= ge-
schrieben oder es wird auf der linken Seite das Zeichen ,, 7 (TIL) einge-

setzt. Liegt der Ton ein Oktave tiefer, schreibt man ,, Liee,

[T P wbaly 4l L i LY il " =t
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¥ . " = “ " ¢ .
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Abbildung 22: Die Tonstufen der Gongchipu-Notation auf Notenlinien (WM)

4.2.2 Jianpu-Notation

Im 20. Jahrhundert wurde die Gongchipu-Notation nach und nach von der
Jianpu fEitb-Notation abgelost. Die Jianpu-Notation hat bis heute eine ca.
zweihundertjdhrige Geschichte durchlaufen. Sie entstand im 18. Jh. in

53 Vgl. Online in Internet: URT: http://bj.netsh.com/bbs/80072/6/11495.html
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Frankreich, wurde durch einen Deutschen verbessert und war seit 1904 in
China bekannt.**
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Abbildung 23: Die Tonhdhen der Jianpu-Notation auf Notenlinien (WM)

Die Jianpu-Notation ist viel leichter zu verwenden als die Gongchipu-
Notation. Aus diesem Grund verbreitete sie sich in China rasch. Sie wird
mit den arabischen Ziffern ,,1 bis 7* notiert. Die Tonhs6he ,,1° ist ,,¢’*. Eine
Oktave hoher wird oben punktiert 1 (,,1°). Ein Oktave tiefer wird ein Punkt
unter ,,1¢ (,,:*) geschrieben (Abbildung 23). Heutzutage wird die Jianpu-

Notation als die staatliche Notation gelehrt, gelernt und verwendet.

4.2.3 Vergleich Gongchipu-Notation und Jianpu-
Notation im Qupai

Nach Bekanntwerden und Verbreitung der Jianpu-Notation wurde sie vom

chinesischen Erziehungsamt bei der Schulmusik-Erziehung nach und nach

5 Vgl. Xia, Bai: Jianpu Tixi (Jianpu-System). 1954. S. 2.
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immer haufiger verwendet. Spéter lehrte man in den Schulen nur noch die
Jianpu-Notation, da die traditionelle im Gegensatz zur Jianpu-Notation
sehr viel komplizierter ist. Somit geriet die Gongchipu-Notation allméhlich
in Vergessenheit. Nur die traditionellen Komponisten benutzen sie noch
weiter.

Sowohl bei der Verwendung der Gongchipu- und als auch beim Ge-
brauch der Jianpu-Notation treten in der Praxis Vor- und Nachteile auf. Die
Qupai-Melodiemodelle in der Gongchipu-Notation betonen den ,freien
Spielraum® fiir den Sdnger. Die in der Gongchipu-Notation iiberlieferten
Qupai-Melodiemodelle haben keine feste Rhythmusgestalt. Der Rhythmus
wurde erst in der Auffithrung von den Séngern konkretisiert. Diese Variante
wird dann in der modernen Jianpu-Tabulatur von musikalischen Bearbei-
tern mit festem Rhythmus fixiert. Nach dieser neuen Notation lernen nun
die Musiker und Singer.*’

Die Jianpu-Notation ist zwar einfach zu verwenden, es gibt aber auch
Einschrankungen. Wenn das Qupai in Jianpu-Notation tibertragen wird,
muss mit der Melodie auch ein Rhythmus festgelegt werden. In der festge-
legten Rhythmik der Ubertragung gibt es leider keinen freien Spielraum
mehr fiir die Sénger. Die Ubertragungen von verschiedenen musikalischen
Bearbeitern sind sehr unterschiedlich. Eine gute Ubertragung kann einen
positiven Einfluss auf die Uberlieferung der Kungu-Melodie haben.

Die Qupai-Melodie ,,Zaoluopao* aus dem Drama ,,Youyuan von Mudan
Ting* dient hier als Beispiel fiir den Vergleich von Gongchipu-Notation
(Abbildung 24) und Jianpu-Notation (Abbildung 25). Die Jianpu-Notation
wurde von Yu Zhenfei angefertigt und ist bis heute die beste Jianpu-
Ubertragung dieses Stiicks. Yu Zhenfei (Abbildung 26) gilt als ein sehr be-
kannter Kunqu-Meister. Er hat als Kind fast jeden Tag das Kunqu bei sei-
nem Vater gehort, der ein sehr gut ausgebildeter Kunqu-Meister seiner Zeit

% Vgl. Rudolf M. Brandl: Einfiihrung in das Kunqu — Die Klassische chinesische
Oper des 16.-19. Jahrhunderts. Géttingen 2007, S. 46.
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war. Yu Zhenfei hat viel von seinem Vater gelernt, z.B. in Hinsicht auf den
Changqiang (Arie) und auf die Darstellungstechnik.
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Abbildung 24: Die Qupai-Melodie ,, Zaoluopao * in Gongchipu-Notation
(Li Xiao : 28)
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Abbildung 25: ,, Zaoluopao ** in Jianpu-Notation. Ubertragung von Yu Zhenfei

(Li Xiao : 28)



Das musikalische Element des Kunqu

51

Peti ol e E e I ELL S Y R e, Tl gnd A S d

it Sl o eplAe W L AV L R F R

Abbildung 26: Yu Zhenfei in ,, Mudanting “1923 (Xiong Zhu : 117)
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Gongchipu-Notation: Jianpu-Notation:
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Durch den Vergleich a - e zwischen Gongchipu-Notation und Jianpu-
Notation zeigt sich, dass die Jianpu-Notation mit mehr Noten ausgestaltet
ist und ihre Rhythmusgestaltung relativ vielfiltig erscheint. Die Ubertra-
gung in die Jianpu-Notation durch Yu Zhenfei war sehr viel besser als die
Qupai-Ubertragungen anderer Bearbeiter. Das wurde insbesondere durch
den sanften Charakter seiner Changgiang deutlich.

4.3 Die Tonleitern, die Tonarten und die Modi des Kunqu

Die fritheste chinesische Tonleiter geht auf die westlichen ZAou-Zeit (1045-
771 v. Chr.) zuriick, die als ,,Yayue-Tonleiter” (Abbildung 27) bezeichnet
wird. Sie stammt vom damaligen Kaiser-Hof und wurde fiir Zeremonien
oder Trauer-Veranstaltungen verwendet. In der Nanbei-Zeit (ca. 420-581)
ist die ,,Qingyue-Tonleiter™ (Abbildung 28) aus der volkstiimlichen Musik
iibernommen worden, anschlieend die ,,Yanyue-Tonleiter* (Abbildung 29)
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aus ,,Yanyue* (eine vermischte Musik der zentralasiatischen Minderheit aus

Xinjiang und der Han-Nation), die aus der Sui- und Tang-Zeit stammte.®
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Abbildung 28: Qingyue-Tonleiter (WM)
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Abbildung 29: Yanyue-Tonleiter(WM)

In diesen drei Tonleitern werden ,,c’, d°, e’, g’, a’* als zhengyin [E&
Pentatonik, und ,.f*, #°, h’, b’ als pianyin fRE&(od. bianyin &) bezeich-

% Vgl. Liao, Tianrui: Lii Xue (Die Wissenschaft des Lii-Systems). Beijing 1996, S.
132.
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net.” Die Unterschiede dieser drei Tonleitern bestehen nur in der Tonhéhe
des ,,pianyin®.

Die Tonarten und die Modi des Kunqu basieren auf der Klangfarbe des
Qudi und der zhugongdiao #E¥ (Vermischte Modi). Im Kunqu werden
hauptsichlich 7 Tonarten und 9 Modi verwendet. Die Tonart wird von Qudi
abgeleitet. Seine Basistonart ist D-Dur, weil die meisten Kunqu-Stiicke in
dieser Tonart komponiert wurden. Die sieben Tonarten sind chizidiao (= C-
Dur), xiaogongdiao (= D-Dur), fanzidiao (= E-Dur), liuzidiao (= F-Dur),
zhenggongdiao (= G-Dur), yizidiao (= A-Dur) und shangzidiao (= B-Dur)
(Abbildung 30).
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Abbildung 30: Die sieben Tonarten des Qudi (WM)

7 Vgl. Liao, Tianrui: Lii Xue (Die Wissenschaft des Lii-Systems). Beijing 1996, S.
135.
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AuBerdem hat zhugongdiao auch eine wichtige Rolle bei den Qupai-
Melodiemodellen gespielt. Das sind vermischte Modi aus dem Altertum,
z.B. xianliigong 1L B'8, nanliigong MBS, zhongliigong ® 88, huang-
zhonggong B¥E und zhenggong IEE, die sogenannten Gong-Modi sind.
Dazu treten noch die Modi dashidiao K&, shuangdiao 3B, shangdiao &
8 und yuediao #8, die als sogenannte Diao-Modi gelten.®®

Die stidlichen Qupai-Melodiemodelle des Kungu haben 13 Modi tiber-
liefert, die nordlichen Qupai 17 Modi. Aber nur oben genannte 9 Modi
werden bei der Kunqu-Komposition hdufig benutzt. Sie werden als neun
Gongdiao bezeichnet.” Die gleichen Modi der Qupai haben auch sehr &hn-
liche zhuqiang ERE(Hauptmotive), weshalb sie fast den gleichen emotiona-
len Ausdruck haben, z.B. xianliigong: frisch und sanft und nanliigong: trau-
rig und seufzend.”’ Der Name des Qupai gibt die Tonart und die Modi an,
z.B. TEEE xxxa4 xx #. "EIE xxxa zeigt den Modus des Qupai, xx # ist die
Tonart. Bei den ,, zhugongdiao‘ unterscheidet man zwischen siidlichen und
nordlichen Modi mit jeweils stidlichen und nordlichen Qupai.

% Vgl. Li Xiao: Zhongguo Kunqu (Die chinesische Kunqu Oper). Shanghai 2004,
S. 16.

“Ebd., S. 17.

Vgl. Wang Shoutai: Kunqu Qupai Ji Taoshu Fanliji (Die Beispielsammlung und
die Verwendungsweise der Kunqu-Qupai). Nantao. Band 1. Shanghai S. 64.






5 Qupai des Kunqu

Die Musik des Kunqu besteht aus vielen Qupai-Melodiemodellen, die zu
einem Qupaiti-System gehoren. Das Qupaiti-System gilt als eine Sequenz
vorgegebener Melodiemodelle im selben Modus, die sich als Blocke fiir
ausgedehnte Strukturen exzellent eignen. Die Melodiemodelle stammen aus
unterschiedlichsten Quellen z.B. aus Volksliedern, 7ang- und Song-Suiten,
Ci-Gedichten und Changzhuan 8. Sie konnten mit ihren melodischen,
rhythmischen, Reim- und Phrasen-Strukturen an unterschiedliche Texte und
Ausdrucksgehalte angepasst werden.”' Qupaiti gilt als die Basis der Ver-
kniipfung von Melodie und Liedtext, wobei beide eine unteilbare Einheit
bilden. AuBerdem spielt die Verwendungsweise der Melodiemodelle eine

wichtige Rolle im Kunqu.

5.1 Melodie und Liedtext

Bei der Bearbeitung der Qupai-Melodiemodelle muss man die Melodie und
den Liedtext gleichzeitig berticksichtigen, d.h. die Dramentexte miissen der
vorgegebenen Melodie entsprechend verfasst werden, weil deren Melodie-
Phrasen, Silbenzahl und die Sprachtone der Textzeilen feststehen. Aber um
Monotonie zu vermeiden, haben die Melodien eine relativ freie Reimregel.
Der Liedtext umfasst einige Sitze; jeder Satz besteht aus 7 oder 10 Silben.
Hinsichtlich der Satzstruktur bestehen Unterschiede zwischen dem Kunqu
und anderen Liedern. Die Struktur der Rhythmik, des Reims der Phrasen
und der Sprachtonfolge des Kunqgu ist eingeschrankt. Die Sprachtonfolge
betrifft die vier Sprachtone in der chinesischen Aussprache und Yinyang.

Diese Aussprache ist vom Mandarin verschieden. Das Mandarin hat nur

"' Vgl. Rudolf M. Brandl: Einfithrung in das Kunqu — Die Klassische chinesische
Oper des 16.-19. Jahrhunderts. Géttingen 2007, S. 39.
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vier Tone (Abbildung 31), die gleichhoch, ansteigend, fallend-steigend oder
fallend gesprochen werden.

5 -5 <5 5.

4 4 4 4
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(1) yin ping (2) yang ping (3) shang sheng (4) qu sheng

Abbildung 31: Die vier Tone in der chinesischen Hochsprache

Die oben genannten vier Téne kénnen folgendermalien dargestellt werden:
(1) der gleiche Hochton als ,,—*, (2) der ansteigende Ton als ,,/“, (3) der
fallend-steigende Ton als ,,V*, (4) der fallende Ton als ,\“. Aber bei der
Sprachtonfolge sind beim Kungu Ton 3 und Ton 4 im Gegensatz zum Man-
darin vertauscht.”> Man muss beachten, dass es beim siidlichen Kungu nicht
nur vier Tone, sondern sieben bis acht Tone gibt.

,»Das Wort wird geleitet und fixiert durch die Melodiegestalt!* gilt als
Hauptregel bei Qupai-Melodiemodellen. Die Sprachtonfolge jedes Textes
muss dem Melodieduktus entsprechen, weil neben Vokalen und Konsonan-
ten der Tonfall der gesprochenen Silben fiir den Wortsinn unverzichtbar
ist.”” Bei jedem Sprach-Ton gibt es ein charakteristisches melodisches Ge-
fuge:

- beim Tonfall (1) wird hoch, auf gleicher Stufe und lange ausgehalten:

g’ oder ¢’ (ganzer Ton).

72 Zhenfei Qupu (Partitur von Zhenfei)*. Shanghai, 2002. S. 2.

3 Vgl. Rudolf M. Brandl: Einfiihrung in das Kunqu — Die Klassische chinesische
Oper des 16.-19. Jahrhunderts. Géttingen 2007, S. 40.
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- beim Tonfall (2) wird normalerweise eine kleine Terz aufgestiegen:
e’-g’ oder a-c’.

- beim Tonfall (3) wird in einer Wellenbewegung erst abgestiegen, dann
aufgestiegen: e’-d’-e’-g’ oder a-g-a-c’-d’.

- beim Tonfall (4) wird erst angestiegen, dann immer nach unten be-
wegt: a’-¢”’-g’-¢’-d’ oder e’-a’-g’-¢’-d’.

Einen Liedtext kann man als eine Strophe bezeichnen, wenn er ein voll-
standiger und abgeschlossener Satz ist. Sie besteht aus vielen Reimpaaren,
ein Reimpaar hat zwei Zeilen in verschiedenen Reihen. Die erste Zeile
heiBBt Shangju £ (oberer Vers), die zweite Zeile heilt Xiaju T (unterer
Vers). Jeder Vers hat 7 bzw. 10 Silben. Jeder 10-Silben-Vers wird durch
Zidsuren in 3 Abschnitte unterteilt und zwar 3+3+4 oder 3+4+3. Der 7-
Silben-Vers wird unterteilt in 2+2+3, 4+3, 2+5, 3+2+2 oder 3+4. Die Auf-
teilung héngt ab von der jeweiligen Empfindung.

An dieser Stelle wird das Reimschema der Strophe vorgestellt. Die letz-
ten Silben aller 2. oder 4. Zeilen der Strophe erhalten einen Reim und fol-
gen im Reimschema dem Reim der Schluss-Silbe der 1. Zeile. Im Gesang
wird das Reimschema durch Kadenz-Floskeln am Ende einer Silbengruppe
bei Xiaju deutlich gemacht.”* Die Prosodie des Pingze IK-Systems spielt
eine sehr wichtige Rolle in der traditionellen chinesischen Strophe. Beim
Qupai-Bearbeiten wird dieses System so beeinflusst, dass es fiir den poeti-
schen Text und den melodischen Rhythmus verantwortlich ist. Pingze be-
deutet ,, hohes Stimmlagen-Ebenmass* des Rhythmus im Sprachtonfall.”
Ping sind die Sprachténe 4->4 und 1->3, lange und stabil, z.B. ein Volltakt
g’ bleibt, oder ein Viertel e’ steigt zum Ganzton g’ auf, die anderen ze sind

kiirzer und instabiler, z.B. e’-a’-g’- e’-d’ (alle mit Vierteltonen).

" Vgl. Rudolf M. Brandl: Einfiihrung in das Kunqu — Die Klassische chinesische
Oper des 16.-19. Jahrhunderts. Géttingen 2007, S. 40.
7 Ebd., S. 42.
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Shangju und Xiaju des Qupai werden als die Basismelodien bezeichnet,
die je nach Linge des Texts wiederholt oder variiert werden, wobei die
Melodieteile den Textzdsuren oder Silbengruppen entsprechen: Stabile
Elemente der melodischen Formen von Shangju und Xiaju sind oft nur 2
oder 3 Tone.”® Shangju endet auf Nebentdnen und zeigt damit die Unvoll-
standigkeit der Melodie an. Xigju endet auf stabilen Tonstufen. Interessant
ist, dass es zwar in der traditionellen chinesischen Musik kein Dur und
Moll gibt, aber man kann durch die Analyse feststellen, dass die Melodie
von Shangju immer mit groBer-Terz ,,Dur und im Gegensatz dazu die Me-
lodie von Xiaju mit kleiner-Terz ,,Moll* gespielt wird. Die Schlusswirkung
wird durch eine Kadenz-Formel (etwa auf der 7. Silbe) verstarkt. Vorberei-
tung und Auflésung am Ende kann ein Ton oder eine kurze Melodiefloskel

aus mehreren Ténen sein.”’

5.2 Das Qupai-Melodiemodell und seine Eigenart

Im Qupai-Melodiemodell spielt ,zhugiang (Motiv)*“ eine wichtige Rolle.
Ein Motiv kann ein charakteristisches Melodiemodell zeigen. Das Motiv
des stidlichen Qupai Nanqu liegt normalerweise am Ende jedes Verses, aber
das Motiv des nordlichen Qupai Beiqu kann in der Mitte, am Anfang oder
am Ende jedes Verses liegen. Das Motiv kann die Art der Melodiemodelle
beeinflussen, dahingehend, ob ein Motiv eines Melodiemodells mit einem
anderen zusammen verwendet werden kann. Die Art der Melodiemodelle
ist entscheidend fiir die Klassifizierung in ,,7Taopai £ und ,,Gupai M.
»laopai* bedeutet, dass verschiedene Melodiemodelle zusammen verarbei-

tet werden konnen. Gupai verwendet nur ein Melodiemodell.”® Bei den

" Vgl. Rudolf M. Brandl: Einfiihrung in das Kunqu — Die Klassische chinesische
Oper des 16.-19. Jahrhunderts. Géttingen 2007, S. 43.

" Ebd., S. 43f.

8 Vgl. Wang, Shoutai: Kunqu Qupai ji Taoshu Fanliji (Die Beispielsammlung und
die Verwendungsweise der Kunqu-Qupai). Nantao. Band 1. Shanghai, S. 59.
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stidlichen Qupai gibt es etwa ein Drittel Gupai, bei den nordlichen Qupai
gibt es nur zwei Gupai, ,.banshe-shuahai’er #%3% -B#&%JL“ und ,xianlii-
shangshihua {L1B- K76

Bei ,,Gupai gibt es eine sehr wichtige Verwendungsregel, man nennt
sie ,.zitao BE-Form®. Bei ihr ist das Qupai-Melodiemodell gleich, aber das
Tempo wird verdndert. Gewohnlich wird ein Gupai dreimal wiederholt,
zuerst im langsamen Tempo, dann steigern die folgenden drei Melodiemo-
delle allméhlich ihr Tempo.”

5.3 Analyse der Qupai-Melodiemodelle von Nanqu und
Beiqu

Die Entstehung des Qupai aus der Qu-Melodie erfolgte in der Tang- und
Song-Zeit, ,,Changzhua* in der siidlichen Song-Zeit, die ,,Zhugongdiao* in
der Jin- und Yuan-Zeit, das Nanxi in der Song-Zeit sowie das Zaju in der
Yuan-Zeit.** Aufgrund der verschiedenen Entstehungsorte, des unterschied-
lichen Tonsystems und der Phonologiec kann man die Qupai-
Melodiemodelle in den Stid-Stil Nangu und den Nord-Stil Beigu unterteilen.
Man unterscheidet das weiche, melismatische Nanqu mit akzentuierten
Verzierungen auf fast jeder Stufe in rein pentatonischen Modi (Abbildung
32.), und das dramatischere, syllabische rhythmisierte Beiqu mit 7-stufigen
Skalen (Abbildung 33.) und wechselnden Metren.*'

7 Vgl. Wang, Shoutai: Kunqu Qupai ji Taoshu Fanliji (Die Beispielsammlung und
die Verwendungsweise des Kunqu-Qupai). Nantao. Band 1. Shanghai, S. 240.

%0 Vgl.Li, Xiao: Zhongguo Kunqu (Chinesisches Kunqu). Shanghai, 2004. S. 19.

8 Vgl. Rudolf M. Brandl: Einfiihrung in das Kunqu — Die Klassische chinesische
Oper des 16.-19. Jahrhunderts. Géttingen 2007, S. 40f.
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Abbildung 32: Penkatonische Skala (WM)
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Abbildung 33: Heptatonische Skala (WM)

5.3.1 Der Aufbau des Nanqu

Das Nanqu-Qupai besteht aus drei Teilen: 1) Yinzi 5| F (Einleitung); erstes
bis zweites Qupai wird als Einleitung bezeichnet. 2) Guoqu 3 # (Hauptme-
lodieteil); alle Qupai auBBer Yinzi und Weisheng gelten als Guoqu. 3) Weis-
heng B3 (Finale); das letzte Qupai des Nanqu nennt man Weisheng. Beim
Nangu kann ein Qupai des Guoqu zweimal oder bis maximal 6-7-mal hin-
tereinander wiederholt werden.™

5.3.1.1 Yinzi

Eigentlich gilt Yinzi als eine Einleitung einer szenischen und musikalischen
Darstellung, in der der geschichtliche Hintergrund, der Ort, die Zeit und die
Figuren des Dramas vorgestellt werden. Yinzi wird immer beim ersten Auf-
tritt jeder Figur des Dramas gesungen. Zum Gesang dient Qudi als Begleit-
instrument. Vor der Einleitung gibt es selten einen Prolog. Normalerweise
erfolgt eine gesprochene Situationsbeschreibung nach der Einleitung. Die
Gestaltung und der musikalische Charakter des Yinzi sind nicht so deutlich

beim Nangu. Im Yinzi wird immer ein freies Tempo Sanban benutzt, nur am

82 Vgl. Wang, Shoutai: Kunqu Qupai ji Taoshu Fanliji (Die Beispielsammlung und
die Verwendungsweise des Kunqu-Qupai). Nantao. Band 1. Shanghai, S. 21.
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Ende des Yinzi beschlieit ein deutlicher Schlag. Die musikalische Form des
Yinzi ist einfacher als die des Guogu. Am Ende jedes Satzes des Yinzi steht
eine klare Schluss-Formel Jiegiang 4582, die aus zwei bis sieben Noten
besteht. Hier muss man darauf achten, dass die Schluss-Formel Jiegiang
und das Motiv Zhugiang aus einigen Noten bestehen, bei deren Funktion
jeweils ein sehr deutlicher Unterschied existiert. Beim Zhugiang werden
der Charakter und die Stimmung eines Qupai zum Ausdruck gebracht, Jie-
qiang aber zeigt den Charakter eines Liedsatzes. Normalerweise schliefit
der letzte Ton jedes Jiegiang in einem Qupai auf dem dritten oder sechsten
Ton einer Tonart.** Die Melodie des Yinzi wird mit einer groBer Sekunde
oder einer Terz auf- oder abwirts bewegt. Ein groBer Intervallsprung wird
sehr selten in einem Yinzi dargestellt.

Zeichen fiir alle Qupai-Analysen:

o tanve

- e O Eaye

Elstlman=zeichen
Sclduss-Fonn

1. BTy
| 4. Blohy

5, Mok

% Vgl. Wang, Shoutai: Kunqu Qupai ji Taoshu Fanliji (Die Beispielsammlung und
die Verwendungsweise der Kunqu-Qupai). Nantao. Band 1. Shanghai, S. 68.
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Abbildung 34: Qupai: ,, Bushangong** aus ,, Wenyue * von ,, Changsheng-
dian* (Ubertragung von WM )

E&id - A

Abbildung 35: Qupai: ,,Kuxiangsi* aus ,,Biefen* von ,, Pipaji** (Ubertragung
von WM )
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Die beiden im freien Tempo komponierten Yinzi (Abbildung 34, 35) beste-
hen aus vier Liedsdtzen. Interessant ist, dass jeweils der 1. und der 3. Satz
(ungerade Zahl) als Dur-Melodien erscheinen, im Gegensatz dazu sind der
2. und der 4. Satz (gerade Zahl) in Moll gestaltet. Zwischen den Liedsétzen
taucht in jedem Yinzi ein Sprung iiber eine Oktave nach oben auf. Am Ende
jedes Satzes steht eine Schluss-Formel, die wie folgt in vier Teile unterteilt
wird (Abbildung 36):

Abbildung 36: Die Struktur der Schluss-Formel (WM)

1: eine grofle Sekunde abwirts, danach eine gro3e Sekunde aufwirts
2: eine grofe Sekunde aufwirts, danach eine gro3e Sekunde abwiirts
3: eine grofBe Sekunde abwirts, dann folgt eine absteigende kl. Terz

4: eine kleine Terz aufwirts, dann folgt eine aufsteigende gr. Sekunde

5.3.1.2 Weisheng

Weisheng besteht normalerweise aus insgesamt drei Liedsédtzen und gilt als
eine Zusammenfassung eines ganzen Kunqu-Stiicks. Die Tonart des Weis-
heng muss die gleiche sein wie die des vorletzten Qupai. Die Schluss-
Formel des Weisheng spielt eine wichtige Rolle. Der letzte Ton jedes Jie-
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giang schlieit in einem Qupai normalerweise auf dem ersten, dritten oder
sechsten Ton einer Tonart in jenem Qupai.**

Die zwei Qupai (Abbildung 37, 38) beginnen im 2/4 Takt, danach wird
zum 1/4 Takt und zum freien Tempo gewechselt, schlieBlich enden die bei-
den Weisheng im 4/4 Takt. Jedes Qupai besteht aus drei Liedsédtzen. Die
erste Silbe jedes Liedsatzes fingt im leichten Taktteil an, und die letzte
Silbe schlieBt auf dem schweren Taktteil. Interessant ist, dass es einen Sep-
timsprung abwiérts in beiden Stiicken gibt. Die Schluss-Form des Weisheng
ist einfacher als die des Yinzi. Das Weisheng bewegt sich nur mit einer gro-
Ben Sekunde auf- oder abwiirts.

EBid - #8
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Abbildung 37: Qupai: ,, Weisheng *“ aus ,, Chaxu*“ von ,, Yuzanji* (Ubertragung
von WM )

% Vgl. Wang, Shoutai: Kunqu Qupai ji Taoshu Fanliji (Die Beispielsammlung und
die Verwendungsweise der Kunqu-Qupai). Nantao. Band 1. Shanghai, S. 189.
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Abbildung 38: Qupai: ,, Weisheng *“ aus ,, Duzhan** von ,, Zhanhuakui* ( Ubertra-
gung von WM )

5.3.1.3 Guoqu

Guoqu ist der Hauptmelodieteil des Nangu und wird mit festgelegtem
Rhythmus (z.B. 4/4, 2/4) gespielt. Normalerweise gibt es viele Qupai im
Guoqu. In ihm ist die Reihenfolge der Qupai relativ flexibel, aufler beim
ersten und zweiten Qupai. Deshalb wird das erste Qupai als ,,shoupai & &
“und das zweite als ,,cipai XH*“ bezeichnet. Die anderen nennt man ,fupai
B, AuBlerdem gibt es eine besondere Art des Qupai, die Zhuan % heil3t.
Zhuan besteht oft aus zehn Liedsdtzen. Im Guoqu spielt Zhuan eine wichti-
ge Rolle, da es zwei tonal nicht zusammen passende Qupai verbinden und
als Uberleitung dienen kann. Die Gestaltung des Zhuan erscheint sehr dhn-

lich wie die des Yinzi. Der letzte Liedsatz des Zhuan wird immer im festge-
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legten Takt gespielt.” Man muss darauf achten, dass nach dem Zhuan nicht
direkt das Finale Weisheng folgen kann. Zhuan wird als Wechselgesang

gesungen, selten im Solo.*
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Abbildung 39: Qupai: ,, Xianglii-Zhuan *“ aus ,, Rumeng “ von ,, Handanji* (Ubetra-
gung von WM )

Der erste Liedsatz dieses Zhuan (Abbildung 39) beginnt im freien Tempo,
der letzte Liedsatz wird im 4/4 Takt gespielt. Die Schluss-Formel des Sat-
zes ist die gleiche wie die 1 und 2 (Abbildung 36) im Yinzi.

- Der Aufbaumodus des Nangu:

Yinzi / Einleitung — Guoqu / Qupai des Nanqu ( Shoupai / erstes Qupai
des Guoqu — Cipai / zweites Qupai des Guoqu — Fupai / ab dem dritten
Qupai des Guqu — <Zhuan / Uberleitung> —Fupai-) — Weisheng / Finale
des Nanqu

% Vgl. Wang, Shoutai: Kunqu Qupai ji Taoshu Fanliji (Die Beispielsammlung und
die Verwendungs- weise der Kunqu-Qupai). Nantao. Band 1. Shanghai, S. 169.
% Ebd., S. 170.
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5.3.2 Der Aufbau des Beiqu

Der Aufbau des Nangu und der des Beigu unterscheiden sich. Beim Beigu
gibt es keine Einleitung Yinzi und Uberleitung Zhuan.

-> Der Aufbaumodus des Beiqu:

Shoupai — Cipai — Fupai- — Shawei / Finale des Beiqu

5.3.2.1 Shoupai

Das Shoupai des Beiqu weist einen Unterschied zum Shoupai des Nanqu
auf: es wird im freien Tempo gesungen. Hinsichtlich Charakter und Funkti-
on erscheint das Shoupai des Beiqu dhnlich wie das Yinzi des Nanqu.

Dieses mit freiem Tempo gesungene Shoupai (Abbildung 40) besteht
aus acht Liedsdtzen. Die Kadenz-Floskel des Satzes ist meistens eine grofie
Sekunde absteigend. Dazwischen tauchen zwei kleine Dezimen (f-a’) auf-
wirts auf und es erscheinen drei Motive. Das 1. Motiv wird im dritten und
siebten Liedsatz nachgeahmt. Im zweiten und vierten Liedsatz treten die
beiden anderen Motive auf, das 2. Motiv wird im sechsten und das 3. Motiv
im achten Liedsatz wiederholt.

5.3.2.2 Cipai

Das Cipai (zweites Qupai) des Beigu spielt wieder im freien Tempo, eben-
falls Qupai ,,Zuichunfeng* (Abbildung 41). Dieses hat acht Liedsitze, in
denen ein groBes Intervall (g-a’) erscheint. Es verhilt sich so wie im Shou-
pai, dass die Schluss-Formel des Satzes sich meistens auch eine grof3e Se-
kunde abwirts bewegt. Im ganzen Qupai treten zwei Motive aus dem ersten
und zweiten Satz auf. Das Motiv des ersten Satzes wird im sechsten Lied-

satz wiederholt, das Motiv des zweiten Satzes im vierten Liedsatz.
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Abbildung 40: Qupai: ,, Fendie'er* aus ,,Jingbian " von ,, Changshengdian* (| Uber-
tragung von WM )
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Abbildung 41: Qupai: ,, Zuichunfeng* aus ,, Minkan* von ,, Yizhongqing * (Uber-
tragung von WM )

5.3.2.3 Shawei

Das Finale Shawei 88 des Beiqu wird wieder im freien Tempo bearbeitet
und besteht hdufig aus vier Liedsétzen, z.B. hat das Shawei ,,Zhonglii Sha-
wei (Abbildung 42) insgesamt vier Sitze. Seine Schluss-Formel wird mit
groBen Sekunden ab- oder aufwirts ausgefiihrt. Dazwischen taucht ein
Oktavsprung nach oben auf. Interessant ist, dass der erste Satz aus drei
Motiven gebildet wird, die in den folgenden Sétzen nachgeahmt werden.

In dem Qupai ,.Zhonglii Shawei“ sind die Motive deutlich zu erkennen.
Die Gestaltung des Satzes ist relativ einfach im Gegensatz zum Autbau des
Qupai im Nanqu.
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Abbildung 42: Qupai: ,,Zhoqglii—Shawei “aus ,, Minkan* von ,, Yizhong-
qing* (Ubertragung von WM )

In diesen acht Noten-Beispielen des Nanqu und des Beiqu wird das ,,Fu-
pai‘ nicht dargestellt, weil sie beide keinen grof8en Unterschied hinsichtlich
ihrer Gestalt und ihres Aufbau haben.

5.3.3 Unterschiede zwischen Nanqu und Beiqu

Nanqu Beiqu
Aufbaumodus Yinzi — Guoqu Shoupai — Cipai — Fu-
( Shoupai — pai-- — Shawei

Cipai — Fupai — <Zhuan> | ( Ende betont )
— Fupai- ) — Weisheng
( Anfang betont )
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Skala halbtonlose Pentatonik siebenstufige Skala

Ban Yan streng mit Ban Yan bear- | Meist im freien Tempo

(Metrum) beitet
Nanqu Beiqu

Laut Hongwu Zhengyun & | Zhongyuan Yinyun # /&
IE# (der Reim der & (der Reim von der
Ming-Dynastie aus Nan- | Zentralebene) ohne Rus-
jing) mit Rusheng (Pin, heng (Yin, Yang, Shang,
Shang, Qu, Ru mit Qu) sog. vier Téne
Yinyang) sog. acht Tone

Gestaltung/ (®mehrere Melodien, ®mehrere Worter, we-

Charakter weniger Worter niger Melodien
®@mit vielen undeutli- ®@mit deutlichen Moti-
chen Motiven ven
®Schluss-Formel in ®einfache Schluss-
verschiedenen Variation | Formel
®@auBer Yinzi und Zhuan | @nur Fupai mit Met-
im Sanban, andere mit rum, alle anderen im
Metrum Sanban
®Melodie bewegt sich ®Melodie springt mit
schrittweise auf- und groflen Intervallen
abwirts
®weniger als 3 dekorati- | ®unbegrenzte dekorati-
ve Worter, Erginzungsor- | ve Worter
te und -weise begrenzt (sog. ,,Dai Qiang Huo
(sog. ,,Dai Ban Huo Ban®)
Qiang")

Charakter 1. poetisch und sanft 1.voll tonend und

der Melodie

leidenschaftlich
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2. Beispieldrama 2.Beispieldrama
»Mudan Ting* ,»Changsheng Dian“
Hauptinstrumente | Sanxian, Qudi, Bangu Erhu, Bangu

5.4 Zur Komposition der Qupai-Melodiemodelle

Die traditionelle Kungu-Oper, sogar alle klassischen chinesischen Opern
haben keine eigens fiir sie komponierten Melodien. Bei ihr gibt es auch
keine namentlich bekannten Komponisten. Die Musik stammt aus unter-
schiedlich alten Volksliedern, die als Rohmaterial bearbeitet wurden.®” Als
Beispiel dient das Qupai ,,Lan Hua Mei ##E (Augenbrauen faul bema-
len)*“, das haufig im Kungu benutzt wird. Bei der Verwendung muss man
wissen, dass das Qupai eine graziése und schone Stimmung aufweist und
normalerweise bei einem Liebes-Drama benutzt wird. Dieses Qupai liegt
meistens am Anfang eines Stiicks. In dieser Situation fehlt eine Einleitung
Yinzi. Die entsprechenden Rollen in Lan Hua Mei werden von Sheng, Dan
und Tie dargestellt. Am Anfang werden die ersten zwei Worter des 1. Lied-
satzes im Sanban (freies Tempo), ab dem dritten Wort im festgelegten
Rhythmus gesungen. Dieses Qupai hat insgesamt fiinf Sétze (33 Silben)
und 26 Takte. Die 33/(35) Silben sind in 7-, 7-, 7-, 5/(7)- und 7-Silben un-
terteilt. AuBer im vierten Satz muss die letzte Silbe der anderen vier Lied-
sdtze immer mit einem Reim enden. Die 7- und 5-Silben und fiinf Woérter
werden als 4 + 3 und 2 + 3 gesungen. Die 26 Takte beinhalten 13 Zheng
Ban EM#R (richtige und originale Takte) und 13 Zeng Ban 84k (erginzte
Takte). Die Tonart ist F-Dur. Auf dieser Basis kann man das Qupai weiter
bearbeiten.

Wie wird ein Qupai bearbeitet? Chi Lingyun, ein Flotist und Qupai-
Bearbeiter der Jiangsu Kunqu-Operntruppe zeigt, dass bei der Bearbeitung

¥ Vgl. Rudolf M. Brandl: Einfiihrung in das Kunqu — Die Klassische chinesische
Oper des 16.-19. Jahrhunderts. Géttingen 2007, S. 39.
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zunichst ein Liedtext vorliegen muss, der dann an das geeignete Qupai
angepasst und weiter bearbeitet wird. Die passenden Qupai, die mit Mus-
tertexten immer gleichbleibender Sprachton-Sequenzen tiiberliefert sind,
sucht der Bearbeiter sich aus vorgegebenen Qupai-Melodien aus dem Cor-
pus (Fan Li JisEfHI%) aus. Solche Melodiemodelle miissen zum Ausdruck
der Szene passen, wobei der Bearbeiter das Sprachtonmuster der Prosodie
zur Musik anpassen muss. Anhand dieses Textes muss zuerst klar sein, wie
der Sprachton jedes Wortes im Kunshan-Dialekt festgelegt worden ist. Die-
se Information kann man dem Phonologie-Buch (Yuxue Lizhu 3% k)
entnehmen.

Die Qupai-Melodie muss sich auch an den szenischen Darstellungen
orientieren und stilisiert werden. Deshalb bearbeitet der Qupai-Musiker mit
ausgewdhlten Qupai-Melodien die Handlung. Die originale Melodie gilt
nur als Rohstoff und Modell. Sie kann in unterschiedlichen dramatischen
Situationen variabel verwendet werden. Die Arien Qugiang beschrianken
nicht die Handlung, weil sie ihr eng folgen. Sie sollen den Inhalt und die
Stimmung der Handlung verkorpern, die den Zuhoren tibermittelt werden.
Die Arien machen keine langen poetischen Abweichungen an Schliisselstel-
len der Handlung wie in europdischen Opern, aufser zur Steigerung der
Spannung und Verdichtung der Atmosphdire.** Nach den Qupai zu , kompo-
nieren” ist sehr schwer.

Die Melodien der Qupai werden nach den originalen Qupai mit einem
Variationssystem bearbeitet, das drei Abweichungsarten bietet: Diaoxing
Bianzou @3 %= (modale Variation), Banshi Bianzou ®RIXZEZE (Tempo-
Variation) und Goushi Bianzou ¥3x\Z 2 (strukturelle Variation).

- modale Variation: Bei gleichem Duktus wird mit dem Wechsel in ei-

nen anderen pentatonischen Modus die Lage von Sekunden und
Terzen gedndert.

% Vgl. Rudolf M. Brandl: Einfiihrung in das Kunqu — Die Klassische chinesische
Oper des 16.-19. Jahrhunderts. Géttingen 2007, S. 41.
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- Tempo-Variation: Das langsame Tempo eines Qupai wird zum schnel-
len Tempo variiert. Im Gegensatz dazu kann sich ein schnelles
Tempo eines Qupai auch zum langsamen Tempo verdndern. Daraus
ergibt sich eine neue rhythmische Einteilung und durch hinzuge-
fugte Tone entstehen neue Melodiekonturen.

- strukturelle Variation: Aufgrund der vorgestellten Qupai werden deren
thematische Strukturen, zuweilen auch die Reihenfolge von Phra-
sen und Zeilen variiert, aber Modus und Metrum bleiben unverin-
dert.”

Weil die Bearbeitung nicht zu einem neuen Qupai komponiert werden
kann, wird sie normalerweise als Tianpu i& (Melodie einfiillen) und Zian-
ci ## (Verse einfiillen) bezeichnet. Diese Bearbeitung ist sehr schwer fiir
den Anfinger. Nach zwei Feldforschungen (2007, 2008) wurde mir klar,
dass alle Qupai-Bearbeiter schon mehr als 20 Jahre mit den Kunqu-Qupai
beschiftigt sind. Das zeigt, dass es beim Erfolg der Qupai-Bearbeitung auf

umfangreiche Praxiserfahrungen ankommt.

5.5 Die Verwendungsweise der Melodiemodelle

Die Verwendungsweise der Melodiemodelle gilt als eine wichtige Kompo-
sitions- weise des Kunqu. Aufgrund der komplizierten Handlung und des
Auftretens mehrerer Figuren beim Kungu kann man die Melodiemodelle
nach verschiedenen Verwendungsweisen klassifizieren. Der Dramatiker
Wang Jide zeigt, dass der Gebrauch der Melodiemodelle eine wichtige Rol-
le bei der Kunqu-Musik gespielt hat.”’

¥ Vgl. Rudolf M. Brandl: Einfihrung in das Kunqu — Die Klassische chinesische
Oper des 16.-19. Jahrhunderts. Géttingen 2007, S. 44.

% Vgl. Wu, Xinlei: Zhongguo Kunqu Yishu (Chinesische Kunqu-Kunst). Nanjing
2004, S. 300
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Normalerweise besteht eine Kunqu-Musik aus vielen Qupai-
Melodiemodellen. Vor der Qing-Zeit wurde hdufig mit vielen verschiede-
nen Qupai fiir eine Kunqu-Musik gearbeitet, wobei man sich nach einer
bestimmten Regel richten musste, die als ,,Qupai Liantao B & -
System™ bezeichnet wird. Seit der Qing-Zeit verwendete man oft die glei-
che Qupai-Melodie in einem Kunqu-Stiick. Um Abwechslung zu erzielen,
variierte man die Tempi. Dieses Tempo-Variations-System nennt man auch

« 91

»Qupai Dantao #%&-System”.

»Kuxiang® aus ,,Changsheng Dian* als Beispiel:

Dieses Stiick besteht aus insgesamt 19 Qupai, bei dem das typische ,,Qupai
Liantao-System* verwendet wird. Die 19 Qupai-Namen sind ,, zhengguan
duanzhenghao [EE¥%ESF (G-Dur ordentlich) “, ,, gunxiuqiv Rk (aus Sei-
denstreifen geflochtenen Ball rollen)”, , daodaoling Wl W1 5 (Daodao-
Befehl)“, |, tuobushan Bi#%% (das Hemd ausziehen)“, ,, xiaoliangzhou )N
M (klein Liangzhou) “, ,, yaopian 4% (= wenn das gleiche Qupai verwendet
wird wie das vorangehende) “, ,, shangxiaolou £/M% (in einem kleinen Ge-
baude nach oben gehen)*, , yaopian®, , mantingfang #E% (Hof voller
Bluten) “, ,, kuaihuosan ;&= (fréhliche drei), ,, chaotianzi 88X F(in Rich-
tung zum Himmelssohn)“, ,, sibianjing Mia# (gerduschlos auf den vier
Seiten) “, ,,shuahai’er E#JL (ein Kind motivieren) “, ,, wusha E2& (fiinftes
Finale)“, ,, sisha M#& (viertes Finale) “, ,, sansha =2 (drittes Finale) , ,, ers-
ha —#& (zweites Finale), , yisha —# (erstes Finale) und , shawei #E
(Finale) . Bei dieser Version sind 17 unterschiedliche Qupai benutzt wor-
den. Das Besondere daran ist, dass die letzten 6 Qupai auf das Finale des
Stiicks hinweisen. Der Gebrauch der Qupai mit dem Wortbestandteil
wSha' zeigt den typischen Charakter des nordlichen Kunqu.

' Vgl. Liao, Ben Liu, Yanjun: Zhongguo Xiqu Fazhan Jianshi (Die Entwicklungs-
geschichte der chinesischen Opern). Taiyuan 2006, S. 327.
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Bei der Verwendungsweise der Melodiemodelle werden die Qupai in 3
Teile untergliedert: ,,Shoupai, ,,Cipai* und ,,Fupai*. Die Positionen des
whoupai und des ,,Cipai sind festgelegt, d.h. die Qupai liegen an erster
bzw. an zweiter Stelle, aber die Reihenfolge des ,,Fupai* ist frei.

Bei den Melodiemodellen gibt es drei typische Verwendungsweisen,
Nantao (die Verwendungsweise fiir stidliche Qupai), Beitao (die Verwen-
dungsweise fiir nérdliche Qupai) und Nanbeihetao, bei der siidliche und
nordliche Qupai zusammen verarbeitet werden. Sie konnen nur hinterein-

ander in ein Kunqu-Stiick eingearbeitet werden.”

%2 Vgl. Wu, Xinlei: Zhongguo Kunqu Yishu(Chinesische Kunqu-Kunst). Nanjing
2004, S. 301f.



6 Zur Entwicklung und Verbreitung der Kun-
qu-Oper

Bis zur Qing-Dynastie erlebte die Kunqu-Oper eine ca. 200 jahrige Bliite-
zeit, weil inzwischen Literaten in grofer Zahl auftraten, die die Kunqu-
Oper entwickelten. So entstand schlieBlich eine Einheit des Kungu aus den
verschiedenen kiinstlerischen Elementen wie Tanz, Dichtung, Musik und
Biihnendarstellung. All diese Elemente beeinflussten die Kungu-Oper. Die
Darstellungsformen der Kungu-Dramen durchlaufen eine Entwicklung von
der frithesten stilistischen Form des Dramas Chuangi t£% liber Benxi A3
und Xiaoxi /M, bis zum Zhezixi T F3, die alle eine wichtige Rolle bei der
Kungqu-Komposition spielten.”

Das fritheste Chuangi war sehr lang. Es bestand aus mindestens 30 und
aus maximal 50 Szenen, die normalerweise drei Abende fiir eine Auffiih-
rung bendtigten. Die Darstellungsweise war relativ fest, damit das Publi-
kum das Stiick leicht verstehen konnte. Dies fiihrte aber neben der langen
Auffiihrungsdauer zur Langweile im Publikum. In der Qing-Dynastie wur-
den die Liange der Vorstellung und der Inhalt der Dramen aufgrund der
originalen Dramen komprimiert. Das verkiirzte Drama bestand aus ca. 20
Szenen und wurde an einem Abend gespielt. Diese Art des Dramas wird als
,.Benxi bezeichnet.”* Danach erlebte die Kunqu-Oper eine Verfallsperiode.
Um dem Publikumsgeschmack zu entsprechen, wurde die Lange des Benxi
weiter reduziert. Es existieren sogar Darstellungen mit nur ein oder zwei
Szenen. Diese Oper bezeichnet man als ,,Xiaoxi (kurze Oper)“. Der Stoff

des Xiaoxi stammt meistens aus lokalen Opern.”” Es entstand durch fort-

% Vgl. Wang, An’Kui, He, Yuren: Kunqu Chuangzuo yu Lilun (Die Komposition
und die Theorie des Kunqu). Shenyang 2005, S. 136.

** Ebd., S. 136-140.

% Vgl. Wang, An’Kui, He, Yuren: Kunqu Chuangzuo yu Lilun (Die Komposition
und die Theorie des Kunqu). Shenyang 2005, S. 140-145.
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wihrende Entwicklung die stilistische Form ,,Zhezixi*, indem der Text noch
weiter komprimiert wurde. Diese Form entstand in der Qing-Dynastie und
wird bis heute noch hiufig bei Auffiihrungen verwendet.”®

Ab den 60er Jahren des 20. Jh. traten die Uberlieferung und die Ent-
wicklung des Kungu in eine neue Zeit ein. Nach der Griindung der sieben
Kungu-Operntruppen fanden haufiger Kunqu-Auffihrungen in gro3en Stad-
ten statt, um die traditionelle chinesische Oper zu popularisieren. Es wur-
den gleichzeitig Opern-Schulen in verschiedenen Stiddten griindet, um die
Kungu-Oper weiter zu entwickeln und viele Kunqgu-Schauspieler in solchen
Schulen auszubilden. In dieser Zeit spielte die Komposition des Kunqu eine
wichtige Rolle, z.B. die Bearbeitung des klassischen Dramas, die Erschaf-
fung des modernen Dramas und die Verarbeitung westlicher Dramenstoffe.

Klassische Dramen waren immer gutes Material fiir eine Oper, natiirlich
auch fur die Kungu-Oper. So wurden die Bearbeitungen der vier allgemein
bekannten klassischen chinesischen Dramen ,,Xixiangji #faie", ,,Taohuas-
han B, ,,Mudanting B35 und ,,Changshengdian £ auf der
Biihne hiufig aufgefiihrt. Die Handlung des originalen Werks wurde dahin-
gehend bearbeitet, dass die neue Darstellung zum Geschmack des aktuellen
Publikums passen musste. Als Beispiel diente das Original-Drama ,,Xi-
xiangji. Es bestand aus fiinf Biichern (21 Szenen). Das von Ma Shaobo &
A bearbeitete Drama beinhaltet insgesamt 10 Szenen und wurde 1982
von der Beifang Kungu-Operntruppe aufgefiihrt. Die szenische Darstellung
war eindrucksvoll. Der Inhalt war fiir den heutigen Geschmack des Publi-
kums aufbereitet. Die Charaktere der Hauptfiguren dieses Dramas wurden
im iiberarbeiteten Werk abgewandelt und erschienen nun positiver.”’

Wiéhrend der 40er und 50er Jahre des 20. Jahrhunderts behandelten ei-
nige Kunqu-Dramen das Thema Krieg, weil in dieser Zeit China viele

% Vgl. Wang, An’Kui, He, Yuren: Kunqu Chuangzuo yu Lilun (Die Komposition
und die Theorie des Kunqu). Shenyang 2005, S. 232ff.
" Ebd., S. 147-149.
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Kriegshandlungen erlebte. Es fanden in jener Zeit nur sehr selten Kunqu-
Auffiihrungen statt. Nach dem Krieg und der Kulturrevolution versuchte
man musikalisch neue Wege fiir das Kungu zu gehen, um das aktuelle
Kunstverstindnis des Publikums anzusprechen.” Man harmonisierte chine-
sische Volkslieder und es entstanden inzwischen viele neue klassische und
moderne Kunqu-Dramen (aktuelles / zeitliches Drama).

~Nantangyishi (Die Geschichte der Stud-Tang-Dynastie)“ gilt als ein
klassisches Drama, das in der neuen Zeit geschrieben wurde und eine Ge-
schichte aus der Tang-Zeit behandelt. Durch diese Geschichte zichen sich
zwel rote Fiden, von denen der eine tiber den Kaiser Li Yu erzihlt, der sich
nur fiir Kunst, Musik und Gedichte interessierte und an der Macht der
Tang-Regierung kein Interesse hatte. Die zweite Handlung berichtet von
dem Oftizier Zhao Kuangyin, der lingere Zeit fiir den Tang-Staat gekampft
hat. Er besitzt reichlich politische Findigkeit und Gewandtheit, hat aber
keine Chance, seine Féhigkeiten zu voller Geltung zu bringen. Deshalb ist
der Offizier von groBer Machtgier besessen und erringt schlieflich die
Macht, die eigentlich nur dem Kaiser Li Yu zusteht.”” Der Dramatiker hat
hinsichtlich der unterschiedlichen Situationen und Charaktere einen schar-
fen Kontrast zwischen den beiden Figuren erzeugt.

Seit 1980 wurden andere moderne Kungu-Dramen geschrieben, z.B.
Dushi Xunmeng & 3% (Suche den Traum in der Stadt), bei dem die jun-
gen Leute der 80er Jahre beschrieben werden, die vom Land in die Stadte
im Siiden fahren, um Geld zu verdienen, und dabei unterschiedliche
Schicksale erleiden. Dieses Drama behandelt die typische Zeitgeschichte,
die das soziale Leben widerspiegelt.

Die Verarbeitung eines beriihmten auslédndischen Werks ist eine andere
Kompositionsweise des Kunqu-Dramas. Z.B. hat 1986 die Shanghai Kun-

% Vgl. Rudolf M. Brandl: Einfihrung in das Kunqu — Die Klassische chinesische
Oper des 16.-19. Jahrhunderts. Géttingen 2007, S. 50.
% Vgl. Wang, An’Kui, He, Yuren: Kunqu Chuangzuo yu Lilun (Die Komposition
und die Theorie des Kunqu). Shenyang 2005, S. 243.
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qu-Opermtruppe das Drama ,,Xueshouji I1Fi2* gespielt, dessen Vorlage das
Drama ,,Macbeth* von Shakespeare ist. Die Figuren des originalen Dramas
haben chinesische Namen erhalten, die Handlung des Dramas blieb.

Bei der Entwicklung des Kunqu versucht man auf alle moglichen Wei-
sen neue Werke zu schaffen. Die neuen Werken erlangen jedoch nicht alle
groflere Beliebtheit, weshalb nur einige davon tradiert werden. Doch hat
jede Kompositionsweise den Entwicklungsprozess des Kungu beeinflusst.

Wegen der besonderen Darstellungsformen, der Sprachténe und der
poetischen Liedtexte das Kunqu kann das heutige chinesische Publikum
vieles nicht verstehen, obwohl die Handlungen und Qupai-Melodien allen
vertraut sind. Sie werden tber die Syntax verstanden: Text und Musik ha-
ben durch die Sprachtonstruktur gleiche Bedeutung. Jedes Qupai weist eine
eigene festgelegte Emotion auf, die durch den Schauspieler zum Ausdruck
gebracht wird.'"

Wegen der schwierigen Sprachtone und der komplexen Poetik wurden
Verbreitung und Entwicklung des Kungu immer wieder gehemmt. Trotz-
dem haben die Kungu-Operntruppen viele Auffithrungen in verschiedenen
Stadten abgehalten, um diese Opernform populdr zu machen. Gleichzeitig
tritt die Kungu-Oper auch als klassische kulturelle Instanz in Universitédten
auf. 1961 hat die Shanghai Kunqu-Operntruppe erstmals in Hongkong
Kungu-Opern aufgefiithrt. Somit wurde das erste Mal Kungu im Ausland
bekannt.

Prof. Dr. Brandl lehrt als Professor des Musikwissenschaftlichen Semi-
nars an der Universitit Gottingen. Als ein Schwerpunkt seiner wissen-
schaftlichen Arbeit gilt die Kunqu-Opern-Forschung. 2004 hat er die Bei-
fang Kunqu-Operntruppe fiir ein Gastspiel beim Internationalen Kongress
der Gesellschaft fur Musikforschung in Weimar eingeladen. Drei Jahre
spéter hat er fiir die chinesische Jiangsu Kungu-Operntruppe ein Gastspiel

1% vgl. Rudolf M. Brandl: Einfithrung in das Kunqu — Die Klassische chinesische
Oper des 16.-19. Jahrhunderts. Géttingen 2007, S. 50.
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an der Universitdt Hildesheim organisiert. Dort hat Prof. Dr. Brandl in Zu-
sammenarbeit mit dieser Truppe eine Veranstaltung iiber Kunqu geboten,
um die Grundkenntnisse des Kunqu deutschen Horern nahe zu bringen. Die
Bemiihungen von Prof. Dr. Brandl und die von ihm organisierten Gastspie-
le brachten weitere Fortschritte fiir die Verbreitung der Kungu-Oper auch in
China.






7 Fazit

Als eine der iltesten chinesischen Opernstile hat die Kungu-Oper von ihrer
Entstehung und ihrer Entwicklung bis zu der heutigen Biihnen-Oper eine
mehrere Jahrhunderte wéhrende Geschichte durchlaufen. AuBler durch ihre
lange Geschichte beeindruckt die Kunqu-Oper durch drei unerldssliche
Elemente: schones Drama, wunderbare Musik, sowie brillante szenische
Darstellung. Falls das Drama als ein Geriist der Kunqu-Oper dient, kann
man das so auslegen, dass die Qupai-Musik als ihr Herz gilt. Die szenische
Darstellung verkorpert ihren geistigen Inhalt.

Die Vorlagen der Dramen des Kungu stammen normalerweise entweder
aus der politischen Geschichte des Alten China oder aus einer Liebesge-
schichte aus der bekannten Roman-Literatur. Solche Themen werden durch
die praxiserprobte Auffithrung der Schauspieler und durch die Musikbeglei-
tung des instrumentalen Ensembles auf der Biihne lebendig dargestellt. In
jedem klassischen Werk des Kungu wird eine tiberhhte, kontrastreiche und
dramatische Ausdruckstechnik verwendet. Die Dramen koénnen nicht nur
eine lange Oper sein, sondern auch ein kurzes sinnreiches Singspiel. So
entsteht die rhythmische Darstellung der Kungu-Oper, die durch Gesang
und Tanz das Publikum immer mehr fasziniert.

Die Musik des Kugnu wird als ein Schwerpunkt in dieser Arbeit er-
forscht und analysiert, damit man Abweichungen zwischen chinesischer
Kungu-Opernmusik und europdischer Opernmusik deutlicher erkennen
kann. Der Unterschied wird an Musik und Text sowie an der jeweiligen
Kompositionsweise klar. Zuerst muss man die Musik und den Text des
Kunqu zu einer Einheit bringen, indem die Qupai-Melodie und die Sprach-
tone aufeinander einwirken. Bei der westlichen Opernmusik ist ein so
strenges Vorgehen nicht notwendig, da die Musik und der Text nicht so eng
verbunden sind. Die Komposition des Qupai ist eine Bearbeitung von ori-

ginalen Qupai-Vorlagen aus dem Qupai-Corpus. Diesem werden viele dhn-
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liche Gefiihlslagen und Tonarten des Qupai entnommen, die dann kontras-
tiv bearbeitet werden. Die westliche Opernmusik wird aufgrund des thema-
tischen Inhalts einer Oper in einer harmonischen und kontrapunktischen
Weise komponiert. Solche Unterschiede driicken gerade die Besonderheit
der Kunqu-Musik aus.

Qupai ist ein sehr wichtiges musikalisches Element der Kunqu-Oper. Es
stellt ein spezielles musikalisches System und das Musikerbe der klassi-
schen chinesischen ,,Volkslieder* dar. Das Kunqu beinhaltet nicht nur die
musikalischen Elemente, sondern auch die chinesische Dichtung. Deshalb
kann die Kunqu-Oper als herausragend fiir chinesische Kultur und Kunst
bezeichnet werden. China gilt als ein Land mit vielen Nationalitdten und
erstreckt sich iber ein sehr weit ausgedehntes Gebiet. Die Kultur, die Mu-
sik und die Kunst in Stidchina und Nordchina bringen sehr deutliche Kont-
raste hervor. Nach dem unterschiedlichen Entstehungsort des Qupai wird es
in Suid-Stil Nanqu und Nord-Stil Beiqu unterteilt. Durch Forschungen und
Analysen des Nanqu und des Beiqu stellt sich heraus, dass bei beiden Qu-
pai-Arten die Sprachtone des Gesangs, die Formen, die Tonleitern und die
melodischen Charaktere viele verschiedene Eigenarten herausgebildet ha-
ben.

Bei dieser Untersuchung ist zu beobachten, dass die Entwicklung und
die geschichtliche Dokumentation der Kunqu-Oper in Nordchina in den
Forschungsmaterialien nur spérlich vertreten sind. Von den sieben Kunqu-
Operntruppen in ganz China wurde nur eine in Nordchina (Beijing) ge-
griindet. In Nordchina sind laute und klangvolle Gesangsmelodien und
ungekiinstelte Liedtexte der militdrischen Peking-Oper beliebter als sanfte
Melodien und lyrische Texte der hochliterarischen Kunqu-Oper. Es stellt
sich die Frage, wie sich der Unterschied hinsichtlich musikalisch kiinstleri-
scher Kriterien und in Bezug auf die Priasenz der Kunqu-Oper in Stid- und
Nordchina beurteilen lésst.

Die Bearbeitung der Qupai gilt immer als eine schwere Arbeit, weil es
dabei keine vollkommen ausgereifte Kompositionstheorie gibt. Die meisten
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Qupai-Bearbeiter miissen tiber eine 20-jdhrige Praxiserfahrung zur Kompo-
sition der Qupai verfiigen, um danach die Qupai fachménnisch ausarbeiten
zu konnen. Wenn bei der Bearbeitung der Qupai eine gewissenhafte und
vollstindige Kompositionstechnik und -theorie wie bei der westlichen Mu-
sik angewendet werden konnte, kommt die Frage auf, ob die Schwierigkei-
ten bei der Qupai-Bearbeitung dann reduziert werden kénnten?

Wegen der schwierigen Qupai-Bearbeitung haben einige Probleme zur
neuen Komposition des Kunqu in der Gegenwart gefiihrt. Einige Qupai-
Bearbeiter haben sich nicht nach der komplizierten und schweren traditio-
nellen Kompositionsweise gerichtet. Sie verwerfen diese und setzen dhnli-
che Gesangsmelodien in der neuen Kunqu-Musik ein, die den Sprachtonfall
und den Reim der Silben nicht beachten. Solche Bearbeiter haben die Ent-
wicklung und die Erneuerung des Kunqu nur einseitig vorangebracht, in-
dem sie Uberliefertes nur unzureichend in die Weiterentwicklung iiber-
nommen haben. Die von ihnen gemachten neuen Kompositionen des Kun-
qu haben nicht nur keine theoretische Grundlage, sondern auch keinen un-
bestrittenen Kompositionswert.

Es zeigt sich jedoch nun ein zu kldrender Widerspruch. Man muss sich
die Frage stellen, ob die neue Art der Kunqu-Entstehung mit wenig Kenn-
tnis Uber traditionelle Vorlagen fiir ihre gehemmte Weiterentwicklung ver-
antwortlich war oder ob eher die traditionelle Qupai-Bearbeitung, die nur
eine Nachahmung der alten Qupai erlaubte bzw. vorsah, die Entwicklung
und die Erneuerung der Qupai-Kompositionen eingeschrinkt hat.

Fir das sinnvolle und erfolgreiche Weiterbestehen der Kunqu-Oper ist
auf der einen Seite die herkommliche Heranziehung und Nachahmung der
traditionelle Qupai-Vorlagen notwendig, um auch den bisher gesammelten
Wissensschatz fiir die heutigen Kiinstler zu erhalten. Anderseits bieten ein
neuer Umgang mit den Qupai, d.h. die Lockerung der Verwendung der
Qupai ohne ausschlieBliche Imitation, sondern mit stirkerer Abwandlung
der Vorlagen und eine freiere Komposition des Gesangs eine Mdoglichkeit,
neue Wege in der Kunqu-Oper zu beschreiten. Am besten wire gerade in
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der heutigen Zeit, in der sich so starke soziale und kulturelle Umbriiche
vollziehen, eine Verbindung zwischen Althergebrachtem und modernem
Geschmack und zeitgeméBen Melodien, um so die Erschaffung neuer, qua-
litativ guter, beim Publikum beliebter Kunqu-Opern zu ermoglichen.



A. Anhang

A.1 Landkarte Chinas

Quelle: http://www.mybeijingchina.com/beijing-map/images/map_china.jpg,
Aufrufdatum: 27.08.2008.
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A.2 Vergleich dreier Beispiele vom Qupai ,,Lan Hua Mei*
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B. Eigene Videodokumentation (Feldfor-

schung) auf DVD in der Reihe Orbis

Musicarum (Hg.v. Rudolf M. Brandl)

OM 114:
Nanjing Kunqu Truppe 08.2007
1. Wettbewerb:
a. ,,Bergkette des Skolopenders* (Wusong)
(R¥A%88 Wusong Ling)

b. ,,Schilthain® aus Geschichte der springenden Flusskarpfen*
(BREE12- B M Yueli Ji-Lulin Jiang Shi: Qian Wie)

c. ,,DenTiger ermorden im Luo Chenxue-Konzert
(RIEE Ci Hu Fei Zhene: Luo Chenxue)

2. Interview mit Herrn Gao Weibo
3. Herr Wang Jianlong: Dizi Konzert

OM 115 A/B:

Shanghai Kunju Truppe 23.02.2008

1.,, Die Tricks lehren “ aus ,,Geschichte der bestickten Robe*
(B2 #H; Xiuru Ji-Jiao Ge
zhou Aer: Wu, Shuang)

Suzhou Ada: Sun, Jinghua

Yang-
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2. ,,Poesie stehlen‘ aus ,,Geschichte der Jade-Haarklammer*
(E%i2-fAI¥F Yuzan Ji-Tou Shi —— Pan, Bizheng :Li, An  Chen,
Miaochang : Shen, Dieli)

3. ,,Kriecherischer Monch* aus ,,Gliick der Nachkommenschaft*
(JL#ME B8 Ersun Fu-Shi Seng —— Shi Seng : Zhang, Mingrong
Xu , Xiaolou : Liao, Bin)

4. ,Uber die Wand springen und Schach spielen® aus ,,Geschichte der
Westkammer*

(P Bk & Xixiang Ji-Tiaoqi Zhaogiang
Guyin Zhangsheng : Li, An)

Hongniang : Liang,

24.02.2008
1. ,,Die Riistung stehlen* aus ,,Die Yanlin Riistung*
(FEFRER BB Yanlingjia-Dao Jia

Shigian : Lii, Xiaosheng)

2. ,,Eine Verabredung treffen und die Haarnadel fordern“ aus ,,Geschichte
der Haarnadel und des Armbands*

(B2- L 14 Chaichuan Ji-Xiangyue Taochai —— Yunxiang : Li,
Hong Huangpu Furen : He, Yanpin)

3. ,,Gold-Berg* aus ,,Geschichte der Suche nach der Familie*
(§%12-€ W Xungin Ji-Jinshan —— Zhouyu : Yuan, Guoliang Zhang,
Jin : Sun, Jinghua)

4. ,Schnee und FuBabdruck — sich rechtfertigen™ aus ,,Geschichte des
Hochzeitsturms*
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(B2 IFE PR Cailou Ji-Pingxue Bianzong —— Lii, Mengzheng :
Cai, Zhengren Liu, Cuipin : Zhang, Jingxian)

OM 116:
Nanjing Kungu Truppe 08.03.2008 Chen, Min Individual Showcase
1. ,,Das Treffen an der Quelle* aus ,,Das weille Seidenhemd*

(B F%2-#1& Bailuoshan-Jingyu)

2. ,,Feuerholz sammeln* aus ,,Geschichte des Hochzeitsturms*
(EE1C-$3 4€ Cailou Ji-Shichai)

3. ,,Erzwungene Priifungen und Herbstfluss* aus ,,Jadehaarspange*
(EZi2- &R FT Yuzan Ji-Bishi Qiujiang)
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